EL TEATRO CLASICO ESPANOL :
METAMORFOSISDE LA HISTORIA.

Diablotexto, N° 6: " El plural del teatro: Siglo XX en Espaia” . 2002. 127-
164.

Recién estrenado €l siglo XXI parece una buena iniciativa la del coordinador de este
volumen, Antoni Tordera, de hacer balance de lo que ha supuesto € siglo pasado respecto
al canon teatral hispano, tanto en la teoria como en la préctica, en la historia como en €
presente. La iniciativa se complica cuando la remodelacion de ese canon, en los estudios
teatrales sobre los siglos XVI y XVII, envuelve € trabajo de quien hace balance, aunque en
ultimo extremo, y hasta que no pasen otros cien afos, ésa es la unica forma de hacer
balance del presente, reconociendo la propia implicacion y, einstenianamente, la cuota de
distorsiéon que dlo introduce. No hay manera de permanecer ausente del presente, y menos
en un universo donde casi todo se hace presente, incluso € pasado. Asi que después de
muchas vacilaciones he aceptado incorporarme a este balance aunque haciendo declaracion
explicita de sus limitaciones, que no son otras que las que recortan mi propia posicion, €
lugar y el tiempo desde los que escribo, € horizonte estricto que puedo abarcar, los
estimulos, lasideas, y también los intereses que han movilizado mi trabgjo... En resumen:

- Un marco de historia cultural y, por consiguiente, una opcion tedrico-metodol 6gica
historizadora.

- Un campo de investigacion situado en e teatro del pasado, en los siglos XVI v,
parciamente, XVII, dado que mi atenciébn —y mi competencia— ha asumido por frontera
de cierre —a menos hasta hace muy poco— la de la produccion dramética de Lope de
Vega

- Un replanteamiento que toma como punto de partida una serie de trabajos que, en
los afios 60, modificaron de forma radical las bases de una historia teatra transmitida sin
cambios relevantes desde e Romanticismo —los cambios, sobre todo en las generaciones
del 68 y € 98, afectaron més a la valoracion ideolégica que ala vision histérica del teatro

clésico— hasta la segunda Republica, en la que sin duda, y gracias al protagonismo de la



[lamada Generacion del 27, comienzan a cuestionarse —mas en la reivindicacion o en la
préctica representacional que en la teoria y degjando de todas formas intacta la vision de
conjunto— algunos supuestos de esta historia teatral .

-Y que se efectla desde la orientacion de mi propio trabgjo, en parte respuesta al
estimulo de los citados anteriormente, en parte proyecciéon de la profunda renovacién del
pensamiento tedrico en las décadas de los setenta-ochenta, en parte resultado de la masiva
aportacion de estudios de base sobre los muy diversos aspectos del teatro espafiol que se
produce con € cambio de ciclo histérico en Espafia —normalizacion cultural dentro del
pais, por un lado, cohesion del hispanismo internacional, por € otro—, a partir de 1975.

- Destacados aquellos trabajos renovadores de los sesenta, mi balance de la situacién
posterior se hard en buena medida —y hasta ali donde sea posible— mas sobre las
transformaciones experimentadas que sobre los nombres y mas sobre los principios
tedrico-metodoldgicos que sobre la bibliografia, cuyo estado de la cuestién ya intenté
elaborar en otra ocasion.”

Dicho esto a manera de guia de uso de las paginas que siguen, y también de
advertencia para que nadie se sienta defraudado o con derecho a reclamar aguello que en

ningin momento se ha pretendido ofrecer, entro, sin mas, en la cuestion.

1. Una década que cambio las cosas, 0 mgjor dicho, el conocimiento sobre las
COSas.

Al inicio de la década de los sesenta quedaba lgjos € recuerdo de aquella erudicién
"positiva’ (no siempre "positivista') del siglo XIX que habia inventariado manuscritos,
ediciones, controversias (Mesonero, La Barrera, Paz y Mélig, Cotarelo...), que colecciond
noticias sobre actores, representaciones, corrales de comedias, a la manera de los anales —
en los mejores casos a la manera de cronicas— de la escena, bien de la espafiola , bien de
las municipales (Casiano Pellicer, JSanchez Arjona, C.Pérez Pastor, H.A.Rennert,
H.Merimée, F.Rodriguez Marin, N.Diaz de Escobar...). Por otra parte eran muy escasos |os
manuales —o visiones de conjunto— contemporaneos y solventes del teatro clasico
espanol: estaba la Historia General de las literaturas hispanicas, dirigida por Diaz Plga,

! "El nacimiento de la comedia: estado de la cuestién”, en J.Canavaggio ed. La comedia. Madrid, Casa de
Veldzquez, 1995. 181—226



con sendos capitulos de E.Julié (para @ teatro del siglo XV1) y de C.Sainz de Robles (para
el del XVII), ambos de 1953, ademés de la Literatura dramatica de Angd Vabuena Prat,
cuya primera version era de 1930 y que fue modificada, hasta en € titulo, en 1956. Este
déficit tenia una cierta compensacion en e teatro del siglo XVI, donde el Spanish Drama
before Lope de Vega (1922, 1937, 1967) de J.P.W.Crawford, era un instrumento
extremadamente Util (s bien poco utilizado), tanto por la abundante informacién sobre
obras y autores habituamente silenciados, como por la sensibilidad hacia la dimension
teatral de la literatura de que trataba, como por €l intento —el primer intento, en realidad—
de organizar @ relato historico a partir de la delimitacion de tradiciones diferenciadas,
especiamente por lo que se referia ad drama "profano” (Pastoral and festival plays,
Romantic Comedy and the Comedy of manners, Italianate comedy ). Por otra parte €
estudioso del teatro del siglo XVI disponia de la monumental edicion de Propalladia and
other works (1943—1961), de J.E.Gillet, auténtica enciclopedia del teatro de la primera
mitad del Quinientos. Salvo estas y quizas alguna otra excepcion, gue posiblemente se me
escape, las mgores visiones historicas de conjunto del teatro clasico espafiol habia que ir a
buscarlas 0 bien en los grandes estudios del siglo XIX (e Conde de Shack y Menéndez
Pelayo, sobre todo), o bien en las historias generales de la literatura: la ya citada dirigida
por Diaz Plga, la de Vabuena (1937, 1943—44...), o la més reciente de J.L.Alborg, cuyo
primer volumen, con un estudio del teatro medieval y renacentista, aparecia en 1966. Se
disponia ademés de una serie de limitados pero Utiles estudios contemporaneos sobre
aspectos concretos: los escenarios y la puesta en escena en € siglo XVI (W.T.Shoemaker,
R.B.Williams), € teatro de colegio (J.Garcia Soriano), la formacion del auto sacramental
(B.W.Wardropper, J.L.Fleckniakoska), la tragediay los trégicos (A.Hermenegildo)... y por
supuesto se disponia de excelentes estudios sobre los grandes dramaturgos del XVI1 (Lope,
Tirso, Ruiz de Alarcon y Caderdn, en particular) y sobre los temas tradicionalmente
privilegiados, como € del honor o0 e de lajusticia poética

En términos generales e modelo explicativo dominante hasta bien entrados los afios
60 resultaba mucho més literario que teatral, construia una historia de autores aislados entre
sl —o0 s se quiere, de los "grandes nombres' y, a modo de apéndice, de sus epigonos—, no
se detenia a especificar lineas paraelas, alternativas o en oposicion a las que marcaban los

autores de mayor relieve (con perjuicio para dramaturgos con un papel histérico



determinante como Diego Sanchez de Badajoz, Timoneda, Rey de Artieda, Virués, o
Claramonte), era incapaz de articular las distintas corrientes, géneros, tradiciones, datos
escénicos y representacionales, épocas histéricas...en hipétesis explicativas bien fundadas’,
y se dimentaba de los topicos heredados de las primeras —y grandes— construcciones
explicativas del XIX (la romantica, con la "teorid' puesta en juego por los Schlege y la
"historid’, que la aplicaba, por € conde de Shack; y la historicista de Menéndez Pelayo),
topicos que a menudo suponian un pesado lastre para una mejor comprension de nuestra
historia teatral, como en € caso dd caracter "prelopista’ de todo €l teatro del siglo XVI,
con que se hacia depender la riqueza teatral de una época histérica ddd modelo que se
imponia en la siguiente®, o0 en & de la formacion de todo un sistema teatral, e de la
Comedia Nueva, por obra y gracia del genio creador de un solo poeta, capaz eso si de
encarnar e espiritu®, la sensibilidad, las ideas, los mitos, incluso la lengua de todo un
pueblo en su momento historico mas "nacional”, asi como € de su culminacion por obray

gracia de otro genio no menor —mayor incluso, segun autores—, Pedro Calderon de la

2 Todaviaen 1967, en la primera edicién de su renovadora Historia del teatro espafiol, Francisco Ruiz Ramoén
recogialaevolucion teatral alo largo del siglo XV en los siguientes términos. "En el largo periodo que va de
la Ultima década de la produccion de Gil Vicente a la aparicion de la generacion de los trégicos, es decir,
aproximadamente, de 1530, en que ya ha comenzado su obra dramética Diego Sanchez de Badagjoz, a 1580, en
gue Jer6nimo Bermidez ha publicado ya sus dos tragedias y Juan de |la Cueva estrenado sus primeras piezas,
el teatro en Espafia produce una abundante serie de obras religiosas, la mayoria de las cuales son anénimas.
Es éste un periodo de gran desorientacion teatral, a la vez que de blsqueda, en el que se yuxtaponen o se
contraponen, sin armonizarse nunca, tendencias muy variadas. Se imita el teatro de Torres Naharro y Gil
Vicente, sisteméticamente unas veces, en rasgos aislados, otras, se intenta aclimatar la tragedia clasica
mediante las traducciones y adaptaciones; se escriben imitaciones de La Celestinag; surge y se desarrolla un
interesante teatro universitario y de colegio; Lope de Rueda escribe su obra, que, a su vez, cuenta con
imitadores; finalmente, combinando elementos satiricos y religiosos, cuyo origen esta en Juan del Encina, se
escribe multitud de piezas cortas llamadas autos, representaciones, farsas, que integran el caudal de nuestro
dramareligioso del XVI" (I, 94—95). Si quisiéramos explicar €l papel que juega un repertorio de piezas como
el del Codice de Autos vigos, por gemplo, no contariamos mas que con un elemento de andlisis: € de la
mezcla de elementos satiricos y religiosos que tiene su origen en Juan del Encina; si quisiéramos relacionar
las farsas de Diego Sanchez de Badajoz con los ternarios de Timoneda, no encontrariamos mas explicacion
que la del "desconcierto" y la "blsqueda’; pero si quisiéramos pasar de Torres Naharro a Lope de Rueda, no
obtendriamos otra ayuda que la de la constatacion de que ambos estan ahi, con sus respectivas obras. Ruiz
Ramon recogia asi un estado de conocimientos verdaderamente precario, a las aturas de 1967, sobre la
evolucion del teatro del XVI.

% Una derivacion no menor de este proceder es la que puede contemplarse a menudo en e estudio del teatro
religioso del siglo XVI, juzgado en funcién de su capacidad — mayor, menor o nula, segin los casos — de
prefigurar el auto sacramental calderoniano.

* Esaidentificacion del genio individual y e colectivo — el espiritu de todo un pueblo, o de una nacién, o de
unaraza, seglin matices — procede de Herder y del Surmund Drang, laasumen los Schlegel, y latransmiten
alos Duran, Gil y Zarate, Amador de los Rios y demés historiadores del siglo X1X, con la excepcidn, en
parte, de Menéndez Pelayo. He estudiado el tema en "Claves romanticas para la primera interpretacion
moderna del teatro de Lope de Vega', Anuario Lope de Vega, 1, 1996.119—135, y en "Clarin y latradicién
literaria’, Insula, n° 659, 2001. 22—25.



Barca, capaz de asimilar todas las vetas de una herencia tan fabulosa como desordenada e
intuitiva, y de someterlas a orden, sistema y superior pensamiento, sempre en la més
estrecha comunion con la nacién y la época. Todo lo demas eran o predecesores o
epigonos, esto es, miembros de la "escuelade Lope" o de la"escuela de Calderdn'.

Este panorama sufrié una considerable sacudida en los afios 60. Unos pocos pero muy
selectos libros sometieron a critica € estado de la cuestion y sus presupuestos, abrieron
puertas a lineas de investigacion definidas y fundamentadas, y sentaron las bases del que, a
partir de finales de los afios 70 y alo largo de los 80 se constituiria como un nuevo modelo
explicativo.

Entre estos libros, € de Noé Salomon, Recherches sur le theme paysan dans la
"comedia” au temps de Lope de Vega (1965), se mantenia metodol6gicamente en €
tradiciona terreno de los estudios temaéticos, pero era capaz de elaborar un seguimiento
historico riguroso — atraves de la materia rura— de las continuidades y discontinuidades
entre obras y autores de diferentes épocas, y de perseguir las mutaciones histéricas de toda
una serie de temas, actitudes ideoldgicas, gustos teatrales, mecanismos escénicos, 0
demandas sociales que, referidos siempre a la materia campesing, atravesaban € teatro
entero del siglo XVI hasta abocar de lleno en la Comedia Nueva. Por otra parte, y desde
una perspectiva epistemoldgica materiaista, proponia una explicacion histérica en la que
teatro y circunstancias sociales se entrelazaban enriquecedoramente. El trabajo de Salomon
abrid la puerta en los afios siguientes —los de la creciente resistencia contra €l franquismo
— a una linea de estudios de orientacion empirica y sociolégica de sus discipulos
(J.Sentaurens, J.Mouyen, F.Sureda...), ala vez que a una sociologia més interpretativa, que
tuvo sus principales portavoces en JA.Maravall (Teatro y literatura en la sociedad barroca
(1972), La cultura del barroco (1975)) y en los primeros estudios de JM2Diez Borque
(Sociedad y teatro en la Espafia de Lope de Vega (1978)). La primera linea produjo a
menos un fruto excepcional, € estudio de J.Sentaurens Sville et le théatre de la fin du
Moyen Age a la fin du XVlle siécle (1984), a mi modo de ver la mejor reconstruccion
histérica de una practica escénica municipal, en toda la variedad de sus aspectos. No
obstante el modelo explicativo construido por Maravall sobre €l teatro barroco empobrecio
sensiblemente el de Salomon, confiriéndole un carécter unilateral de correa de transmision

de una ideologia nobiliaria e interpretandolo como un sistema de produccion de



espectacul os orientado a las masas, doctrinariamente reaccionario, y en € que se mezclaban
sin distincion los intereses de la gran nobleza, 1os de la iglesia contrarreformista y los de la
corona. Los presupuestos epistemol 6gicos que subyacian a esta explicacion tenian que ver
con € marxismo, como los de Salomon, pero en su vertiente menos diaéctica y
probablemente més desfasada, 1a de la teoria de la obra de arte como reflegjo, sometida a
critica desde dentro del propio marxismo contemporaneo (Brecht, Gramsci, Benjamin,
Adorno, Althusser, Della Volpe, Goldmann, Macherey, Eagleton...) El estudio de Salomon
aportaba una documentacion formidable, tanto en los aspectos de historia social (lo que le
permitié publicar un libro pardéeo, La vida rural castellana en tiempos de Felipe Il
(1964)), como en los de historia teatral, y un panorama de lecturas verdaderamente rico,
cuya carencia se nota mucho en los estudios a vista de pgjaro de Maravall, basados por otra
parte en un corpus de obras muy limitado y, 1o que es mas sorprendente, seleccionado
siempre dentro del canon establecido por Menéndez Pelayo y seguido por Menéndez Pidal.
Otro libro que produjo una profunda sacudida en e panorama teatral fue € de
Eugenio Asensio, Itinerario del entremés (1965), porgue con su revalorizacion de un
género considerado menor por |a historiografia convencional®, evidenciaba a los ojos de los
estudiosos "la otra cara' del teatro clasico, la dimension olvidada de un espectéculo mas
complegjo del que se podia vislumbrar a partir de los textos de los dramas candnicos, y sin la
cual todo esfuerzo de interpretacion resulta inevitablemente parcial, pero también porque a
través del género entremesil era capaz de articular la evolucion histérica —con mutaciones
precisamente aprehendidas— que codujo desde Lope de Rueda —y, retrospectivamente,
desde los origenes del género— hasta Quifiones de Benavente. El libro de Asensio,
acompafiado muy de cerca por e de H.Bergman, Luis Quifiones de Benavente y sus
entremeses (1965), inauguraba una de las lineas de investigacion més solicitadas de las
Ultimas décadas ddl siglo: edicionesy estudios como los de F.Lazaro Carreter (1965), los de
la propia H.Bergman (1970), JL.Fleckniakosca (1975), A.de la Granja (1981),
J.Canavaggio (1981), M.Fernandez Nieto (1983), E.Rodriguez Cuadros y A.Tordera (1983,
con sendos trabgjos publicados en Castalia y en Tamesis Books), MaL.Lobato (1989),

® El mejor precedente, la Coleccion de entremeses, loas, bailesy jacaras, (1911), compilada por E.Cotarelo
quedaba muy lgjos yay tenia un caracter mas documental que de estudio histérico.



MaJ.Martinez Lopez (1997)...y miscelaneas como las de L.Garcia Lorenzo (1983 y 1988),
o bibliografias como las de A.de la Granjay M2L.Lobato (1999) asi |o atestiguan.

A finaes de la década Otén Arréniz publicaba La influencia italiana en €l nacimiento
de la comedia espafiola (1969), libro que exhibia la muy pertinente virtud de seguir paso a
paso la conexion italiana del teatro espariol alo largo del XVI, sus vias, € influjo sobre los
dramaturgos espanoles, los temas y formas transmitidos, la lectura de los Novellieri, las
representaciones, los efectos de la llegada de las compafiias italianas, las reformas de la
préctica escénica impulsadas por €ellas, la labor de los escendgrafos cortesanos... Ponia las
bases, en suma, de una historia del teatro que ya no podria ignorar en adelante la continuada
interrelacion de las practicas escénicas en las dos peninsulas mediterraneas. El libro de
Arréniz habia tenido, por otra parte, un importante precedente en la monografia de
Falconieri (1957) sobre la commedia dell'arte en Espafia, pero lo desbordaba en la medida
en que ampliaba € enfoque a todo € siglo y a los mlltiples componentes de una préactica
escénica. En las décadas siguientes, y a partir de 1975, es de edtricta justicia subrayar €
esfuerzo del Centro Studi sul Teatro Medioevale e Rinascimentale, dirigido por F.Doglio,
con sus encuentros y publicaciones anuales, por profundizar en los muy diversos aspectos
de la relacion entre € teatro italiano y e espafiol, y en genera por impulsar una vision
"europea’ del teatro medieval y renacentista.

Otro libro de Otén Arréniz, Teatro y escenarios del Sglo de Oro (1977), estaba
destinado a gjercer una notable influencia, aunque mas por las sugerencias que era capaz de
movilizar que por la exactitud de su documentacion, no siempre fiable. Arréniz enfocaba el
nacimiento del teatro profesional a partir de la habilitacion de lugares estables y puablicos
para la representacion, y extendia su andisis desde los origenes mismos del movimiento
habilitador, con sus vinculos ingtitucionales en la Iglesia, hasta € periodo 1622—1680,
marcado por la primacia de la produccién cortesana. Por otra parte € libro se atrevia a
lanzar la hipétesis de diversos model os de escenarios (€l de los corraes madrilefios frente a
del "teatro mediterraneo”) y de diversos ambitos representacionales (el de los corrales, €
del teatro cortesano, €l caso particular del teatro en Nueva Espafia), asi como a exlorar la
tecnologia de la "mise en scene'.

Pero s Arréniz, desde Mé§jico, estimul6 toda una linea de andlisis escénico, que tenia

precedentes tanto en e hispanismo anglosajon (Rennert, Shoemaker, Williams), como en €



italiano (de nuevo Falconieri (1965) con su estudio sobre "los antiguos corrales en
Espafia'), o en @ francés (las muy notables misceldneas de Jean Jacquot (1956), (1960),
(1968), (1975), pioneras en e estudio del teatro desde una perspectiva "europed’), €
impulso decisivo vendria desde Inglaterra, con su rica tradicion de estudios especificamente
escénicos y de carécter histérico. La historia del teatro espafiol dificilmente pagard nunca
la deuda contraida con las investigaciones del profesor del Westfield College de la
Universidad de Londres, John Varey, acompafiado primero por Norman D.Shergold y, afios
mas tarde, por Charles Davis. Sus estudios sobre los dibujos de los corrales (1951), sobre la
Tarasca del Corpus (1953), sobre la representacion de los autos sacramentales en Madrid
(1955, 1958, 1959, 1961), sobre los contratos de arriendo de |os primeros teatros de Madrid
(1958, 1960, 1962), sobre las prohibiciones de autos y comedias (1960), sobre las
representaciones palaciegas (1963), 0 sobre la puesta en escena del auto sacramental
(1964), fueron desembocando en la ambiciosa empresa de las Fuentes para la historia del
teatro en Espana, iniciada en 1971, con € volumen Il1, y continuada ininterrumpidamente
en las décadas siguientes. Desde la editoria Tamesis Books que dirigia, fue aportando a la
investigacion los documentos precisos para levantar e andamiaje que exigia una historia de
la préctica escénica (ya no del "teatro" como "literatura dramética') en Espafia: escenarios,
corrales, arriendos, actores, planos, ingresos y gastos, construcciones 'y reformas, publico y
localidades...la mayor parte de su esfuerzo se centrd en la documentacion de los corrales
madrilefios, por la extraordinaria riqueza de los archivos que la atesoraban, pero dejé bien
establecidas las bases del teatro publico sacramental y del teatro palaciego, y abrio la
coleccién de las Fuentes a los documentos de otros lugares representativos de la préctica
escénica hispana. Su libro Cosmovision y escenografia: el teatro espafiol en el siglo de Oro
(1988), muy posterior, vendria a reunir algunos de los mejores estudios criticos del autor,
desde la época de Cervantes a la de Calderdn. Bastantes afios antes, en 1967, su compafiero
de investigaciéon en aquella época, N.D.Shergold, publicd A History of the Spanish Stage
from Medieval Times until the End of the Seventeenth Century , sin duda la primera historia
de conjunto del teatro espafiol concebido en términos de espectaculo escénico, desde sus
origenes medievales hasta 1700, y desde las digtintas tradiciones dd teatro religioso
medieva hasta la formacion de las compafiias de teatro profesional o la hegemonia del

teatro palaciego, pasando por € estudio de los lugares teatrales, las puestas en escena, los



actores o € publico. Si fue utilisma entonces, cuando no tenia parangdn, hoy que la
informacion que mangjaba se ha visto muy ampliada por la investigacion posterior, sigue
siendo de obligada consulta en muchos de sus capitulos. En particular es a Crawford y a
Shergold, ambos procedentes de una fecunda tradicion anglosgjona, a quienes debemos la
incorporacion a nuestra historia teatral de toda una tradicion escénica que arrancaba de la
Edad Media y que era ignorada habituamente por nuestras historias teatrales, a menos
hasta € reinado de Felipe IV, me refiero a la tradicion de los "Festival Plays' que, en su
dia, intenté adaptar a castellano con la expresion " Fastos teatrales cortesanos'.

Quienes nos iniciamos en los estudios teatrales en los afos 80 ya no pudimos ignorar
el desplazamiento operado por los trabajos de Varey y Shergold, reorientandolos hacia una
concepcion de la historia teatral que tuviera como presupuestos fundamentales la dimensién
de actividad socia especifica del teatro, asi como su caracterizacion escénica.

Unos afos antes de que Shergold publicara su History of the Spanish Sage
(inexplicablemente no traducida, todavia, al castellano) publicaba Rinaldo Froldi la primera
version, en itaiano, de un fundamental estudio que, a revisarse y traducirse a nuestro
idioma, en 1968, adquiriria su titulo definitivo: Lope de Vega y la formacion de la comedia.
Froldi acometia un replanteamiento tedrico del proceso de formacion de la "comedia
espanola’, sometiendo a critica los "limites' interpretativos de una tradicion que se
remontaba al Conde de Shack y a Menéndez Pelayo, y procediendo a un examen distinto
del papel de Lope, del del Arte Nuevo, del de Juan de la Cueva o del de los dramaturgos
valencianos en este proceso. El giro epistemolégico que proponia Froldi significaba, en
lineas muy generdes, la desautorizacion de la concepcion romantica heredada por la
historiografia espafiola y que a las aturas de 1960 seguia cultivando una explicacion de la
historia sustentada sobre € principio romantico del genio, sobre su capacidad de encarnar €
espiritu de la nacién o de la raza, y sobre su poder para transformar o fundar la historia,
pero también la desautorizacion de una concepcién clasicista—moralista—racionalista (de
Moratin a Azorin, pasando por Morel—Fatio) que siglo tras siglo venia repitiendo las
acusaciones formuladas ya en e Seiscientos por los adversarios academicistas de Lope.
Como aternativa Froldi enfocaba €l teatro de Lope y €l de sus predecesores en su plenay
complgla historicidad, y ofrecia la reinterpretacion de su aportacion histérica ( Lope

aparecia como € creador de un lengugje nuevo para € teatro, fruto de la simbiosis entre €l



lenguaje culto de la tradicion literaria y @ de la inmediatez socia), tanto como la de su
relaciéon con la situacion teatral contemporanea (la obra del Fénix emergia en un momento
histérico de gran densidad de iniciativas teatrales de diverso registro) y del papel pionero
gue habian jugado la ciudad de Vaencia (como foco de actividad teatral) y su grupo de
dramaturgos (cuyas figuras més representativas, de Timoneda a Térrega, estudiaba
rigurosamente) en la configuracion del nuevo lenguge teatral y en la formacion dramética
de Lope. Froldi examinaba y comparaba atentamente las piezas de estos dramaturgos y las
del primer Lope, y sin restarle un épice de su importancia a la obra del dramaturgo
madrilefio la resituaba en un contexto historico en e que ya no podia aparecer en solitario.
Como consecuencia de €llo, € grupo de los Rey de Artieda, Virués, Tarrega, Aguilar o €
joven Guillén de Castro —con su insodayable predecesor, Timoneda— dejaba de ser
considerado como conjunto de seguidores de la escuela de Lope —con € precedente de un
Timoneda epigono de Rueda—, tal como se venia repitiendo desde € estudio de Mérimée
(1913) y pasaba a ser considerado como propiciador de la poética de la Comedia Nueva,
algunas de cuyas férmulas habian cristalizado ya en sus obras, especialmente en las del
canonigo Tarrega. En su argumentacion Froldi criticaba severamente la excesiva relevancia
concedida por los historiadores de nuestro teatro a una supuesta escuela trégica espafiola —
Cuya existencia negaba— vy, en particular, a Juan de la Cueva, como hito decisivo en €
proceso de formacion de la Comedia Nueva.

Este pufiado de libros ad que acabo de referirme fue decisivo en la formacién de
muchos de nosotros, pero aln antes de que comenzara la que hoy puede considerarse
masiva reformulacion de nuestra historia teatral, en los ochenta, un ultimo libro, bastante
mas tardio, pero estratégicamente ubicado por 1o que suponia de asimilacién de las diversas
direcciones puestas en juego en los sesenta, se constituyd en una especie de nudo de
comunicaciones por & que hubo que pasar necesariamente. Me refiero a la tesis de
doctorado (1975) de Jean Canavaggio, transformada en libro en 1977, Cervantes
dramaturge. Un théétre a naitre. Hay en € libro de Canavaggio muchas apuestas reunidas,
gue entre todas vienen a configurar una nueva perspectiva integradora. Tal vez la primera
de estas apuestas reside en la tesis de que la historia no es, Sino que se construye, tesis que
exige una atencién cuidadosa a las circunstancias e intereses con que se forja € objeto

histérico que responde a la etiqueta de "teatro de Cervantes', con que se congtituye su
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corpus 0 con que se efectlia la recepcion critica. Pero en una segunda apuesta Canavaggio
asume la exigencia de restituir la dramaturgia de Cervantes a un proceso histérico que s
por un lado se articula sobre la relacién diaéctica que la dramaturgia cervantina mantiene
con la Comedia Nueva (y que permite distinguir hasta tres momentos distintos en esta
relacion), por e otro, o por los otros, remite, en multiples conexiones, a la experiencia
biogréfica del autor, a las circunstancias historicas, a las tradiciones literarias de las que se
apropia, 0 a su filosofia del ser y de la existencia Una tercera apuesta es la sabia
diversificacion del teatro de Cervantes no sdlo en etapas diferentes, sino también en
direcciones diferentes, casi hasta en géneros diferentes —aungue Canavaggio no da e paso
y se mantiene en apuntar posibilidades genéricas mas que géneros—, que se distribuyen en
torno a ge de otra dialéctica plenamente cervantina, la que se genera incesantemente entre
los polos contrarios de la ficcién y la experiencia: asi sus obras se ainean bien dd lado de
la tradicion escrita (el legado de la Antigliedad en la Numancia, € de la hagiografia en El
rufidn dichoso), bien del lado de lo vivido experienciamente (el pasado inmediato en Los
tratos de Argel, e recreado en Los barios de Argel), bien en la aduana entre uno y otro lado,
en esa frontera difusa de lo veridico (entre e peligro turco de El gallardo espafiol vy d
espejismo turco de La gran sultana ), bien del lado de lo imaginario, sea a través de
fébulas ya consagradas (La casa de los celos y la lectura de Boiardo, El laberinto de amor
y & motivo de la falsa acusacion), sea a través de la imaginacién liberada de vinculaciones
(en La entretenida y en Pedro de Urdemalas ), o bien finalmente sobre e contrapunto de
los entremeses. La cuarta apuesta, que se corresponde con |la segunda parte de su estudio,
aborda la obra de Cervantes como teatro, estudia € espacio dramatico, la accion y sus
articulaciones, los elementos del decorado, las posibilidades de la puesta en escena. Méas
alla de la importante revalorizaciéon del teatro de Cervantes que € libro de Canavaggio
suponia, y que no es uno de sus méritos menores, e lector podia encontrar estas apuestas
tedrico—metodol6gicas que, a mi modo de ver, asmilaban las principaes direcciones
propuestas en los libros de los sesenta: la contemplacién simultanea de la comedia y su
contrapunto, € entremés, ala que habia invitado Asensio; la sensibilidad de Salomon o del
primer Arréniz hacia las tradiciones teatrales y hacia su recepcién por quien antes que autor
fue lector; la conviccion de que la historia del teatro debe constituirse contando con las

propuestas y las posibilidades escénicas, que aienta en Varey, en Shergold o en € segundo
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Arréniz; en suma, esa conciencia critica de la historia de Froldi, que hizo factible su
renovacion.

2. El cambio dél estado de cosas.

A finales de los setenta y principios de los ochenta se produjo una coyuntura que
permitié cambiar no sdlo e conocimiento sobre las cosas sino también el estado de cosas.
El desplazamiento del clima intelectua de la prolongada dictadura por uno més acorde con
una democracia normalizada fue rapido aungue lleno de tropiezos, e implicod a buena parte
de la universidad espafiola, que se orientd hacia objetivos de modernizacion cientifica y
administrativa. En bastantes departamentos y facultades se produjo un importante recambio
en los lugares de decision y se dispuso de la capacidad de modificar las plantillas, los
equipos de investigacion, los planes de estudio, la estructura misma de las facultades. No
todos los cambios fueron positivos, ni mucho menos, pero incluso los que fueron producto
de la embriaguez de una democracia recién estrenada reflgjaban un saludable espiritu de
refundacion civil. Coincidieron ademés estas circunstancias particularmente espafiolas con
la renovacion intelectual de los afios setenta, y concepciones tedrico-metodol gicas como €
redescubierto Formalismo ruso, € Estructuralismo, la Semidtica, el Marxismo critico o €
Psicoandlisis concurrieron a un debate tan encrespado como imprescindible con una
tradicion académica predominantemente filologica y de un historicismo ecléctico, a medio
camino del legado positivista del diecinueve y del idealismo conservador. Los treinta afos
transcurridos dgjan un velo de melancolia en la mirada que contempla aqud ya lgano
fervor. Pero afin de cuentas las cosas cambiaron y casi nadie podria negar, hoy en dia, que
fueron amejor.

En los estudios teatrales referidos alos siglos XVI y XVII se produjeron una serie de
cambios situacionales que transformaron la practica socia de los mismos, asi como €
escenario mismo en que se desenvolvian. Uno de los primeros cambios en producirse fue
una extraordinaria dinamizacién de las relaciones entre universidades espafiolas y €
conjunto del hispanismo internacional, relaciones que hasta 1975 sufrian todavia la
rdentizacion y la fata de comunicacion fluida que impusieron la guerra civil, d exilioy la
larga dictadura. Se revitalizaron, con una creciente participacion espafiola, asociaciones ya
muy asentadas como la AlH, se crearon otras nuevas, como la Al1SO, especializada en los

Siglos de Oro, se anudaron relaciones persondes que facilitaron € intercambio de
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profesores, se multiplicaron los Congresos Internacionales especializados sobre el teatro
clasico espafiol, a menudo monogréficos (Lope, Caderén, Tirso, Mira de Amescua...).
Cuando en 1980 se celebré en Madrid el multitudinario Congreso Internacional "Lopey los
origenes del teatro espafiol”, organizado por M.Criado de Val, la mayor parte de los que
acudimos— fuera cual fuera nuestro lugar de procedencia —éramos unos para otros unos
perfectos desconocidos. Si hoy se repasa la bibliografia reciente de la parcela en que cada
uno se ha especializado es fécil observar que uno se encuentra como en € interior de una
comunidad cuyos miembros le son familiares y con los que se encuentra, mas 0 menos
regularmente, cada cierto tiempo. Un papel relevante en esta intercomunicacion del
hispanismo internacional de los comediantes |o han jugado aquellos encuentros regulares
entre especiaistas, como los de Edad de Oro, en la Autonoma de Madrid, animados por
Pablo Jauralde, Antonio Rey Hazas o Florencio Sevilla, los de Toulouse, con Marc Vitsey
Frederic Serralta como coordinadores, los de Pamplona, con Ignacio Arellanoy su equipo
..., 0 los més recientes de la Autonoma de Barcelona, dirigidos por A.Blecuay G.Serés, de
Burgos, con M2 Luisa Lobato, de Npoles con G.B.de Cesare y de la AISO con su
cambiante organizacion y sede. EI nombramiento de John Varey como Doctor Honris
Causa por la Universidad de Vaencia, en 1989, que dio lugar a un Congreso-Homenge
titulado "Comedias y comediantes' con amplia participacion de "comediantes’ académicos,
se inscribe en esta dindmica, como se inscribié e encuentro promovido por las
universidades de Bolonia y de Vaencia, en Volterra, en 1991, acogido por |la hospitalidad
de R.Froldi, y convocado con la intencion de revitaizar los estudios autonomos sobre €
teatro del siglo XVI mediante la reunién y € contacto de algunos de los mejores
especialistas en este campo, que en bastantes casos no se conocian entre si, 0 como se
inscribieron, durante algunos afos, los seminarios organizados por Mercedes de los Reyes
Pefia en la Universidad de Sevilla, o los pioneros (desde 1976) y hasta hoy regulares
encuentros organizados por Federigo Doglio y su Centro Sudi sul Teatro Medioevale e
Rinascimentale, con su combinacion de representaciones y de sesiones de estudio dedicadas
a nacimiento del teatro europeo moderno.

Entre los encuentros internacionales hay algunos que han tenido una relevancia muy
especial, por sus especiales caracteristicas. El primero de ellos, sin duda, es € Festival
Internacional de Almagro, iniciado en 1978 e impulsado sobre todo por hombres de teatro
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y de estudio como Rafael Pérez Sierra, César Oliva, o Luciano Garcia Lorenzo, que tuvo la
virtud de inaugurar un lugar de encuentro entre el mundo del teatro y € de la Universidad,
entre representantes y estudiosos, que con e tiempo seria decisivo. La convivencia de unos
y otros en €l verano hechizado y abrasador de Almagro, € poder evocador de su corral, su
plaza, sus casonas y conventos, la presencia de la Compafia Nacional de Teatro Clésico,
las Jornadas de estudio, los debates formales y también los informales, la colaboracién de
los Cuadernos de Teatro Clasico, han conformado a lo largo de més de veinte afios una
experiencia irrenunciable. En la ciudad de Elche, y arededor de la representacion anual de
El Misteri d'Elx, comenzé a convocarse desde 1991 € Festival de Teatro y Musica
Medieval, encuentro anual de estudiosos y de compafiias internacionales, para debatir y
poner en escena € teatro medieval y renacentista, bgjo la experta direccion entonces del
malogrado Luis Quirante y con € impulso promotor de Evangelina Rodriguez. También
sobre la doble base de encuentros de estudiosos y representaciones de teatro, pero ahora
mas decantadas hacia € teatro del XVII, en 1984 comenzaron a celebrarse las Jornadas del
Teatro del Sglo de Oro, en Almeria, impulsadas por Antonio Serrano y Agustin de la
Granja.

Junto a los encuentros e intercambios personaes tuvieron un protagonismo especial
en la nueva situacion revistas y editoriales especializadas. Entre las revistas, € Bulletin of
the Comediantes fue, sin duda, la primera y la mas permanente, pero € pape que han
venido jugando Criticon, desde Toulouse, 0 los Cuadernos de Teatro Clasico, desde
Madrid, ha ido incrementando su protagonismo hasta convertirlo en imprescindible. Mas
recientemente e Anuario Lope de Vega, de la Autbnoma de Barcelona, o las Actas de las
Jornadas de Teatro Clasico, dd Festivd de Almagro y la Universidad de Cadtilla—La
Mancha, dirigidas por F.Pedraza, se han incorporado a la nueva situacién. Entre las
editoriales dos han tenido una participacion decisiva, hasta € punto de que no podria
realizarse una historia de los estudios teatrales en Espafia, o de la lectura del teatro clésico
espaiol, sin tenerlas en cuenta como inventarios de primer orden. Me refiero a Tamesis
Books, desde Londres, conducida personal y minuciosamente por John Varey hasta su
muerte, y a Edition Reichenberger, desde Kassel, empefio de Roswitha y Kurt
Reichenberger.
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En los dltimos afios, y a medida que la documentacién acumulada crecia —y se
dispersaba— en campos de trabajo como € de los actores, los corrales, € publico, o habia
una mayor demanda de informacion acerca de los dramaturgos menos citados o de los
dramas no incluidos en un canon demasiado rigido y de otros tiempos, han venido
elaborandose nuevos instrumentos de trabajo, aveces en formato impreso, otras en formato
digital, pero cas sempre bgo la forma de diccionario—base de datos. Un gemplo bien
caracteristico de estos nuevos instrumentos es € Diccionario biogréfico de actores del
teatro clasico espafiol, que viene preparandose desde principios de los afios 90 en la
Universidad de Vaencia, inspirado por una propuesta de John Varey y comenzado por
Amedlia Garcia-Vadecasas, que no lo pudo llevar més all4 de 1993 por su tan prematura
muerte; desde entonces lo dirige Teresa Ferrer Valls, secundada por un equipo ya bien
consolidado y con més de 6000 fichas elaboradas: la riqueza de la informacion reunida y
las posibilidades de su aplicacion hacen suponer que esta base de datos potenciard
blsquedas muy variadas.

Entre los diversos catalogos que se han publicado en los Ultimos afios (6l de la
Hispanic Society of New York, € de la Biblioteca Estense, € de la Edward M.Wilson
Collection, € de la Biblioteca Municipal de Madrid...) hay dos que revisten una
importancia singular para € periodo temprano que me ocupa: uno es LoS manuscritos
teatrales (siglos XVI y XVII) de la Biblioteca de Palacio (1989), de Stefano Arata, que
incorpora a panorama de los investigadores la que sin duda es la primera coleccion de
piezas de teatro del periodo de la génesis de la Comedia, €l periodo oscuro por excelencia,
recopiladas ademés por un noble contemporaneo, € Conde de Gondomar, 1o que afiade al
valor de las piezas representadas en la época un horizonte de sugestiones sobre la forma de
reunirlas, que ademés tuvo por fruto la Unica biblioteca contemporénea especificamente
teatral que conocemos; € segundo es el Catdlogo del Teatro espafiol del siglo XVI (1996),
de M.M.Garcia—Bermegjo, por lo que supone de acercamiento a investigador de textos
aunque conocidos poco frecuentados y por la panoramica que ofrece de un teatro del siglo
XVI bastante mas rico de lo que permitirian inducir nuestros manuales y estudios mas
socorridos. En la linea de una base de datos bibliogréfica del teatro del siglo XV hace afios
gue Mercedes de los Reyes viene dirigiendo un proyecto de investigacion en equipo, en

formato digital, cuya mayor dificultad es su exhaustividad.
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En la disponibilidad de textos cuidados y estudiados han jugado un papel importante
editoriales como Reichenberger, Catedra, Castalia, PPU, Critica, Tamesis Books,
Universidad de Navarra, la coleccion de las Partes del teatro de Lope de Vega publicada
paulatinamente en Barcelona, bgjo la direccion de A.Blecua 'y G.Serés, o la coleccion de
Textos clasicos del Teatro del Siglo XVI patrocinada a la par por las Universidades de
Sevilla, Vaencia y UNED: algun dia ser4 preciso hacer balance de hasta qué punto han
sido capaces de introducir nuevos textos, de modificar €l canon o de reforzarlo. Quede por
el momento la cuestion en suspenso. Al margen de estas colecciones, otras dos han tenido
una extraordinaria aportacion cuantitativa, esto es, de textos en estado puro, extraidos de
ediciones de épocay presentados sin anotaciones, y en cantidad: una en formato de libro, la
de la Fundacion Castro; otra, en formato digital, la de todas las Partes publicadas por los
dramaturgos més reconocidos ddl siglo XVII, hasta un total de mas de 900 obras, bajo €
anagrama Teso y en forma de CD-Rom, por Chadwyck-Hedey. Falta sin embargo la
disponibilidad de muchas otras, las publicadas en volumenes de diversos autores, las de
dramaturgos menos conocidos, buena parte de las del siglo XVI... La utilisima herramienta
gue sin duda es Teso tendria que complementarse en los proximos afios, pues € corpus
teatral es tan vasto que solo la "fabricaciéon” de grandes instrumentos auxiliares, en los que
las bases de datos eectronicas pueden jugar un papel determinante, podra poner a
disposicién de los estudiosos, de los lectores y de la gente de teatro un panorama
suficientemente fiable.

En una direccion paralela, pero que no se orienta a la publicacidn de los textos sino a
repertoriar las tramas y sus datos més esenciaes, se trabgja actualmente en diccionarios de
argumentos de las obras de diferentes autores. Bastante avanzado se encuentra e de las
obras de Lope de Vega, dirigido en una primera fase por Teresa Ferrer Valls y actualmente
por quien suscribe estas lineas y en & que colabora un amplio equipo de resefia.

El estado de cosas que se ha ido consolidando en € Ultimo cuarto de siglo se
manifestd en la oleada de nuevas historias ddl teatro que surgieron desde e primer
momento. La pionera —hasta €l punto de que se adelanté a la mayoria de estas
transformaciones— fue, sin duda, la de Francisco Ruiz Ramén, cuya primera edicién se
remonta a 1967: lo que le fataba de visién histérica —de hecho, no es una historia del

teatro — lo compensd con un acercamiento de las obras clasicas a la sensibilidad de los
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lectores contemporaneos: |0s razonamientos, las categorias puestas en juego, las lecturas de
numerosas obras, enfocadas una a una, suponian un gercicio de critica dispuesta a
apropiarse del pasado desde € punto de vista del presente, a fin de cuentas éste es €
objetivo de toda critica literaria, a diferencia del de la historia o del de la teoria. Entre las
multiples historias que siguieron yo subrayaria € papel de transicion que jugd la dirigida
por J.M2 D iez Borque (1983) y en la que participaron R.Surtz, M. Sito Alba, Marc Vitsey
F.Serrdlta , con su intento de articular desde un punto de vista histérico la dimensién
dramética y la representacional, y con su manifiesta voluntad de entender la légica del
teatro medieval y la del siglo XVI por separado de la de la Comedia Nueva. La excesiva
heterogeneidad de métodos y de supuestos tedricos, asi como la irregular calidad de las
diferentes secciones, 0 la escasa atencion a los trabgjos de base que por aquellos afios
estaban renovando el panorama, lastraron € proyecto. De la misma indole son una parte de
las insuficiencias de que adolece la Historia y critica de la literatura espafiola, vols. 3 'y
3/1, cuyos capitulos teatrales han sido redactados por Pablo Jauralde, Juan Manuel Rozas,
Domingo Yndurain y Luciano Garcia Lorenzo en la primera entrega del siglo XVI1 (1983),
y por JM?2 Ruano de la Haza, Maria Grazia Profeti, Marc Vitse y Carlos Vaillo en la
segunda (1992). La dispersion de criterios y enfoques, la desigud informacion de los
autores, la oscilacion entre estados de la cuestién y formulaciones personaes es de tal
calibre en lo que se refiere a teatro del siglo XVII que impiden una operatividad razonable
de la férmula "Higtoria y critica'. Se sadvan agunos capitulos por la excelencia de la
concepcidn y otros como bien informados estados de la cuestion. En cuanto a siglo XVI
son de utilidad contrastada los que firma, bajo su responsabilidad exclusiva, Mercedes de
los Reyes (1980, primera entrega, primer suplemento en 1991), por su precisay abundante
informacién.. Entre las historias de los Ultimos afios, que han tendido a la férmula
unipersonal, destacaria El teatro del siglo XVI (1994), de Alfredo Hermenegildo, visién
panoramica y didéactica de uno de sus més experimentados estudiosos, que deja en € libro
el poso de sus trabajos previos; resulta notable por su metodologia, dotada ademés de un
respaldo tedrico nada habitual en este campo, y por la coherencia de su concepcion critica,,
apoyada en multiples trabgjos anteriores, la Introduzione allo studio del teatro spagnolo
(1994) de Maria Grazia Profeti, que a pesar de su brevedad navega con rumbo firme por la

complgjidad de la informacion y por los muy diversos aspectos del teatro clasico espafiol,
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decantandose mas por los especificamente teatrales que por los literarios, hasta € punto de
dgjar a los autores en un segundo plano. Aporta ademas una periodizacion bien meditada.
Menos audaz en su método, pero con una informacion panoramica puesta al dia —y
seleccionada con criterio — y una perfilada capacidad para asimilar las propuestas mas
renovadoras en los distintos campos a que se aplica, la Historia del teatro espariol del siglo
XVII, de Ignacio Arelano, trata de encontrar su punto de equilibrio entre la atraccion de la
préctica escénica, la mirada sobre los grandes dramaturgos y la preocupacion por los
géneros. Entre sus aciertos de detalle debe sefidarse la incorporacion de una critica
individualizada a obras de dramaturgos que suelen aparecer subsumidos en la escuela de
Lope o0 en la de Calderén, aunque sea a precio (no necesario) de clasificarlos como
"Dramaturgos secundarios del ciclo de Lope' (Miguel Sanchez, Salucio del Poyo,
Claramonte...) o "Dramaturgos menores del ciclo de Calderén” (Cristébal de Monroy, Juan
Bautista Diamante, Alvaro Cubillo de Aragon...), asi como la dedicacion de sendos
capitulos a "La comedia burlesca y los géneros breves' y a "El Auto Sacramental”, aunque
se haya dgjado en el camino un posible tercero sobre "la Fiesta cortesana y € teatro de
paacio" y algun apartado sobre las dramaturgas del XVII.

El rasgo mas caracteristico de este nuevo estado de cosas en € Ultimo cuarto de
siglo ha sido la investigacion acotada, delimitada, especidizada: se ha reconstruido la
mayor parte de los corrales esparioles; se ha vaciado los archivos locales en busca de datos
sobre actores y representaciones; se ha encontrado y estudiado € Unico zibaldone que
conocemos, en Espafia, con piezas del repertorio de la compariia de Stefanello Bottarga; se
ha explorado desde la sociologia de |os representantes hasta la técnica del actor barroco, y
desde e régimen de mecenazgo a las controversias éticas 0 estéticas; se ha contabilizado y
caracterizado € publico y se ha analizado € vestuario y la escenografia ; se ha aportado
informacién y conocimiento a una serie de géneros como e entremés, la jacara o laloa, la
comedia burlesca, € auto sacramental, la comedia y la tragedia paatinas, la comedia de
capa y espada, la comedia de picaros, la comedia pastoril, la mitolégica, la genealdgica, la
morisca, 0 € drama histérico; han aparecido monografias y ediciones de textos sobre €
teatro de colegio, € teatro humanista universitario, o el teatro cortesano, como han
aparecido historias locales del teatro en Asturias y en Oviedo, en Burgos, en la Rigja, en

Aragbn, en Navarra, en Extremadura, en Sevilla.... Entre los autores, los més beneficiados
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por la nueva bibliografia han sido los grandes dramaturgos, de Lope a Calderdn pasando
por Cervantes, Tirso o Guillén de Castro, como era de esperar, pero también se ha
rescatado, mediante € estudio monografico, y a veces mediante la edicion de algunas obras,
a una serie de autores considerados habitualmente en su significacion gregaria: desde Diego
Sanchez de Badgjoz hasta Cristébal de Virués, pasando por Sebastidn de Horozco,
Sepllveda, Joan Timoneda, Juan de la Cueva, Miguel Sanchez, o G.Lobo Lasso delaVega,
y desde Gaspar de Aguilar hasta Antonio de Solis, pasando por Andrés de Claramonte,
Damian Sducio del Poyo, Felipe Godinez, Juan Pérez de Montalban, Alonso Remodn,
F.Bances Candamo, Cristébal de Monroy, A.Enriquez Gémez o A.Cubillo de Aragdn; un
caso especia es e de Sor Juana, cuyo teatro ha sido revisitado desde una perspectiva
feminista, como € de Ana Caro, Feliciana Enriquez de Guzmén, Maria de Zayas, Leonor
de la Cueva y Silva o Angela de Acevedo, que comienzan a constituir un breve pero
interesante capitulo de dramaturgia femenina, poco estudiado hasta fechas recientes.

A pesar de la indole muy especializada de la mayor parte de estos estudios no ha
fatado algun intento de llevar € estado de conocimientos hasta la vision abarcadora, a la
manera de los libros comentados de los afios 60, bien mediante una especie de balance
general —no exento de apuestas personales— de las investigaciones realizadas hasta € dia
en materia de edificios y técnica de representacion, como € llevado a cabo por J.M.Ruano
de la Haza y John J. Allen en Los teatros comerciales y la escenificacion de la comedia
(1994 ), bien mediante una nueva sistematizacion interpretativa del concepto de teatro (a
través de las controversias éticas y estéticas contemporaneas) y del hecho literario teatral
(en los elementos base de su dramaturgia, en sus fases de evolucion, en sus géneros y
arquetipos) como la que abordd Marc Vitse en sus Elements pour une théorie du théatre
espagnol du XVlle siécle (1988).

3. Lossupuestos de una apuesta por € cambio.

En la medida en que mi propio trabajo se ha orientado hacia un replanteamiento de
los modelos explicativo-interpretativos del teatro del XVI y del XVII, en su conjunto,
aungque siempre por medio de trabgos parciales, que abordaban tal o cual parcela del
panorama, quizés valga la pena una reflexion sobre las categorias estéticas, l0s principios y

las estrategias que este trabgo ha puesto en juego, o a menos de aquellos supuestos
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tedrico—metodol 6gicos de los que soy actuamente consciente y que, a mi modo de ver,
son capaces de fundar una apuesta por el cambio, por un determinado tipo de cambio, en la
concepcion —y en la valoracion— dd teatro clasico espafiol, denominacion que hoy
prefiero a la de "teatro antiguo espafiol”, "teatro naciona espafnol”, "teatro del o de los
Siglos de Oro", "teatro barroco", y que abarca tanto al teatro del siglo XVI (con sus dos
fases) como ala Comedia Nueva (finalesdel XVIy XVII).

L os supuestos tedrico-metodol 6gicos que sostienen, en su base, esta apuesta, podrian
enunciarse de la siguiente manera:

- El rechazo de una historia teatral construida sin teatro y concebida como una galeria
de autores y de obras ordenados sin més historia que la que etiquetan los cambios de
reinado.

- La insuficiencia de una aternativa basada Unicamente en los datos procedentes de
un positivismo que no ve en e teatro més que documentos sobre contratos,
representaciones, edificios o actores.

- La exigencia de una historia que sea a la vez histérica (gque contemple por tanto la
dimension socid —politica, econdmica, religiosa, cultural— de los acontecimientos
teatrales), literaria (que asuma como referencia los textos a través de los que se ha
transmitido la actividad teatral, en su dimension literaria 'y no exclusivamente documental)
y teatral (que aprehenda los textos en sus posibilidades escénicas y los restituya al
movimiento de compafiias, edificios, legislaciones, controversias, representaciones... ta
como |o tenemos documentado).

- El uso de conceptos capaces de integrar tradiciones literarias, noticias y documentos
sobre la actividad teatral; focos culturales —territoriaes, linglisticos, sociales— diversos;
cambios socides y fuerzas histéricamente activas. Conceptos capaces, en una palabra, de
recuperar lacomplgidad y la movilidad histéricas.

- La conveniencia de proceder a una labor de desmontaje, de deconstruccion s se
quiere, de los conceptos tradicionales como conceptos que sustentaban un modelo de
explicacion (vgr: teatro religioso como unidad/ teatro profano como unidad alternativa,
teatro prelopista, teatro naciona espafiol, escuela de Lope/escuela de Calderdn...) para
poder divisar con mayor claridad los factores, los movimientos, 10s intereses o los agentes

basicos en juego. Buena parte del esfuerzo deberia invertirse, por consiguiente, en captar
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por debagjo de las extensiones los limites, de las generalizaciones sus mutaciones y
discontinuidades.

- Una orientacion que sodaye € mecanicismo de tanto materialismo agobiantemente
estrecho, determinista, de un sociologismo gque encuentra explicacion para todo en una
lucha de clases proyectada desde e presente y transmitida de la esfera de los intereses
sociaes a la de las formas culturales de forma reflga, inmediata, de manera gque los textos
draméticos aparecen como terminales de una ideologia de clase. La resultante de este
sociologismo ha sido la explicacion del teatro barroco como una gran ceremonia de
celebracion de la sociedad nobiliaria-absolutista-contrarreformista, como una gran
operacion de la ideologia reaccionaria y, por consiguiente, como un fenémeno cultural
refeudalizante y antimoderno.

- Pero esta orientacion debe descartar, a su vez, la incontinencia formalista de
estructuralistas y semidlogos de variado pelaje, empefiados en adar estructuras
autosuficientes y autorreguladas, y en clasificar los fendmenos culturales en términos de
categorias binarias contrapuestas: significante y significado, sincronia y diacronia, sistema
y habla, paradigma y sintagma, inmanencia y manifestacion, competence y performance,
texto y contexto, binarismo que enmascara la adhesion sistemética a una sola de estas
categorias, dentro de una cadena de preferencias. significante-sincronia-sistema-sintagmar
inmanencia-competence-texto, frente a la otra cadena de categorias antagonistas,
culpabilizada, marginada o excluidaz significado-diacronia-manifestacién-paradigma-
performance-contexto.

- La relectura de los textos del teatro de los siglos XVI y XVII a fin de someter a
prueba € canon establecido (y sus precedentes. e romantico, € menéndez—pelayano, €
liberal (1868—1914), € de la Generacion del 26, € de posguerra...), modificarlo y, sobre
todo ensancharlo, tanto hacia géneros subestimados (el de la comedia, por jemplo), como
hacia grupos de obras y obras particulares capaces de expresar la sensibilidad y lasideas de
nuestro propio Fin de Siglo.

A partir de estos supuestos fueron surgiendo una serie de conceptos y propuestas que,
veinte ahos después de iniciada la apuesta, yo creo entender como sigue:

1.— El concepto de préctica escénica, que acufié en 1981, permitia cumplir con

bastantes de los supuestos de base. El de construir una historia a la vez socid, literaria'y
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teatral, pues los componentes de la practica escénica remiten a agentes y circunstancias
sociales, literarias o teatrales. El de restituir a andlisis historico una cuota elevada de
complgidad. El de anular la funcionalidad de categorias explicativas convencionales (teatro
prelopista, teatro religioso...) para dgar a la vista €@ juego de las fuerzas basicas de la
historia (publico, instituciones, actores, dramaturgos, técnica escénica, espacios de
representacion, intereses sociales...) y sus articulaciones. A modo de gjemplo: la préctica
escénica populista abarca espectaculos de produccion religiosa —no de tema religioso, que
puede estar también presente en espectéculos de produccion cortesana o erudita— y
espectaculos de caracter profano. Otro gjemplo: la préctica escénica cortesana incorpora
temas —Ila mitologia clasica— y géneros —la comedia regular— propios de la préctica
erudita, etc. Son articulaciones que cambian con € transcurso de la historia: las précticas
escénicas aparecen bien diferenciadas, a pesar de todas sus zonas de contacto, en la primera
mitad del quinientos, tienden a una sintesis llena de conflictos hacia finaes del siglo, se
desdoblan progresivamente a medida que transcurre € reinado de Felipe V... El concepto
de préctica escénica integra en su movimiento a los textos mismos, 1o que ofrecié en su
momento la posibilidad de aprovechar buena parte del rico instrumental analitico que
formalistas rusos (leidos en los afios 60), estructuralistas y semidlogos habian elaborado,
sin plegarse no obstante a las exigencias de una epistemologia formalista. A su vez, su
constante referencia a los agentes y circunstancias sociales no se hizo en términos de la
teoria del reflgjo sino de una dialéctica en la que textos draméticos, préacticas socioartisticas
(la actividad teatral propiamente dicha) y fuerzas e intereses sociales jugaban un juego
cambiante y complgo.

En 1981 caracterizaba asi € concepto de préctica escénica, tal como la aplicaba a
teatro del quinientos. "En € interior de este concepto se aglutinan los datos de publico,
organizacion social, circuitos de representacion, composicion de compafiias, técnicas
escénicas, escenarios, etc...y en € interior de este concepto € texto es un componente mas,
fundamental s se quiere, sobre todo s consideramos que es una de nuestras fuentes
privilegiadas de informacion, pero no € eemento determinante de nuestras hipotesis
histéricas. En dltima instancia nuestra mirada debe hacerse mas "teatral"." Pero
inmediatamente después se afladia: "La préactica escénica es una practica socia compleiay,

como tal, nace de condicionamientos y espacios ideol6gicos y produce efectos ideol 6gicos,
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y en su despliegue integra y orienta toda una serie heterogénea de actos sociales (textos,
representaciones, hechos legidativos, compafiias, publico, preceptivas...) que, s bien
generan ideologia especifica por si mismos, se integran en un gesto ideoldgico global, €
que ingtitucionaliza la préctica, resultante de las relaciones de fuerza entre estos actos.
Puede ocurrir, y de hecho ocurre a menudo, que en € interior de la préctica escénica las
orientaciones ideol 6gicas de actos diversos sean contradictorias. Es €l caso, por gemplo, de
la puesta en escena populista de Lope de Rueda cuando es llevada a los salones privados de
la aristocracia. En € interior de una practica escénica se producen contradicciones que se
resuelven por relaciones de fuerza.”.

En e despliegue del concepto pudo comprobarse su capacidad de juego con datos
cambiantes y heterogéneos, susceptibles sin embargo de cooperar en un Unico movimiento
histérico. Es € caso, por poner un gemplo, de la préctica escénica cortesana, quizas aguella
en que las primeras aportaciones fueron més radicales, pues se partia de la negacién de una
teatralidad propiamente cortesana anterior ala época de Felipe 1V y se hallegado a estudios
muy pormenorizados, desde el pionero The Birth of a Theater (1979), de R.Surtz, hasta
una miscelanea como la de Cuadernos de teatro clasico, n°® 10 (1998) , coordinada por José
M2 Diez Borque bgjo € titulo de El teatro cortesano en la Espafia de los Austrias, pasando
por e estudio fundamental de Teresa Ferrer Valls, La préactica escénica cortesana: de la
época del Emperador a Felipe 111 (1991). Y digo que es € caso porque en la préctica
escénica cortesana del Quinientos se incorporan muy diferentes espacios sociales (cortes
reales como la de Felipe 1l y su esposa Isabel de Vdois, virreinales como la de Vaencia,
sefloriales como la de los Duques de Alba, pontificias como la de Ledn X...) y politicos (la
corte romana pontificia, las virreinades de Napoles o de Vaencia, las cortes sefioriales
catellanas, aragonesas 0 valencianas, la corte real portuguesa...), diferentes categorias de
dramaturgos (servidores que componen circunstancialmente, por encargo y para ocasiones
particulares, como Francisco de Madrid, Diego de Avila, o & Bachiller de la Pradilla;
autores—sefiores, que compoenen para su propia corte, como Pedro Manuel de Urrea, 0
para la de otro sefior, como Joan Ferndndez de Heredia o Luis Milén; autores-criados
profesionalizados o semiprofesionalizados como Gil Vicente, Lépez de Yanguas, o Torres
Naharro, que dependen del mecenazgo de grandes sefiores), diferentes géneros elaborados

desde dentro de la propia préactica escénica (los fastos teatrales de carécter caballeresco, las
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piezas de circunstancias politicas, las de celebracion cortesana...), o adaptados a partir de
géneros nacidos en otra practica escénica (las églogas pastoriles de navidad y pasién) o
sencillamente pedidos prestados (la comedia erudita, alumbrada en ambientes humanistas y
llevada a paacio), y también diferentes modelos de espectaculo, desde un teatro de la
palabra (Placida y Vitoriano ) a otro de aparato y fasto (los Momos portugueses de 1490,
las representaciones patrocinadas por Isabel de Vaois, los fastos intercaados en El
cortesano de Luis Milan...), y diferentes intenciones ideoldgicas (el presagio agermanado
de la anénima Egloga de las cosas de Valencia (1521), la actitud erasmista de la Calamita
de Torres Naharro, € panegirico nobiliario de El cortesano, de Luis Milén, o la apologia de
episodios politicos y hazafias militares particulares que puede encontrarse en obras como la
Egloga de Francisco de Madrid, lade Martin de Herrera o la del Bachiller de la Pradilla).

A pesar de incorporar componentes tan heterogéneos la practica escénica cortesana se
perfila netamente entre las otras précticas escénicas del Quinientos por su produccion en
régimen de mecenazgo, su utilizacién de actores (servidores) ocasionales, su publico
privado, de variada —eso si— tipologia cortesana, sus lugares de representacion pal aciegos
(salones con escenario en un testero, jardines, patios...), un ambito cultural auténomo y
muy estrechamente vinculado a la identidad de los promotores (poco tiene que ver la corte
de los Duques de Alba, con las de los Borja, los Urrea, los Duques de Albuguerque, los
Marqueses de Villena, con la de los Colonna en Napoles o la del Papa Medici en Roma), y
su dispersion de centros (Roma, Ngpoles, Valadolid, Sevilla, Lisboa, Vaencia...) No
obstante la heterogeneidad de los espectaculos que se representan, todos ellos configuran
una particular relacion entre sala y escenario, actores y publico, ficcion teatral y reaidad
circunstante, por la que ambas dimensiones de la representacion se asocian estrechamente,
propiciando intercambios y complicidades. Ideoldgicamente se asigna un énfasis especial,
en estos espectaculos, a la celebracion del estatuto de la vida cortesana, idealizado en
términos mitol 6gicos, pastoriles o caballerescos, cuando no evocado directamente en piezas
gue conmemoran en presencia y en presente a grandes sefiores, ocasiones famosas y
hazafias militares o politicas. El contrapunto viene dado por la comicidad que suscita €
mundo rastico de pastores y labriegos, cuya ignorancia e incapacidad de comprension de

los simbolos, convenciones y temas de la cultura cortesana, y cuyas actitudes primitivas y
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formas groseras de expresarse y actuar, no perdona la ocasion de poner burlonamente de
relieve este teatro.

2— Una periodizacion que delimita diversos momentos histéricos, discontinuos
entre si, en la teatralidad de los siglos XVI y XVII. Ya no se puede seguir sustentando la
explicacion de la evolucion teatral del siglo XVI como la de un proceso lineal que progresa
hacia la Comedia Nueva, y en €ella encuentra su legitimacion. Lo que caracteriza
histéricamente al teatro de Torres Naharro no es que Ymenea anticipe los dramas barrocos
de la honra, sino que funda tedricamente — en d "Prohemio" a la Propalladia — y
creativamente una dramaturgia basada en dos géneros de comedia ("a noticia' y "a
fantasia') que cumplen, en & marco de una teatralidad cortesana (la corte de Leon X en
Roma, la de los Colonia-Pescara en Napoles) un papel semgante a que la comedia
regolare o erudita cumple en € teatro italiano: adaptar los géneros clésicos (la comedia
plautina o terenciana) a los gustos de un publico culto y a las experiencias de una reaidad
moderna, y hacerlo en una —o0 més de una—lengua vulgar, contando para €ello con €
concurso —asimilado de forma critica— de una tradicién erudita como la de la comedia
humanistica y de otra cortesano-burguesa como la novella, y valiéndose por Ultimo de
autores capaces de conjugar la experiencia de la vida cortesana y la formacién humanistica
(Ariosto, Bibbiena, Macchiavelo...) El resultado —Ilos frutos de Palas— es un prototipo de
comedia claramente diferenciado de la del siglo XVII por sus conflictos de base, sus
persongjes, sus ambitos sociaes, sus intenciones ideoldgicas y su concepcion misma del
espectéculo (en cinco actos, no en tres; con un Introito, no con una Loa ; para un publico de
sala, no para un publico de corra...si bien en verso, no en prosa). Los hitos de referencia de
Torres Naharro no son Lope de Vega o Tirso de Molina, sino Ariosto o Bibbiena, con sus
comedias regulares; La Celestina'y comedias humanisticas como la Poliscena, la Repetitio
Magistri Zanini coqui, la Philogenia, € Symmacus o la Dolotechne (por citar sdlo
algunas); los actores-dramaturgos sieneses mal llamados "Pre-Rozzi", y muy especiamente
Mariano Trinci, il Maniscalco; y Plautoy Terencio al fondo, a menor distancia poética que
la que se establecera con los dramaturgos barrocos. Ello sin contar con otros aspectos de su
dramaturgia, todavia més lgjanos al teatro del XV1I, como los que lo relacionan bien con €
Encina de las églogas salmantinas, bien con los fastos teatrales romanos cuya huella define

piezas como la Trophea Yy la Jacinta.
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La articulacion del teatro del siglo XVI en tres momentos historicos (6l de la primera
mitad del siglo, € de los actores—autores y e de la génesis de la Comedia Nueva) y en tres
précticas escénicas diferenciadas, la cortesana, la erudita y la populista®, y su desarrollo en
centros de produccion territorialmente muy distintos y culturamente auténomos, permite
comprender cuanto hay de sintesis en la época de fundacion de la Comedia Nueva, y de
sintesis en varias direcciones, decantada hacia lo erudito (Virués) y, en mayor grado hacia
lo cortesano (Téarrega) en los dramaturgos valencianos, decantada hacia lo popular en Lope
de Vega. Pero permite comprender también la relevancia especifica (no como precedente)
de ese periodo intermedio que es e de la formacion de las compafias profesionales con sus
actores—autores, su proceso de produccion todavia no sometido a un principio de division
del trabajo (como e que regira en la Comedia Nueva, con sus profesionaes de los edificios,
de los circuitos de representacion, de los textos, y de las representaciones, con funcionesy
competencias bien delimitadas), o su adaptacion de textos literarios eruditos, de tradicion
clasica o italiana, a una préctica publica, de espectadores andnimos, de lugares abiertos, y €
papel decisivo jugado por figuras como Lope de Rueda, Timoneda o, ya en los confines de

este momento, por Ganassa'.

® Hoy me siento muy distante de este término, "populista’, y si pudiera volver atrés el tiempo, sin duda o
cambiaria. Si lo elegi fue para no utilizar ingenuamente el término "popular", pues se trataba de una préctica
escénica de espectadores populares y de lugares de representacion publicos, en la que sin embargo la
produccién del espectéculo estaba, por lo general, en manos de la Iglesia o de la Corona, y las intenciones
doctrinarias también. Hoy preferiria un adjetivo menos cargado ideol égicamente, menos peyorativo también,
mas aséptico. Quizas cabria denominarla "préctica escénica publica’, aunque alboroten demasiado los
esdrujulos.

" La conexion Valencia—L ope, establecida como principal eje evolutivo por Froldi y ratificada por estudios
posteriores, asi como la relevancia que haido cobrando en los Ultimos afios el modelo teatral definido por los
actores—autores, desplazaron inevitablemente la obra de Juan de la Cueva de su lugar de privilegio en la
historia teatral tradicional. La vigja tesis de Bataillon (1935), que ya ponia en cuestion este papel, fue
reafirmada por Froldi (1968), quien mas recientemente (1999) ha vuelto sobre sus puntos de vista para
matizarlos — no para contradecirlos — desde una perspectiva historica mas comprensiva. También un
articulo de Canavaggio (1997) viene arehistorizar lafigura de Cueva en el contexto de la lucha de précticas
escénicas por conquistar la hegemonia del teatro publico, y pone en relacion la obra del sevillano con la de
todo un grupo de dramaturgos que harian una propuesta semejante, que sin embargo queddé — como la de
Cervantes, por lo demas — aparcada. El debate sobre Juan de la Cueva se relaciona estrechamente con €l
debate sobre la existencia, la naturaleza 'y €l papel historico de una supuesta poética espariola de la tragedia
renacentista, postulada por A.Hermenegildo (1961) y (1973), discutida criticamente por R.Froldi (1968) y por
J.Canavaggio (1988). Estos debates nos sitlian de lleno en esa condicion de momento polémico, de
entrecruzamiento de propuestas draméticas, que tuvieron los afios 70 y 80, y que toda una serie de estudios de
los Ultimos afios sobre autores como Miguel Sanchez, Alonso Remén, Morales, Lobo Lasso de la Vega,
Gongora, los valencianos, etc. han venido ratificando. Un testimonio precioso de la indole polémica del
momento la proporcionan las Loas del primer Lope de Vega y de agunos otros autores, localizadas en la
Biblioteca de Palacio y publicadas por S.Arata (1995). También de la Biblioteca de Palacio salto la sorpresa
del Zibaldone de S.Bottarga, editado y estudiado por Valle Ojeda en su tesis de doctorado, todavia inédita
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3.— El replanteamiento de la génesis de la Comedia Nueva trajo consigo €l del papel
de Lope de Vega en esta génesis. Lo ha sintetizado no hace mucho J.Canavaggio (1997),
refiriéndose a nuestro propio trabgjo: "Lo que establecen sus aportaciones, es que €
nacimiento de la Comedia no puede ya considerarse como mera transiciéon de una etapa a
otra del teatro aureo, enfocada o bien como historia de autores, a partir de los restos
literarios conservados, 0 bien como historia externa de manifestaciones espectaculares. Se
nos aparece ahora como un fendmeno global y complgo, cuya dinamica, propia de un
proceso plural, procede de una "lucha por la hegemonia de précticas escénicas divergentes'
[...] Dentro de tal contexto, Lope de Vega sigue siendo un poeta extraordinario, que supo
sintetizar evoluciones hasta entonces dternativas o paralelas, dando a nuevo teatro €
impulso decisivo que necesitaba; pero ya no se le puede considerar como inventor de una
Comedia creada ex nihilo, ni tampoco asignarle, como hicieron los romanticos, una
absoluta y exclusiva preeminencia’(pp.58-59). En las "HipGtesis sobre la génesis de la
comedia barroca'(1981) Lope aparecia como e segundo de una cadena de tres eslabones o
momentos de cristalizacion de la Comedia, entre € primero, constituido por € ge Virués-
Rey de Artieda-Térrega, y € tercero definido por la disociacion teatro cortesano/teatro
popular (de corrd o de plaza) de la época de Caderén. Este segundo momento se
caracterizaba por cristalizar una sintesis de elementos procedentes de practicas escénicas
digtintas que se decant6 hacia la componente popular, por su elevado nivel de heterodoxia e
irreverencia, y por las concesiones ora eruditas, ora cortesanas, ora populistas a que su
condicion de sintesis a menudo inestable le empuja
El replanteamiento del papel de Lope trgjo como corolario inevitable la puesta en
relieve de su etapa inicia. Una primera aproximacion fue € ensayo "La propuesta teatral
del primer Lope" (1981), que los afos y los sucesivos estudios han permitido corroborar
pero, sobre todo, dotar de un fundamento tedrico de mayor calado, que comienza por la
puesta en cuestion de la imagen de Lope construida por la critica histérica (1996), con su

origen en la época romantica (de los Schlegel a Conde de Shack) y su proyeccion

(Universidad de Sevilla, 2000), un cuaderno de trabgjo de quien fuera primero actor de la compafiia de
Ganassa y después autor de comedias de una compafiia mixta (castellano—italiana), que nos deja vislumbrar
la transicion de la generacidn de los actores—autores a la de las compafias de corral, asi como la oferta
teatral de las compafiias italianas, que abarcaba desde las comedias "all'improvisa’ hasta una tragedia como
Orbecché, de Giraldi Cinthio, € reconocimiento de cuya influencia en Espafia ha venido creciendo
constantemente en los Ultimos afios.
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universalizante —aunque retocada— en los prélogos de Menéndez Pelayo, y acaba con la
exigencia de disolver esta imagen de un Lope esencial, siempre igual a si mismo, y erigido
sobre el pedestal de unas pocas obras candnicas, escogidas entre los dramas histérico—
nacionales de la honra, para poder rehistorizar su obra, restituirle su movimiento y escuchar
el rumor de sus muchas diferencias (1997). En trabajos recientes (1997, 2001) se ha venido
trazando la frontera del primer Lope —no del "joven Lope" o del "Lope pre-Lope’'— con
lineas de significacion que proceden de la biografia del autor, de la evolucion de su obra no
dramatica, de la historia de la préctica escénicay, sobre todo, de la propuesta teatral con la
gue irrumpe en e polémico panorama de los ochenta, una frontera que oscila —segun cud
de estas lineas adoptemos como referente principal— entre 1598 y 1600. En cuanto a su
propuesta, y s la comparamos tanto con las propuestas de otros dramaturgos que le
preceden como con la que @ mismo consolide entre 1600 y 1615, y que teorice en € Arte
Nuevo, su primera 'y més llamativa sefid de identidad es e predominio del espectéculo
comico sobre e dramatico (bien que comedias y dramas son posibilidades diferentes de
una poética, en esencia, tragicomica). Los géneros que estan llamados a definir el drama del
Arte Nuevo en su madurez, los dramas historiales de hechos famosos, las comedias de capa
y espada y los dramas imaginarios del poder y la honra, que seréan los que en buena
medida alimenten la imagen de Lope en € futuro —desde & Conde de Shack y Marcelino
Menéndez Pdlayo hasta cas hoy mismo— no estén bien configurados todavia antes de
1599, mientras que los géneros que le prestaran su identidad comica, las comedias urbanas
(no todavia codificadas como de capa y espada) y las palatinas, sobre todo las palatinas,
estan ya en buena medida definidos en 1599, abundan tanto en nimero como en
autoconciencia, y sobre ellos descansa buena parte de la capacidad de despegue del teatro
del primer Lope. Entre los distintos géneros de comedias —en sentido restringido— son las
palatinas las que operaron como principa fuerza de chogue en la ruptura del primer Lope
con las propuestas tanto de la practica escénica erudita como de la cortesana, cuyas
convenciones teatrales —en €l caso de la primera— y cuyos ritos de celebracién —en € de
la segunda— atacaron de frente y con una considerable energia transgresora. Entre la
temprana y provocadora Los donaires de Matico y El lacayo fingido, a find mismo del
periodo, se despliega todo un abanico de obras que dan identidad ala propuesta.
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Pero e primer Lope dispuso su estrategia de géneros con apoyos en los flancos, y
asl junto a las paatinas situé otro género de universo también imaginario, € de las
literaturizadas y artificiosas comedias pastoriles, caracteristicas de la practica escénica
cortesana del Renacimiento pero ahora recicladas en € formato de la comedia de intriga
tipica del corral, en sintonia con su poesia de esta época, tan propicia a los romances
pastoriles. La mayor parte de las comedias pastoriles son obra del primer Lope, aunque la
mejor pieza de género sea posterior (La Arcadia) y sdlo mucho mas tarde aplique €
género, muy mezclado ya, a la experimentacion de espectaculos cortesanos (La selva sin
amor).

En € flanco opuesto, en & de los universos de la verosimilitud, Lope se complace
en la comedia de costumbres urbanas y contemporaneas, que suponen un numero muy
importante de obras, entre las cuales pueden encontrarse piezas tan acabadas como Los
locos de Valencia, El maestro de danzar, El meson de la corte, La francesillay, a acabar €
periodo, una obra maestra: La viuda valenciana. También caracteriza a este primer Lope un
subgénero de la comedia de costumbres contemporaneas, un subgénero radical, € de las
comedias picarescas, pocas en nimero pero muy provocadoras, muy libres de argumento,
también muy divertidas: Las ferias de Madrid, El caballero del milagro, El rufian
Castrucho, anticipan la que sera pieza més popular del género, unos pocos afios mas tarde,
El anzuelo de Fenisa.

En la retaguardia de las comedias, dentro ya del campo del drama, hasta e punto de
definirse como tragedia en la dedicatoria y como tragicomedia en la despedida de los
actores, se encuentra la Unica experiencia conservada de teatro de encargo para palacio en
el primer Lope, |a sorprendentemente mitoldgica Adonis y Venus (sus comedias mitoldgicas
serén bastante mas tardias), una de las obras maestras de esta época, que si bien conserva e
universo mitolégico de la tradicion cortesana y la elevacion de la tragedia antigua, tan
propia de la préctica escénica erudita, los remodela desde una férmula escénica
extremadamente hibridadora (con su dimension pastoril y su verttiente comica),
popularizante en situaciones y en lirismo, llena de audacia parédica y representada con una
complegja—y palacieg— escenografia de fasto.

Habria que afadir a la bateria de géneros cdmicos € de uno muy mal definido hasta

ahora por la critica, @ de la comedia novelesca —no tanto por su fuente, que no determina
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su forma genérica, como por la condicién "novelesca’, esto es, de aventuras y peripecias en
medios exdticos 0 poco reconocibles por la experiencia del espectador—, que supone la
asmilacion por Lope de esquemas argumentales ya utilizados por los actores-autores
espafoles (Lope de Rueda, Alonso de la Vega...), y la més duradera pervivencia de la
préctica escénica italianizante en la Comedia Nueva. Por la indole imaginativa se
relacionan con las comedias palatinas, pero por la condicion de sus protagonistas,
caballeros, mercaderes y ciudadanos de clase media, asi como por e ambiente a menudo
urbano, limitan con las urbanas de costumbres contemporaness. El leal criado, El molino, o
El marmol de Felisardo, contarian entre las més caracteristicas de esta época.

Los dramas pesan menos, cuantitativamente, en e primer Lope, aunque son muy
significativas sus opciones. De la muy amplia panoplia de subgéneros dramaticos que Lope
llegara a mangar, los que aparecen definidos y utilizados en esta época son pocos. En €
area de los dramas imaginarios, por e emplo, Lope insiste en un subgénero, e caballeresco,
de materia literaturizada previamente (Ariosto, los romances del ciclo carolingio...), que se
caracteriza por su irrealidad, su indole pseudohistérica y legendaria, su colosalismo, y que
da lugar a obras como Los celos de Rodamonte, pero también a una obra maestra, El
Marqués de Mantua.

En esa misma area aparece un subgénero poco frecuente pero muy significativo, por
cuanto contribuye a comprender |o que debe Lope a teatro de la década de los 80, y en
especial a de los valencianos, tanto como sus puntos de fuga o de ruptura, de creacién
intensamente personal. En efecto, € primer Lope hace de la comedia palatina la punta de
lanza de su ruptura con las tradiciones cortesana o erudita del teatro del XVI, pero su
estrategia solo cobra un sentido transgresivo especifico cuando se observa que lo palatino
era, en la década de los 80, materia de drama, no de comedia, y lo era como producto de
una revolucion anterior iniciada en Italia e importada en Espafia por los dramaturgos
valencianos, una revoluciéon que rompia la asociacion de la poética clésica entre € drama
y la historia. Desde Giradi Cinthio se habia puesto en cuestion la dependencia de la
tragedia respecto de la historia, 0 o que es lo mismo, se reivindicd € derecho de la
tragedia a la fantasia. Y los valencianos, pero no Cervantes, habian seguido por este
camino, creando un género nuevo, de tragedia cuyo derecho a la fantasia ni siquiera se

apoyaba en una materia literaria previamente canonizada (la caballeresca, la pastoril, la
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mitologica...), que pudiera otorgarle si no la legitimidad de la historia si la de la leyenda,
sSino que elegia como escenario una geografia y un tiempo fantasticos: Atila furioso, La
cruel Casandra y La infelice Marcela, de Virués, La duguesa constante, La enemiga
favorable y La perseguida Amaltea, de Tarrega, La nuera humilde y La venganza honrosa,
de Aguilar, El hijo obediente, de Miguel Beneyto &, EI amor constante, El caballero bobo
y El conde Alarcos, del primer Guillén de Castro.... En esta serie de obras € universo
paatino se presenta bajo un aspecto dramético, ideoldgica y moralmente, y en la gran
mayoria de los casos gemplar. En € primer Lope de Vega no abundan, en cambio, las
tragedias palatinas, ni siquiera las tragicomedias. en contraste con los valencianos,
desplaza e universo paatino desde el territorio de la tragedia a de la comedia, dirigiendo
en consecuencia los conflictos tragicos o atamente draméticos hacia la materia histérica o
hacia la legendaria (dramas caballerescos). Entre las escasas muestras de drama palatino de
esta época habria que sefidlar como relevantes Carlos el perseguido, Laura perseguida, El
favor agradecido o La fuerza lastimosa.

Un rasgo notable de la primera manera de Lope es su escasa motivacion por la
historia, que en cambio sera su gran descubrimiento teatral a partir de 1600. En los dramas
"historiales’ —que en esta época son preferentemente fabulosos— sus inclinaciones buscan
la Antigledad —que descartara afios mas tarde— en obras como Las justas de Tebas,
Roma abrasada, El honrado hermano, o El esclavo de Roma. El primer Lope visita poco,
en cambio, la historia europea (La imperial de Otdn) y respecto a la espafiola le atrae sobre
todo el subgénero morisco, relacionado con la frontera de Granada, literaturizada ya por el
romancero (el joven Lope fue un dedicadisimo y experto poeta de romances moriscos) y
por la "noveld' o la "crénica' moriscas, que practica en comedias como Los hechos de
Garcilaso o El remedio en la desdicha. El primer Lope, por otra parte, se interesd bien
poco por la comedia de santos (San Segundo de Avila es e Unico ensayo que conservamos),
que llegara a ser tan importante afos después, y prestd muy escasa atencion a los grandes
acontecimientos "recientes’ (El Nuevo Mundo descubierto por Cristobal Colon o La
tragedia del Rey Don Sebastian, podrian ser buenas muestras, aungue es posible que ambas
sea posteriores a 1599), a la vez que exploraba — con escasa predisposicion arepetir — los

8Vid. Ferrer Valls, T. (1997), "Géneros 'y conflictos en los autores de la escuela dramética
valenciand', Edad de Oro, XVI, 137-148.
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dramas sobre la Espafia goda ( Vida y muerte del Rey Bamba) o medieval (La campana de
Aragon es € caso més datable). Por ultimo, y en el &mbito de lo histérico, al primer Lope le
interesan mas los dramas de hechos particulares que los de los hechos famosos de la
historia: son los primeros dramas de la honra 'y la venganza, que se desarrollan tanto en un
ambiente hispanico (El gallardo catalan, El vaguero de Morafia...), como europeo (La
Reina Juana de Napoles, La condesa Matilde...), alcanzando Lope en agunos una alta
calidad dramética: ElI casamiento en la muerte, El testimonio vengado, o Los comendadores
de Cérdoba

Si se observa detenidamente este conjunto de férmulas dramédticas es posible
detectar no solo las bases de la evolucion posterior —lo que Lope se ira degjando en €
camino— sino también las vetas més significativas de su primera manera. En particular €
colorido que le proporciona una invencién poco dada a dejarse sujetar, tanto en el aspecto
teatra como en d ideoldgico, y que se expande por los géneros més libres de
condicionamientos (las comedias paatinas y novelescas, los dramas imaginarios de la
honra), se complace en los més literaturizados y artificiosos (las comedias pastoriles, 1os
dramas mitol6gicos y caballerescos), y llega a impregnar de matices de fabula los mas
sujetos a verosimilitud (las comedias urbanas y picarescas, los dramas historiades de tipo
morisco o los de asunto antiguo). Son evidentes por otra parte las lineas de prolongacion de
las practicas escénicas anteriores, que Lope asimila: |la materia caballeresca, mitolégica y
pastoril de la tradicion cortesana, la urbana y novelesca de la tradicion de los actores—
autores y de la italianista, los dramas de la honra y de la privanza y las tragedias y
tragicomedias palatinas de la tradicidon erudita. Pero no es menos evidente €l designio de
amalgama, impulsado desde un afan popularizante, de enlace con € publico heterogéneo de
los corrales, de asimilacion de sus tradiciones literarias més asentidas (los romances
ariostescos, la "novella', & romancero mas que las cronicas, en esta etapa) y de sus
actitudes ideoldgicas y moraes (la conciencia de nacién, pero también la pujanza de un
sentimiento muy moderno de libertad y de jugueteo con los limites del orden aceptado).
Lope entra a saco en € universo tragico palatino, heredado de los valencianos, marcado con
un inequivoco signo culto y clasicista, para reconvertirlo en clave hilarante, de una osadia
moral y de una irreverencia estéica inauditas, y asi nace la comedia palatina, y de la misma

manera se apropia de universos especiales tan codificados, tan aparentemente inamovibles
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como € pastoril, & mitologico y € caballeresco, que tenian cien afios de tradicion
representacional, no para respetarlos sino para aterarlos y revolverlos por medio de la
formula de una tragicomedia frondosa de enredos, que ademés cambia € sentido de su
espectacularidad, o desordena los mecanismos de la comedia erudita para adaptar el
universo de las novelle y las comedias burguesas itdianas a de la caballeria urbana
espanola, desplazando e acento desde la aventura llena de peripecias hacia los usos,
costumbres e invenciones amorosas contemporaneas, respetando en cambio la naturaleza de
un enredo que consigue con industria'y con ingenio —secundados de atrevimiento— llevar
en volandas al espectador hasta el desenlace, en sus mejores trazas.

En el periodo que se abre a partir de 1599-1600 |las cosas comenzaron a cambiar. Se
prolongaron formulas de este primer periodo, algunas de las cuales perdurarian hasta €
final de su produccion cas sin cambios, pero se abandonaron otras, declinaron o cobraron
vigor otras tantas, y surgieron algunas nuevas de extraordinariarelevancia

4.— La deconstruccion de un Lope esencid y su sustitucion por un Lope
rehistorizado trgjo consigo la delimitacién de un primer Lope, pero también la necesidad de
perseguir su movimiento mas alla de la frontera de 1598-1600. En el fondo, y alin sin haber
leido en aquellos primeros afios 80 la obra de Foucault, mi enfoque tenia bastante que ver
con aguella critica de La arqueologia del saber alas "historias cas inmoviles ala mirada’
y con su convocatoria a explorar "las transformaciones’ frente a "los fundamentos que se
perpetlian”, a prestar "una atencion cada vez mayor a los juegos de la diferencia’, a no
considerar las "discontinuidades' como e obstéculo a superar por € historiador sino como
un factor privilegiado de su practica, a una "mutacion epistemoldgica' orientada hacia "una
teoria general de la discontinuidad". Una convocatoria que, a mi modo de ver las cosas, no
tiene por qué abocar a una teoria general de la dispersion o de la diseminacion, de la
deconstruccion irrestricta, en la via de Derrida, sino a la reconstruccion de la historia sobre
nuevas bases, como la que efectia Foucault en libros posteriores a La arqueologia,
especialmente en Vigilar y castigar y en Historia de la sexualidad.

En un trabgjo de 1994, que titulé "Los géneros en € teatro de Lope de Vega: €
rumor de las diferencias’ veia asi esta necesidad de rehistorizar la obra de Lope: "Para
escuchar todas estas cosas que €l teatro de Lope, y en general €l teatro espafiol del siglo

XVII, tiene que decirnos a nosotros, basta con degar aflorar la pluraidad ideoldgica y
artistica de ese vasto continente dramético, y comprobar entonces que cada una de las tesis
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de la interpretacion casticista-popularista-nacionalista, transmitida por Menéndez y Pelayo,
dimentada en € Centro de Estudios Histéricos, y ratificada por la interpretacion
progresista-sociologista de los afios 60, cada una de estas tesis, digo, puede ser replicada
desde € interior mismo de la produccién dramética de Lope y de sus compafieros de vigje,
y asi ha comenzado a suceder en agunas de las propuestas epistemolbgicamente
innovadoras de los Ultimos treinta afios. La Unica condicién necesaria consiste en que quien
gjerce lalectura esté dispuesto a captar 1o que las interpretaciones todavia dominantes en la
historiografia teatral espafiola no quisieron captar: € rumor de las diferencias’.

A mi modo de ver las cosas tres son los lugares de privilegio desde los cuales puede
captarse este rumor. En € primero quien tiene la palabra es la biografia moral del propio
Lope", con todas sus rupturas y giros, con toda su diversidad. "El segundo lugar de
privilegio viene dado por las multiples encrucijadas de una produccién que se orienta
filosoficamente por una argumentacion casuistica, orientacién que provoca que unas obras
actlen de contrapeso de otras, de manera que lo afirmado en muchos de los casos
candnicos, 0 considerados como tales, es puesto en cuestion, discutido, contestado o
negado en otros tantos casos, candnicos 0 no. Adentrarse en € laberinto que los distintos
casos de experiencia trazan obliga a abordar la conexién de esta casuistica teatral con las
claves del pensamiento filosofico barroco que le subyace, y que sigue estando en buena

medida por explorar.
El tercero de los lugares de privilegio lo constituyen los géneros teatrales. Lo que

afirman los dramas histéricos puede ser contestado desde los dramas legendarios, de
historia antigua o de historia extranjera; la comedia palatina tiene una libertad imaginativa
capaz de todas las sorpresas; hay una comedia pura, de carécter urbano, en la que quedan en
suspenso muchos de |os principios morales de las tragicomedias de la honra, etc. etc.”

En estos tres lugares he venido trabajando durante los Ultimos afios, pero sobre todo
en e tercero de €los, en los géneros del teatro de Lope, cuya delimitacion vy
fundamentacion han permitido la elaboracion de un método de andlisis susceptible de
abordar la complgjidad de una dramaturgia casi inabarcable. Cierto que toda distincion de
géneros solo puede establecerse una vez reconocida la condicion hibrida, monstruosa y
guimérica, de la Comedia Nueva, quiere decirse que toda ella es por naturaleza tragicémica,
y gue lo es en la medida en que, vulnerando € codigo aristotélico, leido por los humanistas,
mezcla asuntos graves con personajes bajos o personges elevados con usos y costumbres
contemporaneos, en la medida en que plantea conflictos tréagicos (la lucha por € poder, la
pérdida de la privanza, la defensa del honor...) de manera comicay en la vida cotidiana, en
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que se permite aderezar argumentos de subida tension dramética con episodios ridiculos o
viceversa, en que oscila con toda libertad entre la historia (seria) y la fébula (risible), o en
gue se siente muy duefia de resolver indistintamente, comica o trégicamente, cualquiera que
sea el conflicto representado.

Pero una vez reconocida esta hibridez de base, esta heterodoxia que culminaba todo
un siglo de experimentaciones (desde La Celestina a Rey de Artieda, pasando por Giraldi
Cinthio ), la Comedia Nueva diversifica sus funciones en dos direcciones aternativas o
macrogéneros, antagdnicos Si se consideran en su actitud respecto a publico que convocan:
0 bien explora las posibilidades de juego a que pueden ser sometidas las normas de la vida
en sociedad , para regocijo de los espectadores, o bien busca despertar en €los las
ensefianzas convenientes a buen regimiento de los ciudadanos La primera abre € territorio
de la imaginaciéon y del enredo, del deseo liberado, y constituye lo que entendemos por
comedias (tragicomicas) de la Comedia Nueva. La segunda es € territorio mismo de la
giemplaridad, de la controversia, del adoctrinamiento, también de la interrogacion sobre la
condicién humana, y se acomoda en las tragedias (tragicomicas) y en las tragicomedias
(tragicémicas) de la Comedia Nueva, bloque éste Ultimo al que me referi ya en 1981 bagjo la
etiqueta de dramas, para preservar su duaidad y salvar la ambivaencia de la paabra
"tragicomedia’. Si todas son tragicomedias, unas tiran mas hacia lo cdmico (comedias) al
tiempo que otras lo hacen mas hacia lo dramético (tragedias, y tragicomedias en sentido
estricto).

Tanto € drama como la comedia, los dos macrogéneros de la préctica escénicaen la
época de Lope, se manifiestan por medio de una gran variedad de géneros, que debieron ser
facilmente identificables para € espectador barroco, quien como e espectador moderno
discernia € tipo de espectaculo a que deseaba asistir y o discernia por lo menos con €
mismo interés con que discernia entre las diversas compariias o entre los diversos poetas.
En e caso de las comedias e principio de identificacion mas obvio es € universo de
verosimilitud o de irredlidad en que se sitla la accién. A un lado quedan las comedias
urbanas, con su ambientacion cotidiana, aprendida en parte en la comediay en la "novella"
italianas, en una geografia urbana reconocible, cuando no familiar (Madrid, Toledo,
Valencia, Sevilla...), con sus costumbres de una clase media caballeresca y sus conflictos

gue giran siempre en torno a las fantasias y 1os equivocos de la seduccion amorosa. Frente a
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ellas, las comedias palatinas cuyas coordenadas de espacio y de tiempo se tratan como
radicalmente imaginarias (o sean 0 no, pues alguna se localiza en paises europeos
cercanos), y a cuya accion se le permite la audacia de lo fantastico, tienen como nucleo
central un episodio de ocultaciéon de la propia identidad, bien por desconocimiento de la
misma, bien por decisiéon estratégica. Son comedias que abordan con insolencia, y a veces
con dosis insdlitas de audacia, la corrupcion y los crimenes del poder, las ambiciones y
deseos ilegitimos de los tiranos, las pasiones adulterinas de reyes y grandes sefiores, las
injusticias de la fortuna. La méscara permite a protagonista —voluntaria o
involuntariamente— explorar otra identidad, y con €ela, otra reaidad, otra condicion
socia (la del estudiante "capigorrén”, la del peregrino, la ddl pastor rustico, la del hombre
salvage, la del villano, la del lacayo, la del sexo opuesto...) Esta especie de inmersion en €
lado oscuro de la vida socid facilita a estas comedias la exploracion liberada de los tables
sociales.

Alrededor de estos dos grandes géneros de la comedia se delinean otros menores.
Asi, y dentro de los universos de irrealidad, una serie de comedias optan por asuntos de
tradicion literaria identificable por € publico en sus convenciones de género: son las
comedias pastoriles, por un lado, y las novelescas, por € otro. Dentro de los universos de
verosmilitud las comedias urbanas tienen a su flanco las ya citadas picarescas, que se
adentran en ambitos que no son los de las clases medias urbanas y caballerescas sino los de
la vida de truhanes, prostitutas, soldados, caballeros del milagro y damas de ambigua
condicion.

Por su parte en los dramas se perfilardn dos universos bien definidos, € de la
materia esencialmente imaginaria, bien sea de libre invencién (los dramas palatinos), bien
de tradicion literaria (Ilos dramas mitoldgicos, por un lado, y los caballerescos, por € otro),
y € de la materia historia, que desarrollara Lope sobre todo a partir de 1600, en que aflora
el poderoso dramaturgo de la historia. El frente de los dramas histéricos es
extraordinariamente variado en sus posibilidades temdticas, aunque no tanto en las
conflictivas. Podrian distinguirse en todo caso los dramas histéricos de tema religioso de
los de tema profano. Entre los primeros los hay que buscan sus argumentos y persongjes en
las historias del Antiguo Testamento, en las del Nuevo, o incluso en acontecimientos

"modernos’ (El nifio inocente de La Guardia ), ademas de en las vidas de santos, que
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suministran e mayor nimero de asuntos a estas obras. Entre los dramas histéricos de
materia profana las posibilidades de subgénero se multiplican a partir de una primera
distincion, la de agquellos conflictos esencialmente particulares o privados (Dramas de
Hechos Famosos Particulares ) y la de los esencialmente publicos ( Dramas de Hechos
Famosos Publicos). Entre los primeros los conflictos més caracteristicos son los de la
Honra (dentro de los cuales un grupo muy especia, € de los dramas de la honra villana,
tiene caracteristicas propias), los de la Fortunay la Mudanza, los de la Privanza, y los de las
Hazafas individuales. Entre los segundos, € conflicto historico se muda y transforma en
gran medida en funcién de sus coordenadas espaciotemporales. de un lado quedan los
dramas de la Antigliedad, de otro los de trama europea, y de otro los que se refieren a la
historia de Espafia, sin duda los mas numerosos y 1os més significativos, pero incluso entre
estos se dan mutaciones importantes seglin nos acercamos o0 nos aleggamos del presente: los
dramas de la época de los godos, los de los reinos hispanicos medievales, los de los reyes
Catdlicos y la época del Emperador, finalmente los de la época contemporanea (reinados de
Felipe Il y Felipe I11), presentan hasta cuatro gradaciones importantes en la historicidad, en
e tratamiento retdrico, y en la técnica de representacién; por otra parte se configuran
grupos muy especificos de obras, con caracteristicas autbnomas y convenciones propias,
que dependen més de la materia conflictiva que de la cronologia: son los dramas sobre
conflictos raciales (El Hamete de Toledo...), los de la forntera morisca (El remedio en la
desdicha...) o los de colonizacién y conquista (Los guanches de Tenerife...).

En conjunto Lope moviliza una amplia bateria de géneros, que pone en juego de
forma desigual en las distintas fases de su produccién, pero ademas hace evolucionar cada
uno de estos géneros de acuerdo con sus propias necesidades creativas (no es 10 mismo una
comedia paatina como Los donaires de Matico, de 1589, que otra como El perro del
hortelano, de 1613-15, ni es o mismo una comedia pastoril como El verdadero amante,
muy temprana, que otra como La selva sin amor, muy tardia), se permite entremezclarlos,
combinando elementos de uno y de otro en busca de hibridos expresivos (un drama como
El caballero de lllescas presenta un conflicto caracteristico de comedia picaresca con
elementos de comedia urbana y con un germen de lo que sera e drama histérico de la honra
villana, ambientado en la época de los Reyes Catdlicos), o los cruza con trazas

argumentales ya experimentadas en otros géneros, y que sometidas a los
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condicionamientos del género nuevo, pueden llegar a provocar desenlaces de significacion
muy diversa: asi una trama como la de "la lujuria del déspota’ puede dar lugar a un
desenlace de comedia palatina tan hilarante como El lacayo fingido; a un drama tan cercano
a la comedia urbana como La nifia de plata, con sus costumbres caballerescas y su final
feliz; a un drama paatino como El rey por semeganza; a un drama caballeresco como El
marqués de Mantua; a otro entre caballeresco y de historia europea, como La locura por la
honra; 0 a un drama histérico de época medieval y desenlace tragico como La Estrella de
Savilla °, y de uno en otro nos desplazamos desde los reyes risibles a los reyes temibles
pasando por los reyes posibilistas 0 comprensivos, de los factores que provocan la tragedia
a los que la desarman, y de las circunstancias que hacen posible € triunfo del amor a las
gue constatan la fuerza destructora del poder. No todo es posible en €l teatro de Lope, ni es
posible postular una ley general de la incoherencia, ni interpretarla en clave de un
relativismo ilimitado que mas que barroco pareceria posmoderno, pero lgos de la
uniformidad ideolégica que se le supone, es un teatro que se recrea en una diaéctica de
multiples posibilidades , que es precisamente la que a muchos de nosotros, lectores de
finalesdel sglo XX y principios del X X1, nos ha fascinado.
JOAN OLEZA

Universitat de Vaencia
Diciembre de 2001
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