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Introduccion

Maria Idalina Resina Rodrigues y el
teatro clasico ibérico

Angela Fernandes
(Universidad de Lisboa)

Maria Idalina Resina Rodrigues nacié en Lisboa, el 24 de diciembre
de 1933. Estudio Filologia Romanica (Licenciatura, 1956; Doctorado, 1977)
en la Facultad de Letras de la Universidad de Lisboa, donde trabajé como
docente desde 1960, y como profesora catedratica a partir de 1981, hasta
su jubilacion en 2002. Fue profesora invitada en la Universita degli Studi
di LAquila (Italia), e impartié cursos y participd en coloquios en diversas
universidades portuguesas, espafiolas, francesas y brasilefias. Se dedicd
también a tareas de administracion académica y cultural. Entre otros car-
gos, fue vice-presidenta del ICALP-Instituto de Cultura e Lingua Portu-
guesa (1985-1990), directora del Departamento de Lenguas y Literaturas
de la Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad Catélica Portugue-
sa (1991-1999), presidenta del Consejo Cientifico de la Facultad de Letras
de la Universidad de Lisboa (1993-1995), y co-directora de la Catedra Don
Juan de Borboén, convenio entre la Universidad de Lisboa, la Universidad
de Salamanca y la Fundacién Duques de Soria (1994-2002). Por su labor en
el desarrollo del conocimiento internacional de la literatura espariola se le
otorgo, en 1998, la Encomienda de la Orden de Isabel la Catdlica.

En el testimonio autobiografico publicado en 2018 sobre su vida de
hispanista en Portugal', Maria Idalina Resina Rodrigues explicaba que

1. Fernandes, Angela & Maria Idalina Resina Rodrigues, “Uma Vida de
Hispanista: O testemunho de Maria Idalina Resina Rodrigues’, Suroeste.
Revista de Literaturas Ibéricas. N.° 8. Badajoz, 2018, pp. 213-222.

Introduccion
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su interés por el teatro clasico ibérico se consolido en los afios 1980, y
determino su investigacion a partir de entonces. Discipula de Vitorino
Nemésio, Maria de Lourdes Belchior y Luis Filipe Lindley Cintra, habia
pasado del estudio de la novelistica portuguesa contemporanea (tema
de su tesis de licenciatura) a la investigaciéon doctoral sobre la literatu-
ra de espiritualidad peninsular del siglo XVI. Después de la conclusion,
en 1977, del doctorado dedicado a la obra de Fray Luis de Granada, la
ensefianza de cursos de Literatura Esparfiola y de Literatura Portuguesa
clasica en la Facultad de Letras de la Universidad de Lisboa encaminé a
la profesora Resina Rodrigues hacia el estudio de obras dramaticas de la
época clasica, y ya entre sus publicaciones mas tempranas encontramos
articulos clave como «O Teatro no Teatro: A propdsito de E/l Rei Seleu-
co e de outros autos quinhentistas» (1981) u «Os Autos de Camdes e o
Teatro Peninsular» (1984). Estos articulos fueron incluidos mas tarde en
el volumen Estudos Ibéricos—da Cultura a Literatura. Séculos XIII a XVII
(1987), titulo pionero en el campo de los Estudios Ibéricos. Este camino
de investigacion se desarroll6 también gracias a la participacion en di-
versos proyectos colaborativos, en especial con colegas de la Universi-
dad de Sevilla. En el marco de las Acciones Integradas Luso-Espariolas,
cabe destacar la colaboracion de la Profesora Resina Rodrigues en los
proyectos «Representaciones teatrales espafiolas en Portugal» (1983-
1985) y «Relaciones luso-espariolas en la dramaturgia de los siglos XVI,
XVII y XVIII» (1993-94). A partir de 1991, integrd el equipo del Centro
Interuniversitario de Historia de la Espiritualidad de la Universidad de
Oporto, donde vino a profundizar el estudio cruzado del teatro clasico y
de la literatura de espiritualidad en el contexto ibérico. A continuacion,
otros dos libros de ensayos —De Gil Vicente a Lope de Vega: Vozes Cruza-
das no Teatro Ibérico (1999) y De Gil Vicente a ‘Um Auto de Gil Vicente’
(2006)— comprueban su atencién duradera a la obra de Gil Vicente y a
las redes literarias, teatrales y culturales en la Peninsula Ibérica durante
los siglos XV a XVIL.

A este respecto, serd oportuno recordar las palabras de Maria Idalina
Resina Rodrigues en la Introduccion al mencionado libro de 1987:

Angela Fernandes
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Trazer, ao campo das inquietagdes culturais, o precario interesse pela Lite-
ratura Espanhola, no Portugal dos nossos dias, tem, entre outros propositos,
o de robustecer a esperanca de umas quantas vozes dispersas que justifica-
damente lamentam e invectivam um presente de costas voltadas. Por trds da
reconhecida suspeicéio dos portugueses, ha naturalmente o peso da histéria
dos grandes factos que mais tem dividido que aproximado. Mas urge prepa-
rar a viragem dos maus ventos e substituir as reservas, que essa historia da
politica e dos compéndios fez nascer, pela atencéo as benesses que o relacio-
namento intra-histérico das culturas peninsulares tem alimentado no correr
dos séculos.

Se percibe aqui el cuidado en explicar, o incluso justificar, la investi-
gacion desarrollada en Portugal sobre la literatura espariola, subrayando
las “benesses’, es decir, los “beneficios” que la relacion histérica entre las
culturas peninsulares efectivamente ha creado a lo largo de los siglos. Tan-
to en sus investigaciones como en su trabajo de ensefianza universitaria
y de promocion cultural, la profesora Resina Rodrigues siempre insistio
abiertamente sobre los mutuos beneficios del conocimiento reciproco y
de la verdadera familiaridad entre las literaturas y las culturas ibéricas. En
1987, era muy clara la urgencia de la tarea de superar los prejuicios y cam-
biar los “malos vientos”, y las décadas siguientes han demostrado como un
trabajo sistematico de acercamiento investigativo y cultural acaba dando
sus frutos, cuando menos en el universo académico.

La labor investigadora de Maria Idalina Resina Rodrigues estuvo de-
dicada, durante casi medio siglo, al estudio integrado y relacional de los
universos literarios y culturales de la Peninsula Ibérica. En este camino,
el teatro clésico, “de Gil Vicente a Lope de Vega”, gané un protagonismo
que se puede explicar por los multiples y evidentes casos de cruzamien-
tos dramaturgicos intrapeninsulares que sigue siendo fundamental des-
cubrir y analizar. Como queda plasmado en el curriculum que se presen-

2. Rodrigues, Maria Idalina Resina, Estudos Ibéricos—da Cultura a Literatura.
Séculos XIIT a XVII, Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa, 1987,

pp. 6-7.

Introduccion
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ta a continuacions?, el recorrido profesional y las publicaciones de Maria
Idalina Resina Rodrigues constituyen un ejemplar punto de referencia
para todos los futuros trabajos en este campo de estudios.

Y para quienes no han conocido a la profesora Resina Rodrigues, cabe
recordar que su ejemplo ha sido también el de la alegria y de los afectos
en todos los dominios de la profesiéon académica, ya sea la investigacion,
la ensefianza o la reflexion sobre la literatura, el teatro y el mundo.

Curriculum Vitae

Publicaciones de Maria Idalina Resina Rodrigues

[) Libros

1. Gil Vicente. Auto da Alma. Apresentacdo critica, notas, sugestoes
para analise literaria e apéndice documental. Lisboa, Ed. Seara
Nova/Comunicagéo, 1980 (2.2 ed., 1988).

2. O Teatro de Camdes. Lisboa, FAQ], 1982.

3. Gil Vicente. Auto da Barca do Inferno. Apresentacdo critica, notas,
glossario e sugestdes para andlise literaria. Lisboa, Ed. Comuni-
cagdo, 1982 (reed. 1984, 1988).

3. Esta lista de publicaciones actualiza y selecciona la informacion presentada
en el volumen de homenaje publicado en Lisboa en 2007: Almeida, Isabel
et al. (orgs). Estudos Para Maria Idalina Resina Rodrigues, Maria Lucilia
Gongalves Pires, Maria Vitalina Leal de Matos, Lisboa: Departamento de
Literaturas Roméanicas, Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa,
2007, pp- 13-26.

Angela Fernandes



Estudos Ibéricos da Cultura a Literatura. Séculos XIII a XVII. Lisboa,
ICALP, 1987.

Fray Luis de Granada y la Literatura de Espiritualidad en Portugal
(1554-1632). Trad. Maria Victoria Navas. Madrid, Fundacién Univer-
sitaria Espariola, 1988.

Gil Vicente. Auto da Barca da Gloria y Nao dAmores. Ed. Critica.
Madrid, Castalia, 1995,

De Gil Vicente a Lope de Vega: Vozes Cruzadas no Teatro Ibérico. Lis-
boa, Teorema, 1999.

De Gil Vicente a «Um Auto de Gil Vicente». Lisboa, Imprensa Nacio-
nal-Casa da Moeda, 2006.

Ensayos y articulos (seleccién, 1978-2018)

«O Hiimus, texto de encontro e indecisdo», Coldquio/Letras, 45, Lis-
boa, Setembro 1978, pp. 21-27.

«Mau Tempo no Canal, o Homem e o Destino», Brotéria, vol. 108, n°
2, Lisboa, Fevereiro 1979, pp. 205-211.

«A Historia de Paulo e Virginia contada por Bocage ou uma tra-
dugéo pouco conhecida do século XIX», Arquivos do Centro Cultu-
ral Portugués, vol. X1V, Paris, Fundacdo Calouste Gulbenkian, Paris,
1979, PP- 509-524.

«0O Teatro no Teatro: A proposito de E/ Rei Seleuco e de outros au-
tos quinhentistas», Arquivos do Centro Cultural Portugués, XVI
[Camdes], Paris, Fundacédo Calouste Gulbenkian, 1981, pp. 469-485.

«Satira e imaginacdo nos Suerios de Quevedo», in AAVV,, IV Cente-
ndrio do Nascimento de Francisco de Quevedo. Ciclo de conferéncias.
Porto, Fundacio Eng. Anténio de Almeida, 1982, pp. 7-39.

«Teatro espanhol e teatro francés: o parecer critico dos roméanticos
portugueses», in Les rapports culturels et littéraires entre le Portugal et

Introduccion
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10.

11.

12.

13.

14.

la France. Actes du Colloque. Paris, 11-16 Octobre 1982. Paris, Fondation
Calouste Gulbenkian/Centre Culturel Portugais, 1983, pp. 339-352-

«Representacdes do demonio nas “Cantigas de Santa Maria’, in
Actas del Congreso Internacional sobre la Lengua y la Literatura
en Tiempos de Alfonso X. Murcia, Universidad de Murcia, 1984,

pp- 467-490.

«0Os Autos de Camdes e o Teatro Peninsular», in IV Reunido Inter-
nacional de Camonistas. Actas. Ponta Delgada, Universidade dos

Acores, 1984, pp. 573-592.

«0 Ensino da Literatura Portuguesa em Portugal», X Encontro de
Professores Universitdrios Brasileiros de Literatura Portuguesa / I Co-
loquio Luso-Brasileiro de Professores Universitdrios de Literaturas de
Expressdo Portuguesa. Actas, Lisboa/Coimbra/Porto, Instituto de
Cultura Brasileira, 1984, pp. 133-156.

«Auto da Barca do Inferno: os Textos e os Publicos», in Critique Tex-
tuelle Portugaise. Actes du Colloque, Paris, 20-24 Octobre 1981. Paris,
Fondation Calouste Gulbenkian/Centre Culturel Portugais, 1986,

pp- 131-146.

«Lisboa, Um Rei que regressa e uma Nao dAmores, Arquivos do Cen-
tro Cultural Portugués, vol. XXIII, Paris, Fundacgéo Calouste Gulben-

kian, 1987, pp. 427-459.

«Vitorino Nemésio: das leituras a vida», Arquipélago, Ponta Delga-
da, vol. X, 1988, pp. 119-148.

«Frei Luis de Granada e a espiritualidade peninsular do seu tempo»,
in IV Centendrio da Morte de Frei Luis de Granada. Actas. Lisboa-Pe-
drégio Grande, Associagdo dos Arquedlogos Portugueses/Edicoes
Tavola Redonda, 1988, pp. 159-189.

«A nave que parte e a cidade que fica: a prop6sito da Nao dAmores
de Gil Vicente», in Estudos Portugueses. Homenagem a Luciana Ste-
gagno Picchio. Lisboa, Difel, 1991, pp. 411-434.

Angela Fernandes



15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22,

23.

24.

«Dos Salmantinos a Gil Vicente: as Celebragoes do Natal», IV Con-
gresso da Associagdo Hispanica de Literatura Medieval. Actas. Vol. 1,
Lisboa, Edi¢oes Cosmos, 1991, pp. 107-135.

«O Auto del Rei Seleuco: oportunidade e sentido de um trabalho
dramatico», in Actas da V Reunido Internacional de Camonistas. Sao
Paulo, 20 a 24 de Julho de 1987. Sdo Paulo, Universidade de Sio Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, 1992, pp. 399-418.

«Gente grada de outros tempos pela pena de Camilo», Romdnica,
1-2, Departamento de Literaturas Romanicas/Faculdade de Letras
da Universidade de Lisboa, 1992-1993, pp. 229-244.

«Frei Luis de Granada em Portugal: a influéncia de um homem de
Igreja e de um escritor», Fray Luis de Granada, su Obray su Tiempo.
Vol. 11, Granada, Universidad de Granada, 1993, pp. 401-430.

«Santos em cena: ensinar, comover e divertir», Espiritualidade e
Corte em Portugal (Séculos XVI a XVIII). Porto, 28 a 30 de Maio de
1992. Porto, Instituto de Cultura Portuguesa, 1993, pp. 71-108.

«Jorge da Silva» e «Luis de Granada», in Antologia de Espirituais
Portugueses. Apresentacdo de Maria de Lourdes Belchior, José
Adriano de Carvalho e Fernando Cristévéo, Lisboa, Imprensa Na-
cional-Casa da Moeda, 1994, pp. 79-81 e 161-165.

pp. 111-127.
«Fuente Ovejuna: as margens da memoria», Revista da Faculdade de

Letras, n°s 16-17, 52 série, Lisboa, 1994, pp. 7-18.

«“Auto de Sancta Barbara™: a heranga e os arranjos», Via Spiritus, 1,
Centro Inter-Universitario de Histéria da Espiritualidade da Uni-
versidade do Porto, 1994, pp. 1-21.

«Simpatias, inimizades e algumas confusoes: D. Jodo II no teatro
de Lope de Vega», Revista de Filologia Romdnica, 11-12, Universidad
Complutense, Madrid, 1994-1995, pp. 63-80.

Introduccion
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25.

26.

27.

28.

29.

30.

3L

32.

33
34.

«Calderon de la Barca: o encontro possivel», Boca Bilingue, 12, Lis-
boa, 1995, pp. 65-72.

«Hagiografia e Teatro: os discutiveis méritos de um Auto de Santo
Antonio», Via Spiritus, 3, Porto, 1996, pp. 217-234.

«A expansdo portuguesa no teatro espanhol», in Homenaxe d Pro-
fesora Pilar Vdzquez Cuesta. Coord. Ramoén Lorenzo e Rosario Al-
varez, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Com-
postela, 1996, pp. 519-543.

«A Barca gloriosa do Quarto Novissimo», Os «Ultimos Fins» na Cul-
tura Ibérica dos Sécs. XV a XVIII. Porto, 19 a 21 de Outubro de 1995.
Porto, Instituto de Cultura Portuguesa, 1997, pp.7-41.

«0Os Romaénticos e o Teatro», Literatura, Artes e Identidade Nacio-
nal. Actas dos 3° Cursos Internacionais de Verdo de Cascais (8 a13 de
Julho de 1996). Vol. 4, Cascais, Camara Municipal de Cascais, 1997,

pp- 111-138.

«Andancas por Espanha: mudam-se os tempos, mudam-se os
interesses ou de como se viajava em Espanha antes de El Corte
Inglés», in Literatura de Viagem. Narrativa. Historia. Mito. Actas do
Coléquio realizado na Madeira (11-14 de Julho de 1995). Lisboa, Cos-
mos, 1997, pp. 269-284.

«Vieira e os seus santos. O encontro inevitavel com Inacio de
Loiola», Brotéria, 145, n°s 4-5, Lisboa, 1997, pp. 417-435.

«Os convites do Convidado: a prop6sito de um don Juan setecentista

portugués», Revista de Filologia Romdnica, 14, Universidad Com-
plutense, Madrid, 1997, pp. 365-379.

«Em homenagem a tradicdo», Via Spiritus, 5, Porto, 1998, pp. 261-264.
«Quase nos ndo lembramos. Vitorino Nemésio no microfone», in

AAVV., Vitorino Nemésio. Vinte Anos Depois. Lisboa-Ponta Delgada,
Edi¢oes Cosmos-Semindrio Internacional de Estudos Nemesianos,

1998, pp. 483-503.

Angela Fernandes



35
36.

37

38.

39

40.

41.

42.

43.

44.

«Quando passaram vinte anos», Romdnica, 7, Lisboa, 1998, pp. 121-129.

«Maria de Lourdes Belchior» — pagina web do Instituto Camoes.
http://cvc.instituto-camoes.pt/figuras/mlbelchiorhtml

«Santiago e a Virgem de Guadalupe: poderes, proteccdes e
ensinamentos num auto quinhentista», Viagens no texto e no
tempo. Homenagem a Maria Laura Pereira, Lisboa, Colibri, 1998,
pp. 29-62.

«Deambulagdes e inquietagbes em torno do Auto da Sibila Cassan-
dra», Via Spiritus, 6, Porto, 1999, pp. 193-225.

«Asi que pasen cien afios: Calderén en Portugal», Calderdon en Esce-
na: Siglo XX, Madrid, Comunidad de Madrid — Consejeria de Cultu-
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Outros quinhentos

José Camoes
Centro de Estudos de Teatro, Universidade de Lisboa

Em meados da década de trinta de mil e quinhentos, Garcia de Resen-
de, o organizador do Cancioneiro Geral portugués, escrevia na sua Misceld-
nea, uma cronica do seu tempo em verso, uma estrofe que da conta do flo-
rescimento do teatro ibérico nos primoérdios do Renascimento peninsular:

E vimos singularmente

fazer representagdes

d’estilo mui eloquente,

de mui novas envengdes,

e feitas por Gil Vicente;

ele foi 0 que inventou

isto cd e o usou

com mais graga e mais doutrina,
posto que Jodo del Encina

o pastoril comecou.

O testemunho de Garcia de Resende é inequivoco quanto ao lugar
cimeiro que as invengdes de Gil Vicente ocupam na produgéo teatral
portuguesa durante a primeira metade do século XVI. Contudo, se por
um lado enaltece a exceléncia da arte, por outro é peremptério em li-
mitar a producéo de Gil Vicente ao ambito nacional, lembrando que o
novo género foi inspiragdo e iniciativa de Juan del Encina. E a verdade
é que as primeiras obras do teatro de Gil Vicente nio escondem a sua
genealogia directa na écloga dos poetas salmantinos, evidenciando rela-
c¢oes de quase consanguinidade’. Muito em breve, o autor portugués tera

1 Veja-se Maria Idalina Resina Rodrigues (1991: 107-135), «Dos Salmantinos a
Gil Vicente: as Celebracdes do Natal».
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a oportunidade de retribuir o gesto, propondo géneros que ajudardo a
configurar a comédia espanhola®. E até de uma forma muito directa.

Estavam lancados os alicerces de um constante intercambio teatral
que se desenvolveu em diferentes niveis ao longo dos séculos XVI-XVIII,
pelo menos.

Mas a consciéncia de um teatro nacional verifica-se também na de-
nominacdo de origem que comeca a figurar nos titulos das colec¢des
que surgem ja no final do século XVI, e se prolongam pelo seguinte,
como em 1587, na Primeira Parte dos Autos. e Comédias Portuguesas e
em 1622, nas Comédias Famosas Portuguesas, que reune as comédias de
S4 de Miranda e Antoénio Ferreira. Em ambos os casos, os nomes dos
autores eram secundarios.

Trata-se de um fenémeno muito semelhante ao do aparecimento em
Madrid, em 1577, das Primeras tragedias espariolas de Antonio de Silva,
ou melhor, de Jerénimo Bermudez, que, por coincidéncia, publicou o
texto de Castro de Ferreira com o titulo Nise Lastimosa, ou o contrario3.

Desde muito cedo e ao longo do Siglo de Oro, Portugal fornece mo-
tivos para os temas que o teatro espanhol colocard em cena, numa ati-
tude de apropriacdo que se pode resumir na ja conhecida expressio de
lusofilia dos dramaturgos espanhdis. Basta recordar o magnifico livro de
Miguel Angel Teijeiro Fuentes, La Mirada del otro: la historia de Portugal
y de los portugueses en la literatura castellana del Siglo de Oro.

Do lado portugués, o fendmeno vai ser mais pragmatico, digamos
assim. A partir dos finais do século XVI, Portugal consumiu a arte e o
oficio dos profissionais de teatro vindos de Espanha, quase isentando os

2. Veja-se Diez Borque (2003: 91-114), «Gil Vicente y la “comedia nueva” de
Lope de Vega».
3. O fenémeno vem sendo estudado desde principios do século XX, néo tendo

ainda sido atingido um consenso. Maria Rosa Alvarez Sellers resume o
estado da questéio na sua edicéo de Castro (200: 31-32).
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portugueses de o fazer. Esse facto terd algumas consequéncias no desen-
volvimento da dramaturgia e da pratica teatral portuguesas. Nao apenas
pelas caracteristicas fonoldgicas da sua lingua, os autores portugueses
ampliaram as suas competéncias teatrais utilizando a lingua castelhana
e adoptando progressivamente os modelos teatrais que se estruturavam
nas diversas regioes da peninsula.

Esta presenca da lingua espanhola nos textos de teatro de autores
portugueses ja foi estudada por investigadores e académicos, especial-
mente na obra de Gil Vicente, a propdsito da qual a critica passou a
adoptar o conceito de bilinguismo como traco distintivo. De facto, Gil
Vicente introduziu no teatro de Portugal um material linguistico que
sera utilizado pelos autores do seu século e pelos do século seguinte,
pelo menos, de forma mais ou menos semelhante, até se chegar a uma
pedagogia politica na época da Restauracéo.

Na verdade, Gil Vicente comecou por utilizar a lingua do seu modelo,
Juan del Encina, tendo os estudiosos acrescentado, pelo menos, mais
duas circunstancias ao uso do castelhano: a) era a lingua de uma parte
importante do publico (a corte contava com numerosos membros das
casas das rainhas vindas de Espanha) e b) a adaptacéo a tematica, sobre-
tudo em tragicomédias como Dom Duardos ou Amadis de Gaula, no am-
bito de uma nova retérica, como ele préprio confessa no prélogo de Dom
Duardos dirigido a Jodo III. Outro uso dessa lingua é provocar o efeito de
verossimilhanca, de modo que as personagens castelhanas falem na sua
lingua, convivendo com as portuguesas (e mesmo com personagens de
outras nacionalidades) num entendimento tacito, talvez reflexo do que
acontecia na realidade pelas ruas do pais, a0 mesmo tempo que a tipica
rivalidade entre vizinhos era explorada como motivo, sobretudo jocoso.

Este uso do castelhano passara para os sucessores de Gil Vicente. Mui-
tos dos episddios que integram e até sustentam argumentos dos autores
da chamada escola vicentina provém desta soélida tradigéo teatral. Lem-
bro que o antagonismo das personagens amorosas castelhanas do Auto da
India é reformulado nos Auto dos Enanos e Auto de D. Fernando, de autores
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anonimos, ou no da Donzela da Torre de Gil Vicente da Torre. Contudo,
esse sentimento vai progressivamente deixando de se restringir ao pe-
queno mitema do desafio amoroso e adquire uma dimenséo nacionalista
mais sélida, a medida que o «desprezo do castelhano e louvor do portu-
gués», parafraseando Antonio de Guevara, se estende a outros dominios*.

Esta espécie de reaccdo imbuida de cariz nacionalista mantém-se
constante até ao regresso do teatro espanhol apds a Guerra da Restau-
racédo; no século XVIII, a lingua portuguesa comeca a apropriar-se da
dramaturgia espanhola, produzindo um sem nimero de traducdes,
versoes, imitagdes e outras acomodagdes das obras representadas e im-
pressas nos palcos e prelos espanhois.

Mas néo foi sempre assim. Ha trés casos de viagem de Oeste para
Leste no século XVI que gostaria de assinalar: a Barca do Inferno, de Gil
Vicente, o Pranto da Senhora Caminho do Monte Calvdrio, para nio falar
de Castro, de Antdnio Ferreira, cujas relacdes com a Nise Lastimosa de
Bermudez foram ja estudadas ou comentadas mais de uma vez.

O chamado Auto da Barca do Inferno é uma das obras mais signifi-
cativas da histéria do teatro em Portugal. Foi apresentada pela primeira
vez em Marco de 1517, ou pelo menos é o que estabelecem as Histdrias
do Teatro e da Literatura. As circunstancias desta primeira representa-
c¢do ndo sdo faceis de determinar e suscitam algumas questdes que ten-
tarei resumir, sem ousar, no entanto, propor respostas definitivas.

Ha dois testemunhos antigos que sdo fundamentais para a conserva-
¢do e transmissdo do texto escrito e representado por Gil Vicente. Um
deles é o da compilagdo de todas as suas obras, publicada pelos seus
filhos Luis e Paula entre 1561 e 1562, indicado no indice como a primeira

4. O uso de outras linguas ibéricas por parte dos dramaturgos portugueses tem
sido estudado por um conjunto importante de investigadores, entre os quais
Maria Jesus Fernandez Garcia e José Javier Rodriguez Rodriguez, para referir
apenas os mais recentes.
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barca; o outro é uma edicéo solta, ndo datada, mas seguramente prepa-
rada em vida de Gil Vicente e proxima da representacédo da obra.

Os textos, porém, nio coincidem. Ao compararmos os enunciados
paratextuais de cada um deles deparamo-nos imediatamente com a pri-
meira dificuldade, mas ha mais, no que diz respeito a matéria para o
estabelecimento da Histéria do Teatro.

Diz a Compilagdo de 1562:

Representa-se na obra seguinte fia prefiguragiio sobre a regurosa acusagio
que os imigos fazem a todas as almas humanas, no ponto que per morte
de seus terrestes corpos se partem. E por tratar desta matéria pde o autor
por figura que no dito momento elas chegam a um profundo brago de mar,
onde estdo dous batéis: um deles passa pera a gléria, o outro pera o infer-
no. E repartida em trés partes: de cada embarcacéo fia cena. Esta primeira
¢ da viagem do Inferno. Trata-se polas figuras seguintes: primeiramente, a
barca do inferno, Arrais e Barqueiro dela, diabos. Barca do paraiso, Arrais e
Barqueiros dela, anjos. Passageiros: Fidalgo, Onzeneiro, Joane, Sapateiro, Fra-
de, Florenca, Alcouviteira, Judeu, Corregedor, Procurador, Enforcado, quatro
Cavaleiros. Esta prefiguragdo se escreve neste primeiro livro, nas obras de de-
vagdo, porque a sequnda e terceira parte foram representadas na capela, mas
esta primeira foi representada de cdmara, pera consolagio da muito catdlica
e santa rainha dona Maria, estando enferma do mal de que faleceu, na era
do Senhor de 1517.

Diz o folheto:

Auto de Moralidade composto per Gil Vicente. Por contemplacio da serenis-
sima e muito catélica rainha dona Lianor nossa senhora e representada per
seu mandado ao poderoso principe e mui alto rei dom Manuel primeiro de
Portugal deste nome. Comenca a declaragéo e argumento da obra. Primeira-
mente, no presente auto se fegura que no ponto que acabamos d’espirar che-
gamos supitamente a um rio, o qual per forca havemos de passar em um de
dous batés que naquele porto estdo: um deles passa pera o paraiso e o outro
pera o inferno. Os quais batés tem cada um seu arrais na proa: o do paraiso
um Anjo e o do inferno um Arrais infernal e um Companheiro. O primeiro
entrelocutor é um Fidalgo que chega com um Paje que lhe leva um rabo mui
comprido e {ia cadeira d'espaldas. E comeca o Arrais do Inferno desta manei-
ra ante que o Fidalgo venha:
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Os elementos textuais sdo os mesmos: a prefiguraciio da viagem ao
além; os paratextuais ndo sdo: contam histdrias que, embora ndo sejam
incompativeis, inscrevem a representacdo da obra em diferentes cir-
cunstancias. No testemunho de 1562, sujeito a elevados graus de inter-
vencdo editorial, diz-se que a obra foi feita para «consolagiio da muito
catdlica e santa rainha Dona Maria»®.

Na Barca do Inferno, a tematica parece ter-se sobreposto ao critério
do espaco de representacéo.

Num brago de rio, duas barcas aguardam passageiros para o além. Os
viajantes, representantes da populagdo urbana dirigem-se em primeiro
lugar a barca da Gléria, convencidos de que sera esse o seu destino. No
entanto, o Anjo nega-lhes o acesso e acabam por embarcar para o In-
ferno, depois de o Diabo lhes ter apontado os pecados que cometeram
em vida, a excepgéo do parvo, que fica na margem do rio a espera de ter
lugar na barca do Paraiso. No final, as almas de quatro cavaleiros, que
perderam a vida na luta contra os infiéis, vdo directamente para o Céu.

Na tentativa de encontrar ecos do texto de Gil Vicente na producéio
teatral ibérica de quinhentos, Osério Mateus (1990:131-136) coloca a hi-
pétese de um auto intitulado Juicio del paraiso y del infierno, incluido
entre os que o Cabido da Catedral de Sevilha autoriza que se possam re-
presentar na procissdo do Corpus, ser uma tradugéo castelhana do auto
da Barca do Inferno de Gil Vicente.

Dois anos mais tarde, imprime-se em Sevilha uma obra de autor
andénimo intitulada Barcas del parayso y del infierno. Hernando Colén
registou-a com o nimero 14486 na coluna 192 do Suplementum B no
Abecedarium B que elaborou da sua biblioteca, onde surge com a indica-

5. A observagéo levanta uma questdo pertinente para a teoria dos géneros: h4,
por parte dos editores, como necessidade de justificar a integracéo da obra
num livro reservado a obras de devogéio, como se o espago determinasse
a classificagfio do texto do espectaculo, ou seja, um espaco sagrado exige
material sacro, o espago profano requer assuntos seculares.
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cdo enigmatica de ser «en coplas del peru». Na coluna 544 transcreve os
versos En el nombre de Jesii mi fe / yo no me atrevo a entrar hay quien, que
néo coincidem com nenhum texto conhecido de qualquer das licoes da
Barca do Inferno de Gil Vicente. No entanto, pode néo se tratar do incipit
da obra, mas sim de uma outra qualquer composicéio introdutéria ou de
remate, como ja avancou Victor Infantes (2005:103). Ndo se encontrou
até hoje qualquer exemplar.

Outro texto teve melhor sorte. A Tragicomedia alegdrica del parai-
so y del infierno, conheceu mais do que uma edi¢do quinhentista, todas
anonimas. Sobrevive um unico exemplar de 1539, depositado na Bibliote-
ca Nacional de Espana, impresso por Juan de Junta em Burgos (R/9419),
de que existe uma copia manuscrita oitocentista, feita por Agustin Dura,
que anota no final da copia: «Esta farsa es una imitacion servil de una
traduccion muy libre del Auto de Gil Vicente que dice “Auto de moralida-
de composto por Gil Vicente por contemplacam da Serenissima Raynha
Dona Lianor nossa Senhora y representado per seu mandado ao poderoso
Principe et muy alto Rey D. Manuel Primeyro de Portugal deste nome”»°,
sem duvida parafrase do comentario de Moratin, como a seguir anoto.

Sabe-se, no entanto, que existiu pelo menos um exemplar de uma
edicdo quinhentista diferente desta, que se conservava até a II Guer-
ra Mundial na Bayerische Staatsbibliothek (Rar. 273), em Munique. Foi
utilizado por Urban Cronan (1913) na sua edigédo critica do texto, que
regista em rodapé o aparato de variantes. Eventualmente um segundo
exemplar desta edicio, se ndo o mesmo, foi registado por Leandro Fer-
nandez de Moratin, nas suas Origenes del Teatro Espariol, que o conside-
rou «imitacion de la que escribio el portugués Gil Vicente por los afios
de 1519, y se represent6 delante de los reyes Don Manuel y dofia Leonor,
cuyo titulo es: Auto de moralidade...». Bonaventura Carles Aribau i Far-
riols, na edi¢éo que faz da obra de Moratin, declara, a propédsito desta
nota, «tenemos igualmente copia de este raro impreso, que segun pare-

6. Sobre os testemunhos da Tragicomedia veja-se Valeria Lehmann (2022).
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ce no es una mera imitaciéon de Gil Vicente, sino una traduccion hecha
por él mismo; pues lleva su nombre. Compusolo en lengua portuguesa,
y luego el mismo autor lo trasladé a la lengua de Castilla, aumentando-
lo» (Moratin, 1857: 193-194, n. 18). Tera realmente existido uma edicédo
com esta indicacio? E necessario continuar a procurar, nio aceitando
de animo leve que a sobrevivéncia de exemplares avulsos da obra de Gil
Vicente esteja condenada a exemplares unicos.

A Tragicomedia alegorica del paraiso'y del infierno é uma versao amplia-
da em castelhano do texto de Gil Vicente, e a imensa maioria dos estudio-
sos sdo unanimes em descartar a autoria directa do poeta portugués. No
entanto, Arthur Ludwig Stiefel (1907: 194), que néo afasta a autoria vicen-
tina do texto espanhol, defende que o texto espanhol é anterior a Barca de
Gil Vicente, remodelada para ndo melindrar a vigilancia inquisitorial.

As personagens sdo as mesmas, com pequenas alteragdes:

Barca do Inferno Tragicomedia alegorica
Diabo Diablo, llamado Carén
Companheiro Compafiero

Anjo Angel

Fidalgo Hidalgo

Onzeneiro Logrero

Joane Juan, inocente
Sapateiro Fraile & Floriana
Frade & Florenca Zapatero

Alcouviteira (Brisida Vaz) Alcahueta (vieja / Brigida Vaez)
Judeu Judio

Corregedor Corregidor

Procurador Abogado

Enforcado Ahorcado porladrén
quatro Cavaleiros cuatro Caballeros

A versdo espanhola acrescenta um proélogo, ou intrdito, feito por um
pastor que jura por «sam Gil», uma possivel marca autoral, numa fér-
mula que Gil Vicente utiliza no seu teatro (cf. Purgatorio).
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No final declara:

Y si no os arrepentis

de me escuchar, 60
mia fe, yo os quiero contar

no se qué que vi en Lisboa,

que dicen que es cosa boa,

segin su comun habrar,

y quiere significar, 65
en concrusion,

1o se que navegacion

en un lago, rio, o mar,

y al tiempo del embarcar

hay mucha tribulacién; 70
escuchad con atencién.

Osoério Mateus (1990: 133) afirma: «este modo de distdncia exclui o
efeito de ser Vicente o tradutor». Ndo estou tdo seguro. Vale a pena reter
o verbo «ver», que institui a figura como testemunha ocular e nio ape-
nas leitor.

Amplamente aceite é a hip6tese de que o tradutor seja um dos auto-
res castelhanos imbuidos ja de espirito humanista e erasmista. Carolina
Michielis de Vasconcelos (1922) estava convencida de que se tratava de
Pedro de Lerma.

A proposta de Osério Mateus é a mais usada e parte de arguta leitu-
ra dos versos. Diz ele que uma atencéo particular a sinais subtis pode
adivinhar o tradutor de Vicente num dos irméos Valdés, Juan ou Al-
fonso, um deles autor do Didlogo de Mercurio y Cardn. Se o tradutor
for Juan de Valdés, ha-de deparar-se por duas vezes com o seu nome
no feminino: Juana de Valdés. Em ambas as ocasides o nome é elimi-
nado ou substituido «e a omissdo pode ser modo negativo de assinar»
(1990: 133). A primeira vez é quando o Onzeneiro / Logrero entra na
barca do Inferno e, ao encontrar ali o Fidalgo, exclama: «Santa Juana
de Valdés!» Em Portugal, o espectador ouve um nome que bem pode
ser o de uma qualquer alcoviteira, convertida em santa pelo artificio
da parddia; na tradugéo, o nome é eliminado e a invocagéo substituida
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por «Oh cuerpo de mi, pecado». A segunda vez é quando alcoviteira
Brizida Vaz se prepara para embarcar e afirma que «ndo ha de vir ca
/ sem Juana de Valdés». No texto castelhano, a companheira de oficio
chama-se Maldonada, que é también a forma femenina do nome do
autor da Hispaniola, mantendo-se, assim, a zombaria.

Do ponto de vista linguistico, Valeria Lehmann analisou a lingua da
Tragicomedia, comparando-a com as obras de Gil Vicente, chegando a
conclusdo de que a auséncia de erros e, sobretudo, de lusismos, a par
de um ou outro elemento estilistico, levam-na a rejeitar a atribuicdo da
versdo castelhana a Gil Vicente.

Do ponto de vista tematico, é ponto assente e provado que o texto
espanhol tem um pendor marcadamente humanista e até erasmista, as-
sinalado por Menéndez y Pelayo (1898), Carolina Michaélis de Vascon-
celos (1922), Osdrio Mateus (1990), a que se junta recentemente Valeria
Lehmann (2022).

0 segundo texto — Pranto da Senhora Caminho do Monte Calvdrio — é
obra de Antdnio Tavares, que ficou conhecido na Histéria como Anténio
de Portalegre, de cuja biografia se sabe muito pouco.

Frade capuchinho, foi confessor da Infanta Maria Manuela, filha do
rei D. Jodo III, cujo nascimento foi celebrado com a representacdo da
Tragicomédia Pastoril da Serra da Estrela, de Gil Vicente. Acompanhou
aInfanta a Castela quando ela se casou com Filipe, Principe das Asturias
(o futuro rei Filipe II de Castela, I de Portugal) e 1a permaneceu até a
morte da Infanta em 1545,

Escreveu uma Meditagdo da inocentissima morte e paixdo de N. S. Jesus
Cristo. O titulo corresponde a uma obra sobre a Paixdo, em verso, que no
final integra uma Trovas que fez o autor pera uns passos da paixdo que or-
denou de fazer pregando a mesma paixdo’. Foi impressa em Coimbra, em

7. José Simdes Dias incluiu as Trovas, com o titulo «Auto dos Passos da
Paix&o», no seu Compéndio de Poética e Estilo (1872), que nas posteriores
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1547 (terminada em 29 de Julho) por Jodo da Barreira e Jodo Alvares, im-
pressores da Universidade, a expensas de D. Bras, ou Blas, Bispo de Leiria.

Em 1548 ha uma segunda edi¢éo e neste mesmo ano o autor Anténio
de Portalegre tera traduzido toda a obra para espanhol, apresentando
também no final Coplas que hizo el autor deste tratadillo para unos pasos
de la pasion que hizo predicindola.®.

A traducdo ¢é feita pelo proprio autor, que tinha competéncia para
tal, uma vez que tinha vivido alguns anos na corte espanhola.

O primeiro texto da série reunida no final do livro é um Villancico en
nombre de la sefiora que va camino del Monte Calvario empds del su muy
amado hijo, que ndo tem indicagdo de género literario especifico na ver-
sdo original portuguesa.

E o tinico texto deste conjunto que possui versdo em portugueés, todos
os demais estdo originalmente em espanhol®. Cabe perguntar porqué.

edicoes passou a ser designado por Teoria da Composigdo Literdria (1896:
235-240). Tedfilo Braga publicou-as com o mesmo titulo na Antologia
Portugueza (1876: 193-197). Luiz Francisco Rebello publicou-as com o titulo
«Pranto de Nossa Senhora» em Teatro Portugués. Trés séculos de literatura
teatral portuguesa. Das origens ao Romantismo (1961: 89-9o). Mario da
Costa Roque reproduziu em fac-simile o exemplar de 1547 em «Meditagd da
inocentissima morte y paixd de nosso serior em estilo metrificado novamente
composta»: consideragdes bibliogrdficas (1952).

8. Conservam-se exemplares em diversas institui¢des: 1547, em port.:
Biblioteca Municipal do Porto (X-2-69), British Library (C. 63. g. 31 (2));
1548, em port.: Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra (R-3-23), na
Biblioteca da Fundagéo da Casa de Braganca / Pago Ducal de Vila Vigosa
(BDMII Res 202 Adq); Houghton Library, (Port 5448.10.310%); 1548, em
cast.: Houghton Library (Port 5448.10.315%), sem as trovas finais; Biblioteca
Nacional de Lisboa (Res 2480), exemplar de que me servi para a edi¢do que
aqui apresento.

9. Seguem-se: Romance espiritual, um Villancico espiritual, um Villancico hecho
al Virginal parto de nuestra sefiora, viniendo muy enhadado por las tierras
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E um pequeno texto para ser representado em alguns passos da Pai-
xdo pregada pelo autor. O préprio, ou o editor, adverte que o Vilancete
deve ser cantado ao som da melodia do motete Fili mi Absalom, possi-
velmente de Josquin des Prés®.

Narra a viagem da Virgem Maria pela rua da Amargura a caminho
do Calvario em busca de seu filho, que ela sabe ja ter sido sacrificado.
Uma vez no Golgota, o corpo é deposto da cruz e levado por Sdo Jodo,
Nicodemo e José de Arimateia. A peca termina com o Miserere mei Deus,
cantado em contraponto sobre cantochéo.

Embora o texto seja curto, encontra-se acompanhado de indicagoes
precisas sobre a encenacdo e a cenografia, sem davida concebidas pelo
autor, que ndo sdo exactamente iguais nas duas versoes. Destaco as pe-
quenas diferencas em italico.

Port. Cast.

Vai a virgem Nossa Senhora prantean- | Villancico en nombre de la sefiora que
do caminho do Monte Calvario e diz: | va camino del Monte Calvario empds
del su muy amado hijo.

del Algarve e um Villancico y coplas en nombre de la sacratisima Virgen
nuestra Seriora, aquejandose del amor tal soledad sentia por la ausencia de su
vnigénito hijo espues que se aparto della en su asencién gloriosa.

10.  As edigdes do texto portugués, quer a de 1547, quer a de 1548, indicam a
musica para estas trovas: «O Romance que aqui vai achardo apontado
singularmente por Badajoz, musico da cdmara del rei nosso senhor. E o
Vilancete do Parto da Senhora se ha de cantar por o duo que compds Torres
da letra de Inimiga le soy, madre. E o do Pranto da Senhora Caminho de
Monte Calvdrio por a composi¢do do motete Fili mi Absalom, do qual foi a
letra tomada». O motete foi musicado por Josquin des Prés sobre o texto de
IT Samuel 18: 33: contristatus itaque rex ascendit cenaculum portae et flevit
et sic loquebatur vadens fili mi Absalom fili mi Absalom quis mihi tribuat
ut ego moriar pro te Absalom fili mi fili mi (meu filho Absaldo, meu filho
Absaldo, quem me dera ter morrido por ti, Absaldo, meu filho, meu filho!).
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Chegando a senhora ao pé do cadafalso
onde estava o senhor crucificado, meti-
do em um esparavel, sai tia figura e mos-
tra-lho, abrindo o esparavel, dizendo:

Aqui se deixa a senhora cair no chdo
sem dizer nada e depois jd no cabo vem
Nicodemus e Josef ab Arimatia pera se-
pultar o corpo, e adorando o senhor de
giolhos diz Josef:

E despegando o senhor da cruz pde-no
em o regaco da senhora e ela diz esta
trova:

Ja por derradeira, pede sam Jodo li-
cenca a senhora pera enterrar o corpo,
dizendo:

E tirando-lhe & senhora o corpo dos
bragos, diz esta trova:

E entam levam o corpo metido no
ataude com Miserere mei Deus a fa-
borddo a enterré-lo.

Yllegando la sefiora al pie del cadahal-
so adonde estaba el sefior crucificado
metido dentro en un pabellén sale una
figura y muéstraselo, diciendo:

Aqui se dexa la sefiora caer en tierra sin
decir alguna cosa y a la postre vienen
José y Nicodemus para tirar el cuerpo
del sefior de la cruz y adorandolo de ro-
dillas dice José:

Desenclavando el cuerpo de la cruz
pénenlo en el regazo de la sefiora y
ella dice:

Y a la postre pide san Juan licencia a
la seflora para sepultar el cuerpo, di-
ciendo:

Y sacando a la sefiora el cuerpo muerto
de los brazos, dice ella:

Entonces meten el cuerpo del sefior en
un atadd y llévanlo a sepultar con mi-
serere mei Deus en tono.

Estamos perante um caso muito raro de informacéo didascalica para
este tipo de teatro representado em Portugal. Ao contrario do que acon-
tece em Espanha, ndo temos documentos que esclarecam como se fa-
ziam as representacdes na Paixdo. Assim, este texto assume uma dupla
funcdo de monumento literario e teatral e ao mesmo tempo de docu-
mento sobre a organizacio espacial para a qual o foi concebido e o seu
modo de funcionamento: os pavilhdes — as mansdes do teatro francés
— e que ainda hoje sdo utilizados no norte de Portugal.

A coexisténcia das duas versdes, sobretudo quando ambas sdo do
mesmo autor, permite um uso pragmatico da segunda do ponto de vista
da critica textual, como neste caso, em que a tradugdo permite corrigir
lapsos formais do original. Por exemplo, uma quintilha que se encontra
deslocada na versdo portuguesa, aqui marcada em italico:
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O meu bem que nam te vejo
€ nam posso ja comigo,

tam fracamente te sigo
quam fortemente o desejo
me leva a morrer contigo.

Oh quem pudesse chegar
antes da fim um momento
a ver teu padecimento,

Oh mi bien que no te veo

y no puedo ya conmigo,

tan flacamente te sigo

cuan fuertemente el deseo
me lleva a morir contigo.
Oh madres habed dolor
d’esta madre dolorosa

que en la muerte de su amor
la mata ansia tan rabiosa.

Oh quien pudiese llegar
a ver tu padecimiento,
tu martirio, tu tormento.

por que de ver-te matar
me mate teu sentimento,
mas este mortal desmaio
tem cortado o coragdo
de tam forcosa paixdo
que se quero andar caio
esmorecida no chio.

porque de verte matar
me mata tu sentimiento,
mas este dolor mortal
me tiene tan desmayada
y mi alma tan cortada
que llegar a ver mi mal
no puedo de lastimada.

O donas encaminhai

esta mais triste das tristes,
se meus males cd ouvistes
dizei-me por onde vai

o meu filho se o vistes.

Este fragmento é revelador do dominio da composicédo por parte do
autor/tradutor em ambas as linguas. Na primeira quintilha temos uma
tradugdo literal, uma vez que a rima e a métrica o permitem.

Depois, a tradugéo vai-se afastando gradualmente do literal, mudando
versos de lugar, como o terceiro portugués que passa para segundo espa-
nhol, mas o 1éxico é mantido, embora deslocado para outras unidades se-
manticas, como desmaio ou cortado, alterando- se completamente a rima.

A preocupagdo com o rigor métrico torna-se muito evidente em dois
breves exemplos, com que termino: as sete silabas da redondilha maior
portuguesa tornam-se oito da espanhola, para o que por vezes é neces-
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sario recorrer a uma estratégia de escolha inventiva de léxico mais por
razzoes de ordem pragmatica do que de criacdo artistica.

V. 7: chorai a desaventura llorad la gran desventura
v.11: vede bem sua grandeza,  contemplad bien su grandeza.

A verdade é que os poetas portugueses sdo eximios em explorar a
agilidade da lingua. Quando convém, sdo capazes de dizer em sete si-
labas o que deveria ser um decassilabo. Usamos e abusamos das con-
traccoes e elisoes. Mas Antdnio de Portalegre ndo o faz. A sua poética
encontra-se repleta de ética.

Nos ultimos tempos, comecgaram a surgir projectos digitais que ddo
alguma atencéo a tradugdes de originais de teatro portugués do século
XVI. O mais antigo deles, Emothe: The Classics of Early Modern European
Theatre”, vale-se de traducdes modernas, publicadas anteriormente em
livro. O mais recente, Teatro de autores portugueses—catdlogo e textos
multiplos (https://tapmultiplos.com), que dirijo, inventaria e edita os
textos de autores portugueses que, ao longo da Histdria do Teatro, co-
nheceram versdes multiplas coevas, seja em portugués, seja noutra lin-
gua. Estas edi¢des, preparadas expressamente para o projecto, segundo
critérios de transcricdo, fixacio e notacio que tém sido ensaiados em
projectos anteriores, estdo inseridas numa plataforma digital, recurso
que inclui as edigdes singulares acompanhadas das reproducoes digitais
dos manuscritos ou edigdes fontes e com a edigio sindptica que permite
cotejar as diferentes versdes de um mesmo texto.

De momento, do século XVI, encontra-se ja disponivel o texto de An-
tonio de Portalegre, a que se juntardo em breve os de Gil Vicente (Barca
do Inferno, Inés Pereira, Dom Duardos).

1. «Teatro espariol y europeo de los siglos XVI y XVII: patrimonio y bases
de datos», referéncia PID2019-104045GB-C54 (acrénimo EMOTHE),
financiado por MICIN/AEI/10.13039/501100011033 (https://emothe.uv.es/
biblioteca-digital/).
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© meu bem que nam te vejo,
& Nam Posso ji comigo,

tam fracamente te sigo
quam fortemente o desejo

me leva a morrer contigo.

Oh, quem pudesse chegar

antes da fim um momento
a ver teu padecimento,
por que de ver-te matar
me mate teu sentimento!
Mas este mortal desmaio
tem cortado o coracio

de tam forgosa paixio

que se quero andar caio,

esmorecida, no chio.

© donas encaminhai

esta mais triste das tristes
se meus males cd ouvistes
dizei-me por onde vai

omeufilho se o vistes.

Oh mi bien que no te veo,

¥ no puedo ya comigo,

tan flacamente te sigo

cuan fuertemente el deseo
me lleva a morir contigo.
©Oh madres habed dolor
desta madre dolorosa
llorad la triste llorosa

que en la muerte de su amor

la mata ansia tan rabiosa.

;Oh, quien pudiese llegar
aver tu padecimiento,
tu martirio, tu tormento

porque de verte matar

me mata tu sentimientol
Mas este dolor mortal
me tiene tan desmayada
¥ mi alma tan cortada
que llegar a ver mi mal

no puedo, de lastimada.
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Funcién y sentido del salvaje en
el teatro y la narrativa de Joaquin
Romero de Cepeda

Angel Luis Castellano Quesada
Universidad de Cordoba

1. Introduccién

La poética de Joaquin Romero de Cepeda se caracteriza por su perfil
erudito y didactico-moral. Esta clave se antoja necesaria para abordar el
estudio de su corpus dramadtico, del que solo se ha conservado el par de
comedias incluidas en sus Obras (1582): la Metamorfosea y la Salvaje. La
primera es una breve pieza bucoélica, cuya accion se reduce a los repenti-
nos cambios en la privanza amorosa de un grupo de pastores. La Salvaje,
por su parte, es un parvo remedo de la Celestina, palimpsesto del cual se
distancia progresivamente en la tercera jornada para introducir, ya en
la cuarta, un episodio rural absolutamente ajeno al texto de Rojas; mas
préximo, en cambio, a la tradicion caballeresca o pastoril. Asi, dolién-
dose de sus cuitas tras su desafortunado lance amoroso, la protagonista
Lucrecia se adentra en un bosque para tratar de olvidar sus pasiones.
Mientras la buscan, sus padres, Arnaldo y Albina, son atacados por una
pareja de salteadores que matan al progenitor. Aparece entonces el ga-
lan Anacreon, que liquida a uno de los agresores y hace huir a su com-
pafiero. Sin embargo, en una nueva peripecia, surgen sendos salvajes
que intentan secuestrar a Albina. El rapto sera impedido por Lucrecia,
quien, armada con arco y flechas, da muerte a uno de ellos, permitiendo
que Anacredn se ocupe del otro. La historia concluye con los enamora-
dos declarando su proposito de contraer matrimonio a Albina, que les
da su beneplacito.

Funcién y sentido del salvaje en el teatro y la narrativa de Joaquin Romero de Cepeda
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2. Los salvajes de la Comedia Salvaje: estado de la cuestion

El episodio rustico y, en particular, el enfrentamiento con los salvajes
que da titulo a la obra, no han sido oportunamente explicados por la
critica, que tradicionalmente los ha tachado de «extravagantes» (Fer-
nandez de Moratin, 1830: 281; Lopez Prudencio, 1979: 165), sin atender a
su trasfondo alegérico.

El primero que repard en este pasaje fue Mazur (1966), quien des-
lizé en su tesis varias impresiones ciertamente inconexas y superfi-
ciales. A su juicio, la peripecia no contribuye al desarrollo del argu-
mento y se limita a proporcionar «a new tension before the happy
end» (1966: 346). En cuanto al posible significado, arriesgd que, por su
aspecto, la pareja simboliza «ugliness and bestiality» (1966: 109) y su
conducta se corresponde con la de «a lecherous creature, incapable of
self-control» (1966: 242-244).

Su dictamen fue contestado por Madrigal (1985: 75-76):

En un plano simbédlico, [los salvajes] ayudan a entender la metamorfosis de los
dos jovenes protagonistas. Si se tiene en cuenta que el amor de ellos, y el sub-
siguiente rapto de Lucrecia por Anacredn, esta viciado por la presencia de la
alcahueta Gabrina, no es dificil de aceptar que todas las dificultades y peligros
de los dos ultimos actos constituyan un periodo de retribucién y penitencia.
Los salvajes, simbolo de lo irracional, de la fuerza bruta, o sea, de las acciones
instintivas del hombre, vienen a representar el pasado que ellos tienen que
superar. El hecho de que cada uno mate a un salvaje sirve para recrear muy gra-
ficamente que Lucrecia y Anacreén han podido vencerse a si mismos. Analoga-
mente el arriesgar sus vidas para salvar a Albina, la madre, confirma el deseo de
ellos de aceptar el amor y el matrimonio dentro de las normas ortodoxas y no
atropellandolo todo como ocurre al principio de la tragicomedia.

Antonucci (1995: 48), por su parte, sostuvo que

la agresion de los salvajes [no] tiene ninguna significacion simbélica [...]; se
trata solo de un obstaculo mas en la busqueda de Albina y Arnaldo, homolo-
go al que representa la pareja de bandidos. Salvajes y bandoleros —epitome
dela crueldad y la extrafieza— son los peligros que acechan al burgués cuan-
do se atreve a salir fuera de los muros de su ciudad.
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Este parecer fue suscrito por Narciso Garcia-Plata (1999: 90), quien
puso el acento en su funcion dramatica:

La presencia de los dos salvajes responde a un deseo de aumentar la tensién
antes del desenlace feliz, al tiempo que facilita la anagndrisis que conducira
a la solucién del conflicto. El significado simbélico propuesto por Madrigal,
aunque posible, parece poco probable, en un momento en el que éste era
poco frecuente, debido al minimo desarrollo de estos personajes, cuya pre-
sencia estd en funcién de la accién, asi como en el propdésito de introducir en
la pieza elementos exdticos, decorativos y asombrosos con los que mantener
el interés del auditorio en el desenlace de la comedia.

Sin embargo, considero acertada la lectura alegdrica por un par de
razones. En primer lugar, concuerda con el objetivo aleccionador del
extremerio, confeso desde el epigrafe que precede al argumento, redac-
tado a zaga de Fernando de Rojas:

Comedia Salvaje, en la cual, por muy delicado estilo y artificio, se descubre lo
que de las alcahuetas a las honestas doncellas se le sigue, en el proceso de lo
cual se hallaran muchos avisos y sentencias (Romero de Cepeda, 2000:133).

Tragicomedia de Calisto y Melibea, [ ...] 1a cual contiene, demas de su agrada-
ble y dulce estilo, muchas sentencias filosofales y avisos muy necesarios para
mancebos, mostrandoles los engafios que estan encerrados en servientes y
alcahuetas (Rojas, 2016: 3).

En segundo lugar, también permite entender a cabalidad la adicion
de un episodio pastoril en la «Jornada postrera», tomado de La Diana
(c.1558-1559) de Jorge de Montemayor, y la importancia que se otorga al
conflicto con los salvajes ya en el titulo, a pesar de su brevisima exten-
sion y escaso peso argumental.

3. De salvajes aureos: modelos y precedentes

En el Siglo de Oro, el término ‘salvaje’ —habitante de la selva'—
designaba por lo general a una entidad mitico-literaria, de caracter
monstruoso, distinta del ‘barbaro’ o sujeto ajeno a la civilizacion. Dicha
asimilacidn, imperante hoy, no se consolidaria hasta el siglo xv111, aun-
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que ambos tipos ya estuvieran relacionados tanto iconografica como
conceptualmente y, por ello, se entrecruzasen en la ficcién (Antonucci,
1995: 31-37). Resulta muy ilustrativa la definicién de Covarrubias (1611: s.
v. salvage):

Todo lo que es de la montaiia. Los pintores, que tienen licencia poética, pin-
tan unos hombres todos cubiertos de vello de pies a cabeza, con cabellos
largos y barba larga. Estos llamaron los escritores de libros de caballerias sal-
vajes. Ya podria acontecer algunos hombres haberse criado en algunas partes
remotas, como en islas desiertas, habiendo aportado alli por fortuna y gas-
tado su ropa, andar desnudos, cubriéndolos la mesma naturaleza con vello
para algtin remedio suyo. De estos han topado muchos los que han navegado
por mares remotos.

El lexicografo asocié al hombre salvaje con las artes figurativas, en
virtud de la capacidad de los pintores para trascender la mera imitacién
de la naturaleza, destacando su rasgo visual mas extraordinario: el vello
corporal —que en la practica escénica y en la prosa mas realista seria
suplido por pieles de animales—. Enseguida saca a colacion el género
mas representativo de la literatura idealista para reforzar su naturaleza
fantastica. Sin embargo, no descarta una base empirica para este cons-
tructo ficcional, e incluso razona su apariencia animalesca.

Para rastrear los origenes del salvaje hay que remontarse hasta los
satiros, faunos, silvanos y otros seres agrestes de la mitologia grecolati-
na'. El salvaje no solo compartia la pilosidad y los lazos con la naturale-
za, sino también caracteristicas etoldgicas, como la gula o la sexualidad
desenfrenada (Antonucci, 1995: 21-25; Madrigal, 1975: 20-25), que solia
desembocar en el rapto de doncellas o incluso en la antropofagia. Unos
y otros ostentaban un mismo significado: los peligros de la pasion y el
abandono a los placeres sensuales (Bartra, 1998: 93-98). Ademas, cum-
plian idénticas funciones dramaticas, bien como oponentes simbdlicos

L Sobre su trayectoria literaria e iconografica, véanse Bernheimer (1952),
Lépez Rios (1999; 2006) y Olivares Martinez (2013). Los ciclopes homéricos
también poseen muchos atributos del salvaje (Llinares Chover, 2010).
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del héroe, convertido en dechado de virtudes morales; bien como asis-
tentes de algin ente magico o divino ligado al mundo natural, capaz de
someterlos como a cualquier otra fiera —con frecuencia, Diana, diosa
de la caza y protectora de la naturaleza, pero también paradigma de la
castidad—. A estas se afiadiria la de guardianes de espacios, heredada
de los gigantes de la narrativa caballeresca. Gutiérrez Padilla (2021:198)
ha explicado esta asimilacién en términos de economia escénica:

Sobre las tablas, el gigante encuentra su asimilacién con una figura que ya
para el siglo xvII tiene una larga tradicion en las representaciones: el salva-
je, una figura ya convencionalizada, tanto en funciones dramaticas como en
vestimenta teatral, y que en el imaginario caballeresco también puede fungir
como adversario del héroe, por lo cual, en términos de montaje, resulta mas
sencillo llevarla a escena en contraposicién con los monstruos hibridos o los
gigantes de la narrativa.

La filiacion con los sétiros no era desconocida en modo alguno para
los ingenios aureos. Cervantes juega con estas duplicidades en La casa
de los celos y selvas de Ardenia (1615). El titulo ya anuncia un escena-
rio simbdlico al relacionar las «selvas» inddmitas con los «celos», en
contrapunto con el locus amoenus arcadico, como hara constar el pas-
tor Lauso a la ingrata Clori: «Volveras paraiso aqueste suelo, / y este
calor que nos abrasa, ardiente, / en aura blanda y regalado yelo» (vv.
976-978) (Cervantes, 2015a: 172). Por estas selvas de Ardenia desfilaran
numerosas figuras alegdricas, visiones causadas por el mago Malgesi
para advertir a los protagonistas, Reinaldos y Roldan, de los riesgos del
frenesi amoroso: el Horror, el Temor, la Sospecha, la Curiosidad y la
Desesperacion, «secuaces» de los Celos (vv. 1261-1342); ademas de la
Mala Fama (vv. 1655-1694) y la Buena Fama (vv. 1739-1770), y también
Venus y Cupido (vv. 1373-1554).

En la primera jornada, un paje anuncia la venida de Angélica, a
quien califica de «diosa del cielo», y describe su cortejo: sencillo en nu-
mero, pero espectacular por la rareza de sus integrantes, especialmente
los «dos salvajes / que sirven de escuderos y de pajes» (vv. 175-176). El
conjunto se detalla en una didascalia:
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han de haber comenzado a entrar por el patio ANGELICA la Bella sobre un pa-
lafrén, embozada y la mas ricamente vestida que ser pudiere; traen la rienda
dos salvajes, vestidos de yedra o de cafiamo vestido de verde. [...] En dando
una vuelta al patio, la apean los salvajes y va donde esta el EMPERADOR (Cer-
vantes, 2015a: 142).

La indumentaria vegetal remite al habitat de los salvajes? pero tam-
bién representa la locura que esta a punto de sobrevenir a los paladines
(Fernandez Lopez en Cervantes, 2015a: vol. compl., 320-321), que se ena-
moran locamente de Angélica y empiezan a refiir (vv. 279-295). Malgesi,
por su parte, la descubre como «hechicera» (v. 260) y advierte al empe-
rador Carlomagno de sus aviesas intenciones (vv. 297-325), explicitando
asi la trascendencia moral de la fabula:

En laberinto he entrado

que a penas saldré de él. jOh, ciego engafio!
iOh, fuerza poderosa

de la mujer, que es, sobre falsa, hermosa!
(vv. 335-338) (Cervantes, 2015a: 148).

Ya en la tercera jornada, el complutense desarrolla un cuadro que
guarda semejanzas visuales con el anterior. Perdido en las selvas de Arde-
nia, «laberinto» de los celos, Reinaldos presencia el rapto de Angélica por
dos satiros que la llevan «como arrastrando, con un cordel a la garganta»
(Cervantes, 2015a: 214). Si antes un par de salvajes introducian a Angélica
en el escenario sosteniendo las riendas de su caballo, cuando ella se servia
de la pasion que despertaba en los hombres para satisfacer sus designios;

2. La vestimenta y la funcién ceremonial del salvaje seran referidas en otras
representaciones alegéricas narradas en la segunda parte del Quijote (xx,
xLI): «Delante de todos venia un castillo de madera, a quien tiraban cuatro
salvajes, todos vestidos de yedra y de cafiamo tefiido de verde, tan al natural,
que por poco espantaran a Sancho» (Cervantes, 2015b: 702); «Pero ves aqui
cuando a deshora entraron por el jardin cuatro salvajes, vestidos todos de
verde yedra, que sobre sus hombros traian un gran caballo de madera»

(2015b: 854).
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ahora, en una composicion casi idéntica, dos satiros la arrastran, reducida
como un animal. Aunque el resultado sea la aparente muerte por asfixia
de Angélica, al lector no se le escapa que la prision por «satiros lascivos»
(v. 2057) entrafia una leccion bastante mas carnal’. En realidad, se trata
de otra visién obrada por Malgesi, que intenta acabar con la esperanza
del caballero para hacerlo desistir de su empefio amoroso (vv. 2136-2143).

El parlamento de Reinaldos, por cierto, recoge las habituales asocia-
ciones del satiro y el salvaje tanto con el Averno como con uno de los
pueblos barbaros mas conocidos, los escitas, a quienes desde la Anti-
giiedad se acusaba, entre otras practicas atroces, de canibalismo*:

iVerdugos infernales, deteneos!

¢:Qué antropdfagos, qué scitas

contra ti se conjuraron,

y qué manos te acabaron

sacrilegas y malditas?

Sin duda, el infierno todo

fue en tan desdichada empresa,

que asi lo afirma y confiesa

de tu muerte el triste modo

(vv. 2043, 2080-2087) (Cervantes, 2015a: 215-216).

Atn apareceran los satiros otro par de veces, siempre a las érdenes
del hechicero, que se refiere a ellos como sus «ministros» (v. 2414). Es

3. En esto discrepo ligeramente de Antonucci (1995: 47) cuando afirma que «el
salvaje [...] no responde a criterios narrativos o simbdlicos, sino a criterios
de espectacularidad; sirve Ginicamente para maravillar al espectador y, en
efecto, sale a la escena en contextos maravillosos, marcados por tematicas
mitoldgicas o caballerescas». Aunque suscribo la premisa, creo que los sal-
vajes que asisten a Angélica no estaban desprovistos de significado para el
espectador: asi, en las bodas de Camacho cuatro salvajes sacaban a escena
el «Castillo del Buen Recato» (Cervantes, 2015b: 702).

4. Por ejemplo, Plinio el Viejo (HN 6.53, 7.9); otros autores, como Estrabén
(7-3.9) y Herddoto (4.18.3, 4.106), matizan la creencia.
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decir, tras haber fungido como aparentes villanos, asumen el papel de
sirvientes pasivos de un ser magico, asimilandose a los salvajes del prin-
cipio, pero ya con un simbolismo mas difuso. Ninguna de las criaturas
goza del don del habla ni exhibe el mas minimo desarrollo psicoldgico.

Esta dualidad puede remontarse hasta sendos pasajes de la Diana
de Montemayor y su secuela, la Diana enamorada (1564) de Gaspar Gil
Polo. Mientras que en la primera los salvajes cumplen con el rol de anta-
gonistas «satiricos», persiguiendo a las ninfas, en la segunda se invierten
los papeles y aparecen como galeotes en unos barcos guiados por sus
antiguas victimas, «coronados de rosas, amarrados a los bancos con ca-
denas de plata» (Gil Polo, 1962: 249). Antonucci (1995: 42) interpreta que

la sumision de los salvajes puede leerse entonces como sumisién de los ins-
tintos al elemento espiritual representado por las ninfas, consagradas a Dia-
na, diosa de la castidad. Esto condice bien con la moral expresada por Felicia
en su discurso final a los pastores, en el que reprende el «desenfrenado ape-
tito», el «<amor terreno, que esta empleado en cosas baxas», para ensalzar «el
verdadero amor de las cosas altas y perfectas».

Al margen de tales casos, esclarecedores por la combinacion de refe-
rentes y asociaciones, podrian aducirse muchos otros, tanto en el teatro
como en la narrativa de los siglos xv, xv1 y xv1I. La significacion resulta
bastante explicita, por ejemplo, en la Cdrcel de amor (1492) de Diego de
San Pedro, donde aparece «un caballero, asi feroz de presencia como
espantoso de vista, cubierto todo de cabello a manera de salvaje», que
afirma llamarse Deseo y ser «principal oficial en la casa de Amor®» (San
Pedro, 1995: 4-5); 0 en el Caballero del Sol (1552) de Pedro Hernandez de
Villaumbrales, libro de caballerias «a lo divino» cuyo protagonista lucha
contra varios salvajes que responden a nombres tales como Vicio Bruto
o Pecado Monstruoso.

5. Precisamente por su simbolismo erdtico esta tradicién se distancia de la
figura juglaresca del «caballero salvaje» (Lopez Rios, 1995; 1997).
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Esta relacion conceptual devino tan recurrente que en el siglo xvi1 ya
constituia una «nocién banal y trillada» (Antonucci, 1995: 41). Asi se mani-
fiesta en Peribdriez (c.1604-1613) de Lope de Vega, donde el gracioso Lujan
afirma de Casilda que es «tan bella que esta mi amo / todo cubierto de ve-
llo, / de convertido en salvaje» (vv.1042-1044) (Vega, 1990: 36). El siguiente
paso serfa la configuracion del salvaje como disfraz® representativo del
estado de animo, casi siempre causado por un amor no correspondido, o
de la etapa vital de un personaje, entre la adolescencia y la juventud.

La primera posibilidad engloba a multitud de caballeros que abando-
nan la corte tras sufrir mal de amores, como Amadis, penitente en la Pefia
Pobre; Cardenio, en Sierra Morena; o el propio don Quijote, «haciendo
penitencia, desnudo de la cintura arriba, metido entre estas sierras como
si fuera salvaje, durmiendo en el suelo, sin comer pan a manteles ni sin
peinarse la barba, llorando y maldiciendo su fortuna» (Cervantes, 2o015b:
311). Con la segunda se corresponden los jévenes protagonistas de las co-
medias lopescas y calderonianas, aunque, «en estos casos, nunca se define
al personaje, en las acotaciones, como salvaje: su tnico rasgo |[...] es el
vestido, cuya descripcion se explicita siempre, o en las acotaciones, o en
las palabras de los demas personajes» (Antonucci, 1995: 60).

4. El salvaje en la narrativa de Romero de Cepeda: Rosian de
Castilla (1586)

Estarica tipologia, apenas sintetizada, puede rastrearse en la narrati-
va original de Romero de Cepeda, circunscrita a una tinica novela corta
de caballerias: Rosidn de Castilla (1586). Se trata de una obra orientada
a la instruccion de jovenes cortesanos, tal como expresa el autor en la
dedicatoria a Cristobal de Guardiola’:

6. Sobre el uso teatral del disfraz de salvaje, véase Egido (1995: 37-61).
Hijo de su mecenas, el licenciado Juan de Guardiola (Castellano Quesada,
2023: 203, 214-215).
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Determiné a ofrecer a vuestra merced uno de mis libros, entre los cuales no
hallé alguno mas al proprio que este, que trata de la vida y maravillosos he-
chos del principe Rosidn de Castilla, cuya letura no tan solamente en la tier-
na edad de vuestra merced dara contentamiento, mas serd ocasion de mucha
utilidad y provecho (Romero de Cepeda, 1979: 3).

Se divide en dos partes, de veintiséis y veintisiete capitulos respec-
tivamente. En los diez primeros se presenta a los padres de Rosian®
y se compendian su infancia y educacion a cargo del sabio Peristra-
to, que brinda varios decalogos morales. Es curioso, por cierto, que la
formacién del joven caballero se constrifia al aprendizaje de las artes
liberales, sin incluir ningtin tipo de instruccién marcial. £l mismo de-
clara que su viaje tiene, al menos en parte (Arias en Romero de Cepe-
da, 1979: XXVII-XXVIII), un propdsito intelectual:

Deseaba conocer y saber la diversidad de las lenguas y gentes estranjeras que
hay por el mundo (Romero de Cepeda, 1979: 25);

Determiné satisfacer en esto a mi deseo para que después con mayor repo-
so pueda gozar la quietud y sosiego de la vida, del cual es mucha parte el
conocimiento de las cosas, porque hasta sentir el trabajo no se goza bien el
descanso, ni se conoce la paz hasta haber pasado la guerra (1979: 33).

En el albor de su aventura, posee singular importancia el encuentro
con la pastora Bricia —en realidad, una dama con un disfraz muy con-
notado: «segun vuestra disposicion, ese habito no me parece lo recebis-
tes en la cuna» (1979: 35)—; la cual lo descubre como nedfito en amores:

Bien parece, hermoso doncel, que la variedad de las cosas de fortuna no ha
llegado a vuestra noticia, pues ansi os espanta la novedad de mi pena. Es cosa

8. Sus padres pertenecen a la baja nobleza: un caballero retirado y una
mujer «de mediano estado» (Romero de Cepeda, 1979: 8). La diferencia
estamental entre Rosian y su amada Calinoria seria salvada por sus méritos,
como repite Rosian con insistencia. También el protagonista de la Comedia
Salvaje, Anacredn, es «un caballero mancebo de mediano estado», mientras
que de Lucrecia se dice que es la «tinica heredera de sus padres, muy rica y
hermosa» (Romero de Cepeda, 2000: 135).
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tan vieja el mal que padesco, y es tan sin remedio la ocasién de padecelle,
que ni yo querria daros cuenta de lo que por ventura no tenéis experiencia
ni a mi de nuevo aumentar mis dolores con la nueva enarracién del proceso
de mis males (1979: 35).

En efecto, es la primera vez que Rosian toma conciencia del amory
sus efectos, contra los que se previene:

Y ninguna cosa le hacia mas admirado que la grande tristeza de la pastora Bri-
cia y el amor que mostraba haber tenido a su Albinio, considerando la fuerza
que el amor tiene después que se apodera en un tierno corazén; pareciéndole,
como cosa nueva para él, que, si en algtin tiempo amase, segun lo que de seme-
jante pasion resulta, no era posible dejar de morir o verse en grandisimos tra-
bajos. Y ansi propuso en su corazén de no poner en ninguna mujer su aficién,
porque la libertad del hombre es el mejor tesoro del mundo (1979: 39).

Después pedird posada en el Castillo del Dulzor Amargo, entrando
en un espacio alegorico cuyos habitantes destacan por su inmoralidad
en cuestiones sentimentales. El héroe condena sus costumbres y se
propone acabar con ellas, a lo cual su adversario responde con sorna:
«M4ds me parecéis beato [...] que valiente jayan» (1979: 42). Consigue
asi su primera victoria moral sobre el vicio. Sin embargo, como lamen-
tara recurrentemente a lo largo de la obra, «la rueda enemiga / de for-
tuna traidora» (1979: 93) no deja de girar y su triunfo no es, ni mucho
menos, definitivo.

El protagonista arribard a otro escenario simbdlico: el Puente del
Desengario, donde se topa con la maga Belarina®. Desoyendo los conse-
jos de Peristrato, serd acogido en su lujoso castillo, y alli confrontan sus
posturas morales mediante canciones: la maga y sus damas, encarecien-
do el amor; Rosian, advirtiendo sobre la fugacidad de la vida y la nece-
sidad de obrar rectamente, lo cual las deja «muy contentas de su grado,

9. Romero sigue las manidas reglas de la onomastica caballeresca para
componer un nombre sonoro que exprese el principal valor encarnado por
el personaje: la belleza (Marin Pina, 1990: 171-172).
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aungque tristes por haber sido tan contra lo que ellos esperaban». Sus es-
fuerzos no seran del todo infructuosos, pues logran que en la mente del
joven «la sensualidad [luche] con la razén» (1979: 52-53). El rechazo de-
finitivo, tras haberse presentado desnuda en sus aposentos, enfurece a
Belarina, que muestra su verdadera apariencia, pasando de parecer «de
poco mas de diez y ocho afios» (1979: 53) a «mas de setenta» (1979: 56).
Como venganza, utiliza su magia para dejar a Rosian desnudo y atado
de pies y manos en mitad del camino. El héroe ha tocado fondo, pues se
ve desprovisto de sus armas, de su caballo e incluso de la ropa. De ahora
en adelante, su progreso moral se verd reflejado en su indumentaria.

No tardard en ser rescatado por un ermitafio, con el que convive al-
gun tiempo, hasta que encuentra la oportunidad de redimirse, derrotan-
do a un lagarto y una sierpe que atemorizaban a unos pastores —em-
blemas del mal, su victoria fisica sobre ellos simboliza la espiritual—.
Como trofeo lucird un arnés fabricado con la piel del lagarto. Aqui ter-
mina la primera parte.

La segunda comienza con el reinicio del viaje. En la aldea Valle de
Flores, un grupo de hombres, tildados de «perezosos», «holgazanes»,
murmuradores y resentidos con «los que gobiernan la villa» (1979: 75),
lo confunden con una sierpe y empiezan a perseguirlo. Durante su hui-
da, Rosian se arma de «un grueso bastdn», atributo que anticipa la com-
paracion con el «salvaje o fiera silvestre» (1979: 77-78). La confusion del
caballero disfrazado con un salvaje real era ya un lugar comun:

El nombre y el aspecto de salvaje, en suma, no son sino contrasefias simbo-
licas —para la doncella y para el lector— del caballero enamorado: el inico
que se las toma en serio es el pastor, quien tiene miedo del salvaje porque,
no compartiendo el mismo cédigo cultural y amoroso, no sabe interpretar
las apariencias y teme una agresividad que no existe (Antonucci, 1995: 56).

Salva la vida entrando en un monasterio, donde es acogido de buen
grado por los monjes. Al partir, les deja «el cuero del lagarto, el cual,
por intercesion del abad, para memoria fue puesto lleno de paja en el
claustro de la dicha iglesia» (Romero de Cepeda, 1979: 86). De alli pasa
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a una huerta, donde consigue trabajo como hortelano y es provisto «de
un capotillo de sayal y de unos zaragiiel[l]es» (1979: 1).

Cuando vuelve a cruzarse con Belarina, al principio no la reconoce.
La maga consigue que entre a su servicio para liberarla de «el mas fie-
ro salvaje que habia en el mundo», el mismo que habia usurpado sus
tierras y pretendia desposarse con ella a la fuerza. Rosian no tardara en
percatarse del engario e identificar a la falsaria, pero aprovecha el lance
para que le devuelva sus armas y su caballo (1979: 101-102). Durante la
batalla subsiguiente, la bruja se transforma en sierpe, en salvaje, en toro
y en aguila; pero esta vez sus artes magicas no le bastan para salvarse y
queda al menos parcialmente escarmentada, pues «de ahi adelante no
con tanta desorden incitaba los caballeros a sus deleites, de manera que
no le aconteciese lo que con Rosian» (1979: 104).

El ultimo encuentro con la hechicera vendra mediado de nuevo por
la figura del salvaje. Rosian halla una doncella muerta con una carta
en la mano. Al acercarse para leerla, se vera cercado de inmediato por
cuatro leones. Por si fuera poco, la doncella se levanta entonces, trans-
formada en un «fiero y desemejado salvaje» que azuza a las fieras con
estas palabras: «Muera este desconocido ingrato que ansi menosprecio
los abrazos de la hermosa Belarina» (1979: 106). El salvaje aparece otra
vez como un ser sobrenatural invocado por la bruja para satisfacer sus
inmorales deseos, sirviéndose de la belleza y la juventud como cebos
para obstaculizar el progreso moral del héroe. Aunque puede hablar, sus
palabras ni siquiera se dirigen a su adversario, sino a los animales, que
controla gracias a sus vinculos con la naturaleza.

Préximo ya el climax de su periplo, Rosian zarpa, junto a su séquito,
rumbo a un territorio ignoto que llaman Nuevo Reino. Desembarcan en
la Provincia del Reposo, donde descubren a «siete hombres ancianos»
que practican un estilo de vida igualitario y muy austero, cuya unica
ocupacion es «aprender y disputar» sobre filosofia, desentendiéndose
de la politica, la economia y la guerra —y, por descontado, del amor—.
Rosian es el unico que puede comunicarse con ellos, ya que su lengua
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materna es el latin, a pesar de que sus moradores mas ilustres eran grie-
gos: Pitagoras, Soldn, Licurgo, Pitaco, Cleébulo, Periandro, Bias, Platon y
Aristdteles®. Esta comunidad de sabios representa el fundamento de la
civilizacién y su principio rector es la razén, opuesta a la pasion: por ese
motivo, «no hay alcaldes ni regidores, los cuales por su loca pasion las
mas veces son gobernados, porque la razdn es el gobernador de todos los
de esta tierra» (1979: 119-120). Su funcidn es servir de antitesis al Nuevo
Reino que estan a punto de conocer”, trasunto claro de las Indias: «llena
de tierra amarilla y blanca que vosotros llamais oro y plata» (1979: 121).
Alli Rosidn se convence de que «aquella era la verdadera carrera de la
virtud» y, aunque desearia quedar en su compariia, decide continuar su
viaje para volver a reunirse en algiin momento con sus padres y conocer
de primera mano el Nuevo Reino. Es decir, apuesta por un conocimiento
empirico, no solo tedrico™.

Para llegar se ven obligados a cruzar el Lete —uno de los rios del
Hades— en una barca situada al efecto. Después entran en una cueva y
les sale al encuentro un perro gigante con tres cabezas que echan fuego
—Cerbero— y un «desemejado salvaje, lleno de tanto vello que desde
la cabeza a los pies todo era lleno de gruesisimos pelos, el cual traia un

10.  En esto se reflejan los intereses y el bagaje cultural del propio Romero de
Cepeda, que muestra una clara predileccién por las letras griegas, por mas
que siempre accediera a través de versiones latinas (Castellano Quesada,
2023: 205-206).

1. «Mas mucho mas lo fue Rosian viéndolos disputar de las cosas y secretos de
la filosofia [...], pareciéndoles que era aquel principio muy contrario de lo
que ellos entendian del Nuevo Reino» (Romero de Cepeda, 1979: 119).

12.  Elnarrador anticipa esta oposicion cuando menciona que los viejos estaban
«con grande admiracién de ver gente estrafia de su nacién porque, aunque
por sciencia supiesen que en la redondez del mundo habia semejantes
hombres y animales, con todo, fueron muy maravillados de ver a Rosian
sobre su poderoso caballo armado de todas armas, porque en muchas
cosas es mas eficaz la experiencia que la sciencia» (1979: 119). El estudio y la
experiencia son dos vias complementarias de acceso al conocimiento.
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gran baston de hierro ardiendo». El protagonista, como de costumbre,
encabeza el ataque y lo vence con facilidad.

Y desapareciendo en un momento el salvaje y el perro, quedd en aquel lu-
gar un hermoso marmol escripto en latin con estas letras: que, cuando el
virtuoso caballero llegare a este lugar, con la muerte del desemejado salvaje
acabara la obscura niebla de esta carrera y serd cerrada la puerta del fuego,
dando lugar seguro a los que pasar quisieren (1979: 122).

Rosian ha llegado al extremo de la civilizacion en la Tierra del Repo-
so y ahora pretende adentrarse en un territorio inexplorado donde las
normas de convivencia se han dictado desde la ignorancia de la doctri-
na cristiana y la tradicién filoséfica occidental. El simbolismo del paso
del Viejo al Nuevo Mundo se marca mediante la evocacion de la cata-
basis mitolégica. Con la derrota del salvaje, Rosidn demuestra estar a la
altura de la campariia evangelizadora y civilizatoria que va a emprender,
aunque su empeifio encontrard multiples obstaculos y finalmente se
vera frustrado®.

Por su parte, los indigenas del Nuevo Reino cuentan con un referente
histérico —en concreto, parece que se alude a la guerra civil incaica
(c. 1529-1532)— y suponen una entidad mas realista y, por tanto, mas
compleja que la figura emblematica del salvaje', aunque su primitiva
cultura conserve algunos rasgos de salvajismo, como la antropofagia. Vi-
ven en grandes comunidades jerarquizadas; poseen un dominio consi-
derable del arte castrense, la metalurgia y la construccion: «[su ciudad]
tenia todas las casas de plata, y los tejados de oro, y la cerca y portadas
de alabastro, aunque todo bastardamente hecho»; y en sus vestimentas

13.  «Con su buena diligencia habia introducido algunas loables costumbres
entre sus vasallos, haciéndoles perder sus antiguos errores para que, poco
a poco, fuesen industriados en la carrera de la virtud y aprendiesen a tener
la fe cristiana. Mas como de su natural fuesen bestiales y criados en aquella
antigua libertad de vida, no recebian bien la doctrina del nuevo rey, que
deseaba la salvacion de sus &nimas» (1979:127).

14.  Véase Castillo (2009: 6-10).
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y arsenales se observa mayor complejidad tecnoldgica: «venian desnu-
dos, solo traian las vergiienzas cubiertas con plumas entretejidas de di-
ferentes colores, y por armas, unos arcos de palma fortisimos y algunos
dardos y hondas; y las piedras que arrojaban eran pedazos de oro y pla-

ta» (1979: 123).

Andando el tiempo, los nuevos stbditos se rebelan contra Rosian y
tiene que huir. Si bien pierde casi todos sus bienes, esta vez conserva su
caballo y «unas armas de muy fina y gruesa plata y oro que llevaba ves-
tidas» (1979: 128), divisa de que su evolucién interior no se ha detenido.
En efecto, tras concluir la vuelta al mundo, Rosian parece haber com-
prendido que su destino es alcanzar una vida equilibrada casandose con
Calinoria, personificacion de «la sabiduria, la virtud y la belleza» (Arias
en Romero de Cepeda, 1979: XXx1).

La primera mencioén al salvaje aflora como metafora de una etapa
vital temprana; mas adelante, en dos ocasiones el bruto se convertira
en un avatar de Belarina, encarnacién de la lujuria; por ultimo, ejerce
como guardian de un Nuevo Reino en el que sencillamente no existe la
moral, al menos, como la entenderia un europeo del siglo xv1. En todos
los casos entrafia una importante carga simbdlica, asociada con el cre-
cimiento moral del héroe —a menudo en relacién con su sexualidad—,
y al menos en los tres tltimos se plantea como una prueba que debe su-
perar para progresar en su viaje alegorico. En este sentido, el extremefio
no innova demasiado en el tratamiento del salvaje, sino que se nutre de
una dilatada tradicion.

5. El salvaje en el teatro de Romero de Cepeda

Valdria la pena pasar revista a las fuentes de las que se sirviéo Rome-
ro a la hora de escribir la Comedia Salvaje. La principal es La Celestina.
Roso Diaz y Narciso Garcia-Plata (2001) estudiaron la deuda del pa-
cense con el texto de Rojas: mayor, si cabe, que la de cualquiera de sus
muchos otros refundidores, hasta el punto de merecer el marbete de
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«imitacidén servil»; aunque precisamente el pasaje que nos compete
quede fuera de esta herencia.

Nos interesa mas una de sus secuelas: la Comedia Selvagia de Alon-
so de Villegas. El argumento no presenta semejanzas resefiables con la
Salvaje, mas alla de los cambios habituales en las refacciones «conser-
vadoras» de la época (Mier Pérez, 2008: 674), como la regresion a «co-
media» mediante la adicion de un final feliz o la moderacién de la in-
moralidad de los protagonistas —en las dos se suprimen los encuentros
carnales—. No obstante, la similitud de ambos titulos invita a pensar
en un homenaje al beneficiado Villegas, que por aquel entonces habia
cosechado un éxito editorial con la primera entrega de su monumental
Flos Sanctorum (1578).

El toledano sigui6 la costumbre de rotular su obra de acuerdo con
el nombre de su protagonista's, Selvago, el cual adopta también para si,
tanto en la portada como en unos versos acrosticos (Villegas, 1554: 11v-
Ivr) que imitan a los de Rojas. No estd claro si se trataba de su segundo
apellido® o, como sospeché Menéndez Pelayo (1943: 147-148), de «un
sobrenombre meramente poético, pues no volvié a usarle en la edad

15.  «La aparicion desde el mismo titulo de la pareja protagonista —Calisto y
Melibea, Plicida y Vitoriano— sera una practica sustituida desde Torres
Naharro por el nombre del protagonista, indistintamente el galan o la dama
—Himenea, Grassandora, Tesorina, Tidea, Clarindo..—» (Teijeiro Fuentes,
2007:188).

16.  «La consideraciéon de que en Toledo vivieron en el siglo xvi muchos
Selvagos o Salvagos contribuye a reforzar la presuncién de que este era,
de igual modo, apellido suyo, lo que, de resultar cierto, permitiria afirmar
la procedencia italiana de una de las ramas de la familia del escritor; ya
que todos los Salvagos o Selvagos de Toledo eran oriundos de Italia y mas
concretamente de Génova. [...] La presencia en Toledo de todas estas gentes
no disipa, con todo, la duda a que nos referiamos al principio de esta nota,
puesto que los documentos en ninguin caso revelan su relacién con Antonio
de Villegas» (Sanchez Romeralo, 1977: 787).
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madura». El cognomen podria ser un tributo a su admirado Feliciano de
Silva', autor de la Segunda comedia de Celestina (1534), del cual aspiraba
a presentarse como sucesor, sin dejar de guardar la modestia retdrica:

No dejo de considerar, discreto lector, ser grande mi osadia y mayor mi atre-
vimiento en ansi con mi tosca Minerva quererme poner en lo que claros y
doctisimos varones sus excelentisimos ingenios han mostrado [...]. Pues en-
tre otros que de semejante sagacidad han usado, como el sol entre las otras
luminarias celestes, el magnifico caballero Feliciano de Silva, radiante luz
y maravilloso ejemplar de la espafiola policia, mayormente resplandece. Y
dado que lo dicho sea razén conveniente para yo, sin ella, en mi temeraria
osadia ser notado, considerando que el sol y la luna comtnmente a todos
los entes cuerpos mortales son provechosos, contemplo asimesmo que una
pequena estrella en particular suele causar provecho en alguno de ellos (Vi-

llegas, 1554: 1v).

Sin perjuicio de ello, es mas que probable que tomase el apelativo

de la Arcadia (1504) de Sannazaro, que estaba entonces en pleno apo-
geo'®, Varios de sus personajes se nominan en alusion a su espacio vital:
Montano, Silvano o el Selvaggio que pudo inspirar a Villegas. Téngase en
cuenta que, apenas un lustro después de imprimirse la Selvagia, Mon-

temayor daba a las prensas la Diana (c. 1558-1559), en la que saqueo la

17.

18.

Villegas no seria el primero ni el dltimo que jugase con el nombre o el
apellido del mirobrigense (Caseda Teresa, 2020: 57-58). En su propia
obra encontramos numerosos ejemplos, y en muchos de ellos explora la
plurisignificacion de ‘silva’ El mas elocuente quiza sea el de Silves de la
Selva, aparecido por primera vez en el Rogel de Grecia (1535) y con libro
propio en la saga amadisiesca desde 1546: «se nos presenta con las virtudes
propias de un caballero, aunque es desleal en amores. [...] Silves es hijo
ilegitimo de Amadis de Grecia y de Finistea, concebido por medio de la
magia, y no de la voluntad, en un ambiente silvestre, de ahi su nombre»
(Coduras Bruna, 2015:183).

En 1547, en Toledo, se habia publicado la primera traduccién castellana, de
Diego Lopez de Ayala y Diego de Salazar, reeditada dos afios después. Sobre
la recepcion de la Arcadia en Espafia, véase Reyes Cano (1973).
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onomadstica sannazariana y, curiosamente, introducia a una pastora
portuguesa que atendia por Selvagia®.

Los pastores de la Arcadia poseian atributos dionisiacos®, como la
corona vegetal: «un cappello di verdi frondi», o el «bastone di noderoso
mirto» (pr. I1) (Sannazaro, 2013: 78-79); y se identificaban con el dios Pan
y los satiros, despreciados por las ninfas:

MONTANO

Fillida mia, piu che i ligustri bianca,

pit vermiglia che’l prato a mezzo aprile,

piu fugage che cerva,

et a me piu proterva

ch’a Pan non fu colei che vinta e stanca

divenne canna tremula e sottile (ég. 11, vv. 101-106) (2013: 95).

Estas referencias mitico-simbdlicas brillan por su ausencia en la Sel-
vagia, pero a Villegas no habrian de escaparsele las connotaciones del
titulo. De hecho, apunta a su polisemia en el prélogo, como parte de la
captatio benevolentiae: «Sunombre de ella fue Selvagia, no tanto por ser
del principal que se introduce cuanto por ser en si selvagina y rastica»
(Villegas, 1554: 111).

Romero de Cepeda pudo conocer la Comedia Selvagia, pese a que no
lleg6 a manos de muchos —situacion, al parecer, procurada por su au-
tor®—. En tal caso, el extremerio habria encontrado un titulo sugestivo

19.  Asimismo, el Coloquio de Selvagia de Juan de Vergara, al cuidado de Juan de
Timoneda (Tres coloquios pastoriles, 1567), es una pieza pastoril con bastantes
elementos celestinescos y, al margen del titulo, coincide en varios aspectos con
la Comedia Selvagia, como el rechazo de la dama al matrimonio concertado
pretextando la vocacidn religiosa. Véase Cétedra (2006: 292-319).

20.  Otro atributo que remite a la asociacion de los pastores con satiros y salvajes
son las largas cabelleras, «comunes en la caracterizacion del pastor literario,
rastico o no» (Catedra, 2006: 293). Véase Rio Nogueras (1999).

21. «Siendo muy mozo escribi6, con nombre de Alonso de V. Selvago,
estudiante, Sefvagia, Toledo, 4°. Comedia al modo de Celestina en que
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y amplificaria el concepto cuando adaptase la historia realista de Rojas
para disefiar un espectaculo alegérico. Aunque no ha sido posible pro-
bar este extremo, cuando menos es destacable que ambos coincidiesen
en la elecciéon simbdlica del rétulo para sus reescrituras celestinescas.

Conforme a dicho fin moralizador, en la Salvaje se traslada la accion
en el tltimo acto a un escenario rural, donde Romero remedé un episo-
dio de la Diana, convertida ya en un auténtico best-seller (Fosalba Vela,
1994: 12-13): la irrupcién de Felismena en el libro 11 para salvar a las nin-
fas del ataque de tres salvajes. Admirada, la ninfa Dérica parangonaba a
la virgo bellatrix con tres dioses del pante6n romano:

Por cierto, hermosa pastora, si vos, segin el animo y valentia que hoy mos-
trastes, no sois hija del fiero Marte, segtin la hermosura lo debéis ser de la
deesa Venus y del hermoso Adonis; y, si de ninguno destos, no podéis dejallo
de ser de la discreta Minerva, que tan gran discrecién no puede proceder de
otra parte. Aunque lo mas cierto debe ser haberos dado naturaleza lo princi-
pal de todos ellos (Montemayor, 1996: 96).

Esta comparacion mitoldgica encuentra un eco directo en la Salva-
Je (vv. 1353-1356), cambiando a los referentes por Minerva y Diana para
acentuar la conciliacion entre la guerrera y la defensora de la castidad:

iOh presencia soberana!
Seflora, ;quién sois? Deci,

que, segun lo que en vos vi,

0 sois Minerva o Diana
(Romero de Cepeda, 2000: 204).

se introducen amores de un caballero llamado Selvagio con Isabella,
dama, efectuados por Dolosina, alcahueta, para remedio de los embustes
mundanos, que después, mayor y aplicado a cosas sagradas solamente,
procurd recoger con gran diligencia» (Tamayo de Vargas, 2007: s. v. Alonso
de Villegas). Nicolas Antonio (1788: s. v. Alphonsus de Villegas) también se
hizo eco de esta anécdota.
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En la Diana los salvajes manifestaban a las claras sus intenciones:
«os obligara la fuerza a lo que el amor no os ha podido obligar» (Mon-
temayor, 1996: 93); mientras que el texto de la Salvaje apenas permite
deducirlo de su interés por Albina (vv. 1321-1322): «Gran presa se nos
ofrece, / esta es la que voces daba» (Romero de Cepeda, 2000: 203). Con
esto no pretendia vaciar a los salvajes de su simbolismo; antes bien, juz-
gaba innecesaria la aclaracion, pues el motivo estaba tan asentado que,
«desde que los salvajes quedan identificados como tales, el lector [o es-
pectador] renacentista esperaba una inminente violencia amorosa. Con
el simple expediente de introducir salvajes, el autor pone [...] en sobre-
aviso de la vecina catastrofe» (Avalle-Arce, 1974: 87).

Debia de parecerle, ademas, de una explicitud inadecuada a un au-
tor moralista como Romero de Cepeda, adscrito a esa cohorte de escri-
tores que en la segunda mitad del Quinientos se esforzaron «por lim-
piar la materia caballeresca que venia del norte de Europa de sus notas
mas escabrosas o abiertamente inmorales, orientandolas a un proposi-
to educativo» (Arias en Romero de Cepeda, 1979: xxx11). El extremeifio
pondria de relieve su preocupacion por las lecturas indecorosas y su
prurito didactico en el prélogo «Al virtuoso y cristiano lector» de su
Conserva espiritual:

Veras también la continua guerra de nuestra inconstante y mal inclinada
carne, en la meditacién de lo cual, si como mansa oveja rumiares, espero
perderas el gusto de los vanos libros en que hasta aqui te has ocupado, y con
esta Conserva desopiles la vascosidad y excrementos que en el alma ha hecho
su infrutifera letura (Romero de Cepeda, 1588: f. A7v).

6. Amodo de conclusién

A tenor de lo expuesto, considero que el titulo no es arbitrario ni
atiende solo a razones de espectacularidad, sino que refleja la tematica
de la obra. Se titula Comedia Salvaje porque, efectivamente, esta pro-
tagonizada por dos salvajes: no las mascaras alegoéricas que aparecen
al final, representando los vicios que han dejado atras; sino Anacreén
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y Lucrecia, dos jovenes que han atropellado las convenciones sociales
para satisfacer su deseo amoroso. Ambos desobedecen a sus padres,
igual que Rosian, quien, al volver de su expedicion, se presentaba: «Yo
soy, senor padre, Rosian de Castilla, vuestro desobediente hijo» (Rome-
ro de Cepeda, 1979: 136). Y, como él, se veran perdidos en un territorio
desconocido y hostil —un laberinto fisico y mental— del que lograran
salir gracias a su aprendizaje y buena voluntad, aunque a costa de la
vida de sus progenitores. Este mensaje explica, ademas, la fusion de dos
tramas aparentemente disimiles, una urbana y otra rural; pretendiendo,
en suma, lo mismo que alegaba Rojas (2016: 23): la «reprehension de los
locos enamorados que, vencidos en su desordenado apetito, a sus ami-
gas llaman y dicen ser su dios».
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La figura de San Antonio

en el teatro ibérico quinientista:
el auto de Santo Anténio,

de Afonso Alvares

Isabel DAmaso Santos
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa

La figura de San Antonio ocupa un lugar muy especial en el espacio
cultural ibérico, constituyéndose como un caso particularmente intere-
sante de formacidon y evolucion de un icono histdrico-religioso que per-
vive en el imaginario colectivo y que encontré, en una gran diversidad
de discursos, entre ellos el texto teatral, una forma de retratar la figura
del santo y el culto que despertd. De hecho, el teatro vio en la figura de
San Antonio un elemento de gran interés para el tratamiento y difusion
de multiples temas llamativos, con impacto en la construccion de la me-
moria colectiva en torno a esta figura singular y emblematica.

Las primeras manifestaciones del teatro con recurso a la figura
de San Antonio se remontan probablemente al siglo XIV o XV, como
forma de expresion de un culto que estaba en proceso de difusion.
Habra coexistido el teatro litirgico, centrandose en las virtudes del
santo, y el teatro popular, a partir de imagenes representativas de su
vida y sus milagros.

1. En Portugal

En el siglo XVI aparecen los primeros autos portugueses, y Gil Vicente,
aunque no escribié ningin auto exclusivamente dedicado a San Antonio,
se refiri al poder milagroso del santo en el Auto da India (1509: 24), en el
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discurso en el que el Ama, no deseando el regreso de su esposo, le ruega
al santo que no lo traiga de vuelta:

A Santo Anténio rogo eu
que nunca mo ca depare,
ndo sinto quem néo s'enfare
de um diabo zebedeu.

También en el Auto das Capelas, de autor anénimo (Carolina Mi-
chaélis, 1922: XVI), hay referencia a San Antonio, o mejor dicho, al poder
que se le atribuye para hacer aparecer objetos perdidos, en este caso
robados, lo que denota la popularidad que esta prerrogativa milagrosa
suya ya habia alcanzado.

En el Passo do Glorioso e Xerafico Sdo Francisco, San Antonio es
invocado en contexto de situacion dificil y de afliccion (Costa, 1956:
407). Teofilo Braga (1898: 347- 348) atribuye este auto, que esta en un
cddice fechado en 1578, a Affonso Anriques, que habria nacido en 1537
y muerto en 1586. Sin embargo, estudios mas recientes (Domingos
Santos, 1965: XV) indican como autor de todas las composiciones que
integran el Cancioneiro de D. Maria Henriques el embajador de Felipe
II en Marruecos, D. Francisco da Costa, que habria nacido en 1553 y
muerto en 1591.

En el también an6nimo Auto das Padeiras, llamado da Fome, o Centeo
e Milho, junto con San Vicente y San Sebastian, San Antdnio es referido
como garante del Bien, como se puede inferir de las palabras que Pa-
lurdam, un diablo, dirige a Calcamar, otro diablo, que se lamenta de la
imposibilidad de, ante estos garantes del Bien, actuar como maléfico en
la ciudad de Lisboa, donde encuentra tantos motivos (1638: 7):

Eu estou nesta regiam,

para a qual sou muy idoneo,
mas Sdo Vicente, e S. Antonio,
também S. Sebastido,

me fazem nio ser deménio.

Isabel Damaso Santos



Hay especialistas que defienden la existencia de textos teatrales so-
bre San Antonio, a partir de referencias varias, pero que no es posible

localizar, como serian:

Jorge de Faria atribuye (1931:13) a Antdnio Pires Gonge la autoria
de la “primera obra sobre el Santo, lamentablemente perdida”.
Luciana Stegagno Picchio (1969: 180), sin discriminar titulos,
confirma que los dramas religiosos de este clérigo mulato no re-
sistieron a la “usura del tiempo”. Teéfilo Braga (1870: 550b) y Bar-
bosa Machado (1965: 359) se refieren a Gonge, enumeran otros
autos de tema religioso, pero no indican ninguno sobre San An-
tonio. Inocencio (1868) no se refiere a este autor. Por lo tanto,
no es posible confirmar la veracidad de la informacién dada por
Jorge de Faria (1931:13).

Hipolito Raposo menciona (1931: 25) otros dos ejemplos de teatro
antoniano del siglo XVI: “un auto de Fray Antonio de Lisboa, frai-
le franciscano, y la Comedia de San Antonio, de Clemente Lopes”.
Raposo afiade que no pudo localizar a ninguno de ellos, a pesar de
haber seguido las indicaciones de Teéfilo Braga, quien especifica
(1870:150; 548) el titulo del auto de Frei Anténio de Lisboa: Auto de
Santo Antonio. De hecho, habiendo seguido también estas indica-
ciones, no pude encontrar ninguno de estos textos.

2. En Espafia

Se desconocen, hasta el presente, textos teatrales centrados en la fi-
gura de San Antonio producidos en Espana antes del siglo XVIL.

La consulta de la bibliografia especializada sobre el tema no permite

identificar ningtin caso de texto teatral espafiol de tematica “antonia-
na” anterior a este marco temporal. Tuve la oportunidad de confirmar
personalmente con el profesor Miguel Gracia-Bermejo Giner, autor del

exhaustivo catalogo sobre el teatro del siglo XVI (1996), la inexistencia
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de obras teatrales del siglo XVI identificadas como dedicadas a San An-
tonio o que cuenten con su participaciéon como personaje.

Sin embargo, se considera que hubo manifestaciones teatrales en
torno a su figura o que pudo haber sido incluido como personaje o in-
cluso referido en algunas producciones, teniendo en cuenta la popula-
ridad de la que gozaba, ya en ese momento, en la sociedad espariola,
visible a través de testimonios devocionales, artisticos y arquitectonicos
que llegaron hasta el presente.

Se cree que la coyuntura determinada por el periodo de unificacion
de los reinos de Portugal y Espafia puede haber proporcionado el impul-
so teatral de la figura de San Antonio en Espana, a finales del siglo XVl y
con especial atencion a partir del primer cuarto del Siglo XVII.

En este contexto, importa referir el interesante y minucioso trabajo
de Jestis Menéndez Peldez (2004) sobre el teatro hagiografico producido
en el periodo del “Siglo de Oro”, que indica trece titulos sobre San An-
tonio, algunos desaparecidos, a los que afiado tres mas que encontré en
Madrid, en la Biblioteca Nacional de Espafia.

Después de las figuras de la Virgen Maria y Cristo, San Antonio apa-
rece como la tercera entidad religiosa a la que se dedican textos tea-
trales durante esta época, una caracteristica que se extiende a piezas
producidas en el siglo XVIII.

De los trece titulos listados por Menéndez Peldez, pude encontrar en
la Biblioteca Nacional de Esparia, Madrid, los siguientes (ocho):

Comedia de la vida'y muerte y milagros de san Antonio de Padua,
de Fray Alonso Ramon;

El divino portugués, san Antonio de Padua, de Antonio Fajardo y
Acevedo;

El divino portugués, san Antonio de Padua, de Bernardino de
Obregodn;
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El divino portugués, san Antonio de Padua, de Juan Pérez de
Montalban;

Elnegro del Serafin, san Antonio, de Rodrigo Pacheco;

La estrella del sol de Padua en el cielo de Francisco, de Jerénimo
Osorio de Castro;

Lo quevale ser devoto de san Antonio de Padua, de José de Caiiizares;
San Antonio de Padua, de Juan Salvo y Vela.

También identifiqué una obra de Lope de Vega y dos de Tirso de Mo-
lina de este periodo, que incluyen la figura de San Antonio como perso-
naje. Aunque el santo portugués no es la figura central de estos textos,
queda claro el prestigio que se le reconoce y el lugar que ocupa en el
panorama teatral de la época:

- Eltruhdn del cieloy loco santo, de Lope de Vega;
- Doria Beatriz de Silva, de Tirso de Molina;
- Segunda Parte de Santa Juana, de Tirso de Molina.

Los cinco textos a los que se refiere Jesus Menéndez Peldez que no he
podido localizar son los siguientes:

- Eldino portugués, San Antonio de Padua, de Pedro Calder6n de
la Barca, lo que supongo que es un lapsus. Consultada la tnica
fuente citada por Jesus Menéndez Peldez no confirma esta in-
formacion (2000: 341). De hecho, la indicacion bibliografica alli
presentada corresponde al texto teatral con este titulo, pero de
Juan Pérez de Montalban. Por otro lado, ningtn otro erudito se
refiere a la existencia de este trabajo;

- San Antonio, de Alonso Diaz, un poeta de Sevilla, la ciudad don-
de se escribio esta obra, mencionada en 1603, pero dada como
desaparecida, conforme indica Barrera (1860:126);

- Comedia de lavida y muerte y milagros de san Antonio de Padua,
de Lope de Vega;
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- Comedia de la vida y muerte y milagros de san Antonio de Padua,
de Juan Pérez de Montalban;

- Comedia de lavida y muerte y milagros de san Antonio de Padua,
de Juan Salvo y Vela.

Estas tres ultimas comedias se indican en el catalogo de manuscritos
de la Biblioteca Nacional de Madrid, cuando se hace referencia a la obra
homénima de Alonso Remén, como se puede leer: “Lope, Montalban y
Salvo y Vela tienen sendas comedias con el primer titulo”. De hecho, se
conocen obras dedicadas a San Antonio producidas por estos tres dra-
maturgos, pero ninguna lleva este titulo.

3. Auto de Santo Antdnio, de Afonso Alvares

El primer texto de teatro que se conoce enteramente dedicado al
santo y titulado Auto de Santo Antdnio tiene Afonso Alvares como autor.
Este auto hagiografico constituye un caso inico de dramaturgia sobre la
figura de San Antonio, debido a su notable longevidad, atestiguada por
las diversas ediciones, reediciones, adaptaciones y representaciones de
las que ha sido objeto hasta finales del siglo XX, lo que traduce tanto de
la popularidad del santo como del valor del texto.

Aunque su produccién puede datarse de 1531 (Braga, 1898: 79; Rebe-
llo, s/d: 48), debido principalmente a alusiones relacionadas con la peste
y el terremoto que ocurrieron en Portugal en enero de ese afio (Picchio,
1969: 96), su primera edicion conocida data de 1598, y se encuentra en
La Biblioteca Nacional de Espafia, en Madrid, y otra en La Biblioteca de
la Universidad de Harvard.

Se cree que habra sido representado por primera vez en la Iglesia de
Sdo Vicente, en Lisboa, “segtin todas las probabilidades, el 13 de junio de
1531, por el tricentenario de la muerte del Santo”. (Raposo, 1931: 22). De
hecho, como se anuncia en el frontispicio, el auto fue ordenado por los
canonigos de San Vicente, donde San Antonio ingreso de joven.

Isabel Damaso Santos



Todas las ediciones, desde la primera, tienen la imagen del santo re-
producida en el frontispicio, confirmando que el culto a San Antonio
estaba perfectamente arraigado y basado en elementos iconograficos
reconocidos, que han llegado hasta nuestros dias: el habito franciscano,
el libro, la cruz y, mas tarde, el Nifio Jesus, en las ediciones a partir de la
segunda mitad del siglo. XVII.

El argumento del auto se basa esencialmente en una breve reconsti-
tucion de la biografia del santo y en el milagro que realiz6 al resucitar a
un nifo ahogado.

La primera did4ctica del texto, después de un breve resumen y de la
enumeracion de los personajes, o mejor dicho, de los “interlocutores’,
sin revelar sus nombres, introduce la primera figura, identificandola: el
Representador. Esta figura sirve para comenzar la representacion, ex-
plicando que forma parte de las festividades en honor a San Antonio,
por lo que se refiere a uno de sus milagros -la curacion de un nifio-, cau-
tivando al publico y aprovechando para hacer algunas criticas no solo
a las falsas devotas sino también a los frailes que absuelven a algunos
grandes pecadores con pequeiias penitencias.

Sale del escenario el Representador, que baila y canta con la pande-
reta y cuyo tono jocoso contrasta con la entrada, en silencio, del Canéni-
go ylos novicios que se sientan para observar la entrada de San Antonio,
vestido como se vestia cuando era nifio y estudiaba en la vieja catedral
de Lisboa. Sigue, desde lejos, a sus padres, que discuten el futuro de su
hijo. Aunque la madre no est4 inicialmente de acuerdo con el deseo que
el hijo manifiesta de querer unirse a una orden religiosa, porque idealiza
para él un futuro mas digno segun los parametros de la época, el padre
rechaza estas vanidades y le muestra el futuro glorioso que el hijo puede
lograr en la vida religiosa. Finalmente, la madre acepta esta perspectiva
y los tres acuden al Candnigo que le lanza el habito al nifio, alertandolo
sobre las duras reglas que tendra que cumplir en Sdo Vicente de Fora.

Estando solo San Antonio, después de la partida de todos los de-
mas personajes, aparece un sacerdote franciscano, pidiendo limosna, a

La figura de San Antonio en el teatro ibérico quinientista

75



76

quien el joven Antonio expresa el deseo de integrar la misma Orden,
después de conocer las privaciones y rigores a los que sera sometido. De
esta manera, asistimos a una apreciacion del franciscanismo, especial-
mente en lo que respecta a sus necesidades como comunidad religiosa,
aunque, no lo olvidemos, este auto fue encargado por los canoénigos de
San Vicente.

Mientras el sacerdote franciscano va a buscar el habito para San
Antonio, éste se queda dormido sobre “el libro” y es acosado por Sa-
tanas'. La introduccién de la figura del Diablo es productiva en este
paso de la representacion, porque proporciona momentos de buena
disposicién y facilita la intervencién de la figura del Angel que, sugi-
riendo un duelo entre el Bien y el Mal, da fe de las cualidades del futu-
ro santo, en el momento crucial que anticipa la ceremonia de la toma
del habito franciscano, resultando, asi, fortalecida su imagen como
religioso y futuro predicador.

Apenas se termina esta ceremonia, un campesino y su esposa en-
tran en escena y vienen quejandose y rifiéndose (lo que permite otro
momento de humor). Vienen en busca de San Antonio para pedirle un
milagro: la resurreccion de su hijo que se habia ahogado.

Esta pareja confirma la fama milagrosa del santo, especialmente
con los nifios, lo que nos lleva a recordar el milagro de curacién de un
nino al que se refiere el Representador, justo al comienzo de la repre-
sentacion, pero también de nifios ahogados, como el sobrino del futuro
santo® San Antonio accede entonces a decirle un responso, solicitan-
do la presencia del nifio ahogado. El padre sale a recogerlo, mientras
que la madre se queda y aprovecha para quejarse de su marido, dando

1. El capitulo XXXI de Florinhas de Santo Anténio, de Fernando Félix Lopes,
relata como el futuro santo fue atacado por el diablo mientras oraba.

2. Los capitulos XXXVI y XLV de Florinhas de Santo Anténio, de Fernando
Félix Lopes, relatan cémo el futuro santo resucité a un sobrino suyo que
se habia ahogado.

Isabel Damaso Santos



paso a que San Antonio pueda hacer un breve sermén en defensa del
matrimonio. Cuando el padre llega, trayendo al nifio muerto, San An-
tonio le dirige una oraciéon que inmediatamente lo hace levantarse y
expresar su disgusto por volver a la vida, después de haber conocido
las maravillas del paraiso, donde se encontraba. De esta manera, se
afirma la existencia de la recompensa celestial para los inocentes. San
Antonio agradece humildemente esta bendiciéon de Dios.

Al final, los padres del nifio resucitado se dirigen al santo y a los frailes,
que presenciaron el milagro, y les invitan a ir a comer a su casa, como una
forma de conmemorar el “regreso” del nifio a la vida terrenal. San Antonio,
también en nombre de sus compaiieros, declina la invitacion, desprecian-
do la gula terrenal para dedicarse a la oracidn, saliendo y cantando Bene-
dictus Dominus Deus Israel, en un final probablemente apoteoético.

El camino religioso de San Antonio, presentado en este auto, no
respeta plenamente la informacion obtenida a través del estudio de
las fuentes hagiograficas conocidas. La mayor brecha esta relacionada
con la supresion de informacion sobre el traslado de San Antonio a
Coimbra, todavia formando parte de la Orden de Canénigos Regula-
res de San Agustin, asi como el hecho de que ya fue en esta ciudad
donde el santo opto6 por el cambio a la Orden Franciscana. Se ignora,
en la ceremonia representada, el cambio del nombre del futuro santo
-Fernando-, que se identifica con su nombre de religioso franciscano
desde el inicio del auto.

Por otro lado, se sabe, por las fuentes medievales, que lo que realmen-
te desencadend en San Antonio el deseo de integrar la Orden Francisca-
na fue el ejemplo de los martires de Marruecos, cuyas reliquias fueron
llevadas a Coimbra por iniciativa del infante D. Pedro. Sin embargo, esta
motivacion no merece mencion en este auto. Toda la trayectoria biogra-
fica del santo, desde su condicién de nifio del coro de la Catedral de Lis-
boa hasta la toma del habito de la Orden de San Francisco en Coimbra,
corresponde, de hecho, a cerca de diez afios de su vida. Sin embargo, se
entiende que, teniendo en cuenta el caracter dramatico del texto, el autor
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haya ignorado estos datos, ya que era la inica manera de lograr la unidad
de espacio y tiempo, deseables para la representacion teatral.

Tampoco se puede ignorar el hecho de que este auto fue encargado
por los canénigos de San Vicente, a quienes ciertamente les gustaria ver
resaltada la conexion del santo con la Orden de San Agustin y con la
ciudad de Lisboa. También por esta misma razdn se olvida toda la expe-
riencia del santo fuera de Portugal. Por lo tanto, a pesar de todas estas
supresiones e inexactitudes, el retrato de San Antonio presentado por
Afonso Alvares corresponder al que el culto antoniano veneraba en su
tiempo, lo que no descarta la posibilidad de que el autor emprendiera
un estudio mas o menos riguroso de las fuentes biograficas del santo.

Se sabe poco sobre la biografia de Afonso Alvares, pero se cree que
nacid en la primera década del siglo XVI, en Evora, donde vivi6 hasta tras-
ladarse a Lisboa, donde se casé y donde trabajé como maestro; se desco-
noce la fecha y el lugar de su muerte. Su bibliografia conocida consta de
cuatro textos dramaticos: Auto de Santo Anténio, Auto de Sdo Vicente, Auto
de Santa Barbara, Auto de Sdo Tiago, todos estudiados por el Profesor José
Camdes? en su trabajo Obras de Afonso Alvares, publicado en 2006.

Se sabe que los dos primeros autos se hicieron “a peticién de los muy
honorables y virtuosos candnigos de Sam Vicente” y que todos habran
sido “representados con general aclamacion de los espectadores.” (Ma-
chado, 1965: 28).

Conocido como formando parte de la “escuela vicentina’, podemos
enmarcar la produccién teatral de Afonso Alvares en una convergencia
de influencias entre el teatro de clara inclinacién hagiografica, que con-
siste en la dramatizacion de vidas y milagros de santos, inspirados en
milagros medievales, y la influencia vicentina, de cardcter mas popular,
que introduce el elemento folclérico y la critica de costumbres.

3. Quisiera agradecer al Profesor José Camdes por el material que me facilit6 al
comienzo de mi investigacion sobre este auto de San Antonio.

Isabel Damaso Santos



De hecho, se puede observar que Afonso Alvares asocia, a la face-
ta religiosa de sus obras, elementos profanos que remiten a Gil Vicente
cuando, aunque no pueda igualarlo, recurre a personajes y situaciones
de caracter mas popular, como el Representador que aprovecha para sa-
tirizar los excesos dentro del clero, la esposa del campesino que se queja
de su marido, y su propio marido, por ejemplo.

Debido al excelente conocimiento de la métrica, que le permitié di-
versificar esquemas de rima en diferentes y variadas métricas, Afonso
Alvares recibi6 el epiteto de «Poeta Alvares», en el contexto literario del
siglo XVI. También es elogiado «por el ingenio con el que maneja el len-
guaje» y por el dominio de los “modelos dramaticos que complacieron
tanto a los eclesiasticos como al hombre comun” (Barata, 1991: 130).

Del Auto de Santo Anténio, de Afonso Alvares, se conocen varias edi-
ciones y reediciones, basadas en la primera edicién conocida. Muchos
especialistas han estudiado detenidamente este auto y sus ediciones,
por lo que hay algunas ediciones criticas* y ediciones facsimiles® de la
edicion de 1598. De hecho, el especialista José Camdes presenta una lista
exhaustiva de ediciones (2006: 289; 292) de este auto y estudios criticos
(2006: 298-302).

Estan confirmadas las siguientes fechas de ediciones: 1598, 1613, 1615,
1619, 1639, 1642, 1643, 1659, 1719, 1723, 1761, 1790, 1791, 1859. La gran mayo-

4. Afonso Alvares, Auto de Santo Antdnio, (prefacio, notas y glosario de
Almeida Lucas), Lisboa, Ed. de la “Revista de Portugal’, 1948; Afonso Alvares,
Auto de Santo Anténio, en Luiz Francisco Rebello, Teatro Portugués: das
origens ao romantismo, Lisboa, Circulo do Livro, s.d, Fasciculo II, pp. 57-68;
José Camdes, (introduccién y edicién), Obras de Afonso Abvares, Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2006, pp. 39-74-

5. Afonso Alvares, Auto do Bemaventurado Senhor Sancto Antonio, in Carolina
Michaélis de Vasconcelos, Autos Portugueses de Gil Vicente e da Escola
Vicentina, Madrid, Centro de Estudos Histdricos, 1922, facsimil V; Afonso
Alvares, Auto do Bemaventurado Senhor Sancto Antonio, Porto, Livraria
Civilizagéo, 1962.
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ria de las ediciones indicadas fueron producidas en Lisboa, algunas en
Evora y la tltima en Oporto. De todas las ediciones que pude consultar,
uno de los aspectos mas interesantes que he encontrado es el discurso
del nifio resucitado, que pronuncia algunas palabras, revelando su in-
surreccion por verse obligado a abandonar el paraiso para regresar al
mundo terrenal, cuando dice:

Oh quem me trouxe a este lugar

quem foi que me deu tam grande tristeza
quem usou comigo de tanta crueza
quem me fez vir tornar a pecar

e sentir avareza?

Oh triste de mim (Camdes, 2006: 72)

También dice que alli, en el paraiso, “ndo via maldades nem via peca-
dos, / estava c'os santos bem aventurados” (Camdes, 2006: 72).

Y aun afiade:

vi tantos diabos andar c4 no mundo
tantas maldades e tantos pecados

vi tantos senhores, tantos prelados
que, por suas culpas no fogo profundo
estdo condenados. (Camdes, 2006: 73)

Este arrebato revela algunas criticas a la sociedad de la época, es
decir, a elementos de la realeza y del clero, y es en esta critica que
radica la razén que, aunque se reconoce cierta benevolencia de la In-
quisicion hacia el teatro, llevé al Santo Oficio (en 1624) a suprimir este
discurso del nifio.

Este discurso del nifio se incluiria nuevamente solo en las ediciones
publicadas ya en el siglo XX, porque esta edicién de 1598, dada como
desaparecida, fue recuperada por literatos del siglo XX, como Jorge de
Faria y especialmente Carolina Michaélis, que la publicaron en facsimil
y que servirian de base para futuras ediciones facsimiles (1922; 1962), o
ediciones criticas (1948; s.d.: 57-68; Camdes, 2006: 39-74).
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De hecho, Luiz Francisco Rebello aclara que hizo su edicidon critica
basandose en la edicion facsimil del texto original de 1598, que publico
Carolina Michaélis de Vasconcelos. Por lo tanto, se entiende que las edi-
ciones del siglo XX incluyen el discurso del nifio resucitado, suprimido
en las ediciones posteriores a 1598.

Al respecto, M2 Idalina Resina Rodrigues® se refiere a la duda que,
aun hoy, implica las razones exactas que subyacen a la supresion de este
discurso y plantea algunas suposiciones: “;Por qué no se habla tanto del
Paraiso? Porque de este nifio, sin saber si fue bautizado, ;nunca deberia
anunciarse que regres6 inmediatamente de entre los elegidos?” (Rodri-
gues, 1996: 220).

De hecho, este episodio dramatico se repite en el romance de “San
Antonio y la Princesa de Ledn’, con raices en la Cronica de la Orden de
los Frailes Menores, de Frey Marcos de Lisboa (1557), que, en Espaiia, es
conocido bajo el titulo “La Princesa de Portugal”.

El suceso es también referido en la “Novena al glorioso San Antonio
de Padua, nuevo taumaturgo de Espaiia, Hércules de la Iglesia y delicias
de la devocion’, publicado en Leén en 1853, donde se relata que “En la
ciudad de Ledn resucito el Santo 4 Dofia Sancha, hija del Rey Don Alon-
so X". En otras ocasiones se refiere la infanta D. Aldonza de Ledn y Casti-
lla, hija de Alfonso IXy de la reina portuguesa D. Teresa.

Sea como sea, se cuenta que la madre de la princesa pidi6 insisten-
temente a San Antonio que le resucitara a su hija y, para su gran alegria,
la princesa recupero la vida por algunos dias (7, 11 0 15 dias, segtin la ver-
sién). Sin embargo, la joven se negé a mantener la vida después de haber
conocido las delicias celestiales, partiendo de nuevo hacia el paraiso.

6. Quisiera agradecer a la Profesora Maria Idalina Resina Rodrigues que, en
2003, me dio a conocer el Auto de Santo Antdnio, de Afonso Alvares, que
determinaria el rumbo de mi investigacién académica.
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Hay noticia de la representacion del Auto de San Antonio, de Afonso
Alvares, hasta el siglo XX, mereciendo mencion especial las siguientes:

12 de junio de 1931, en el Aula del Conservatorio Nacional — re-
presentacion integrada en el Programa de la Conmemoracion
Antoniana del Conservatorio Nacional (Secciéon Teatro), en el
VII Centenario de la Muerte de San Antonio;

Temporada 1983/1984, en el Teatro Nacional de D. Maria II — re-
presentacion integrada en el conjunto de manifestaciones cul-
turales complementarias de la XVII Exposicion Europea de Arte,
Ciencia y Cultura.

4. Auto de Santo Anténio, de Gustavo Matos Sequeira

En 1934, Gustavo de Matos Sequeira cogio el Auto de Santo Antonio,
para reformularlo en una «interpretacion de los personajes del siglo XVI
del «Auto» de Afonso Alvares, los afiadié y transformé y amplio el texto
en nuevos versos», con el objetivo concreto de ser representado en la
noche del 11 de junio de 1934, en la puerta de la Catedral de Lisboa, en
el contexto de las Grandes Fiestas de Lisboa, que celebraban también la
proclamacién de San Antonio como protector de Portugal, por el Papa
Pio XI (“San Antonio, protector de Portugal’, 1934:1). Esta representacion
estuvo a cargo de la Compariia de Amélia Rey Colaco y Robles Monteiro,
que recibio entusiastas elogios de los criticos teatrales de la época.

Matos Sequeira incluye el Auto de Santo Antonio, de Afonso Alvares,
en un conjunto de producciones del siglo XVI que dio a conocer al pu-
blico en general y que clasificé como autos-misterio, ya que narran las
vidas y milagros de los santos.

La organizacion grafica de la portada de esta version es muy idéntica
a la de las ediciones conocidas del auto original, tal y como se presenta
desde mediados del siglo XVII. El argumento del auto original es basi-
camente respetado en su secuencia, notandose la supresion del habla
del nifio resucitado, como sucede en las ediciones posteriores a 1624,
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debido a la accién inquisitorial del Santo Oficio. Por otro lado, hay la
inclusion de algunos episodios y personajes. Por lo tanto, encontramos
que los caracteres comunes, ya sea presentados con la misma designa-
cién o con diferentes designaciones, constituyen realmente el elemento
que garantiza la preservacion del argumento del siglo XVI. El hecho de
que a algunos personajes se les hayan asignado nombres puede indicar
la necesidad que el autor habra sentido de dar mayor autenticidad al ar-
gumento, utilizando el conocimiento que tenia sobre la biografia de San
Antonio y que estaria de acuerdo con el conocimiento general.

La sustitucion del personaje del Representador por la figura femeni-
na de la ciudad de Lisboa y la creacion de otros nuevos personajes cons-
tituyen procesos perfectamente comprensibles, si tenemos en cuenta la
gran evolucion y extraordinaria dimensién que alcanzé el culto a San
Antonio en su momento, el contexto politico-social del inicio del Estado
Novo, la finalidad conmemorativa del texto y las caracteristicas drama-
targicas de su autor, bastante dedicado al “teatro de revista”.

Tomando como telén de fondo el atrio de la Catedral de Lisboa y
teniendo como entorno musical el Coro de Tagides, alabando las festi-
vidades de la ciudad, anuncia la intervencién de Lisboa, una figura que
aparece para glorificar la ciudad, destacando el hecho de que San Anto-
nio nacié aqui y aclarando que es precisamente a San Antonio a quien
se erigira “un himno” (Sequeira, 1934: 7) con la representacion del auto.

La figura de Lisboa, en un monélogo intercalado por el coro que con-
cluye este prélogo, marcado por el color y la musica, cumple el papel del
Representador del siglo XVI, sirviendo de introduccion a la representa-
cién, contribuyendo al buen humor del publico y reforzando la alaban-
za de la grandeza de la ciudad, cuna del no menos ilustre santo, alos que
se hacen innumerables elogios. Este prélogo resulta ser una fuente muy
rica para el conocimiento del culto a San Antonio, anclado en la imagen
y popularidad alcanzadas por la difusion de sus virtudes y sus milagros.

La representacion sigue los pasos del original quinientista, hasta
que, después de realizado el milagro de la resurreccion del nifio, San
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Antonio, ya solo, percibe el lloro de una joven, Catalina, que estd en la
fuente. Se le dirige para preguntar el porqué de tanta tristeza. Al enterar-
se de que el motivo de preocupacion de la joven es un cantaro, roto en
un momento de distracciéon debido a la emocién de la conversaciéon con
su novio sobre los preparativos para la boda, el santo le aconseja que
rece a la Virgen y arregla el cantaro, para asombro y alegria de la nifia.
Su novio, Fernando, que observaba este extraordinario acontecimiento
desde lejos, se convierte a la fe cristiana ante el milagro del cantaro que
acababa de presenciar.

Mientras la pareja de enamorados se va, San Antonio hace la apo-
logia del amor puro y se arrodilla ante el altar de la Virgen, de donde el
Nifio Jesus desciende para sentarse en el libro de oraciones que acom-
paiia a la cruz y que trae junto al pecho. Esta version escénica explica
la imagen del santo que vive en el imaginario cultural, asociado con el
milagro de la aparicién del Nifio Jesus.

Para concluir, Lisboa y las Tagides rodean a San Antonio, repitiendo:
“San Antonio, Luz de Espafia y Gloria de Portugal” (Sequeira, 1934: 23).

Ademas de varias representaciones de este auto por el “Teatro do
Povo’, en 1953, 1954 y 1958, también fue representado por la Compaiiia
Rey Colaco — Robles Monteiro, en los jardines de la Escuela Salesiana
de Santo Antdnio do Estoril, el dia 19 de junio de 1964, integrada en el
Programa de las Fiestas de Santo Antdnio, organizado por el Patronato
de Turismo de la Costa del Sol, y fue aun representada en el Teatro Mu-
nicipal de Séo Luiz, en Lisboa, los dias 11 y 12 de junio de 1973.

5. Para terminar

Podemos considerar que la figura de San Antonio plasmada en el tea-
tro ibérico quinientista se muestra pautada por sus prerrogativas mas
conocidas: garante del Bien, protector en los momentos dificiles y tau-
maturgo. Aunque Gil Vicente haya, desde luego, recogido a la figura del
santo con su caracteristica satira, a partir de su faceta de recuperador de
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objetos perdidos, es cierto que la figura teatral quinientista del santo se
centra esencialmente en la imagen proyectada en el Auto de Santo An-
ténio, de Afonso Alvares, el primer texto de teatro (conocido) dedicado
exclusivamente al santo, por lo que asume especial importancia en este
contexto. Escrito en el siglo XVI, es un auto hagiografico que presenta
a Santo Antodnio lleno de bondad y santidad. El argumento tiene como
objetivo contar la historia de la vida del santo y difundir su taumaturgia,
sobre todo el milagro de la resurreccién de un nifio ahogado. Se trata
de un texto fundador del teatro dedicado al santo, puesto que la pro-
duccidn teatral sobre la vida y los milagros de San Antonio es bastante
proficuay se extiende hasta la actualidad, lo que subraya, por una parte,
la popularidad de que siempre ha gozado el santo, por otro lado, el inte-
rés escénico que su figura suscita, y aun el lugar especial que ocupa en la
memoria colectiva y en el imaginario cultural.

Como queda expuesto, y a pesar de los notables expertos que han
dedicado importantes trabajos a este tema, todavia hay mucho por co-
nocer y estudiar sobre esta materia, que espera nuevas miradas sobre el
teatro quinientista ibérico.
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Nuevas reflexiones sobre el primer
teatro eucaristico castellano

Javier Espejo Surés
Centre d’études supérieures de la Renaissance — Tours / UCO Angers

Tal vez sea oportuno para introducir mi propoésito traer a colacion
aquella anécdota referida por Unamuno en Mi religién. Cuenta alli el
filésofo la insistencia con que unos y otros trataban de catalogar sus
creencias: “buscan -decia- poder encasillarme y meterme en uno de
los cuadriculados en que colocan a los espiritus, diciendo de mi: es
luterano, es calvinista, es catdlico, es ateo, es racionalista, es mistico,
o cualquier otro de estos motes”. A lo que respondia el sabio: “yo no
quiero dejarme encasillar, porque yo, Miguel de Unamuno, como cual-
quier otro hombre que aspire a conciencia plena, soy una especie ni-
ca” (Unamuno, 1910: 10).

A juzgar por los avatares de su interpretacion, bien pudiera el auto
sacramental, cual personaje alegdrico si se quiere, reclamar para si la
reflexion del filésofo vasco. En el lamento de Unamuno, formulado a
principios de siglo, se advierten por lo demas las tensiones de un tiempo
de disputas entre quienes encarnaban distintas formas de entender y
expresar lo que Américo Castro llamara un poco mas tarde el ser de los
esparfioles. La Historia es siempre hija del presente. Y, en tantas ocasio-
nes, esclava. También la del auto sacramental, alzado por esta misma
razén, como es conocido, a expresion del sentir del pueblo espariol, con-
siderado este como un ente organico; a una suerte de poético reflejo de
sus costumbres y modo de ser espafol'.

L Ha merecido cierta atencioén critica el modo en que el régimen franquista
manipulard con fines de propaganda las lecturas nacionalistas del auto
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Acaso ilustre lo expuesto la correspondencia intercambiada entre
dos de nuestros mas prestigiosos estudiosos del auto sacramental, Mar-
cel Bataillon y Alexander Parker. Ambos se escribieron durante afios
-que lo eran de miseria después de una guerra fratricida- acerca de los
presupuestos ideoldgicos y de los fundamentos metodolégicos maneja-
dos para fabricar la Historia. Afecto a la causa republicana, el primero, la
de aquellos que se decian los nuevos erasmistas; firme catdlico educado
en pais protestante, el otro; ambos, no obstante, compartieron parece-
res siempre en un tono cordial y educado. La carta que traigo a modo
de ejemplo lleva fecha de 1953 y se conserva en el archivo personal del
hispanista francés®. Escribe Parker desde el King’s College. Tras aludir a
las célebres cartas abiertas entre Bataillon y Américo Castro, Parker pide
al hispanista francés que escriba, ni mas ni menos, que una historia del
sentimiento religioso espafiol, tal y como hiciera Henri Brémond para

sacramental, distorsionando incluso en ocasiones, por ejemplo, la erudicion
de Menéndez y Pelayo. Véase ahora, por citar trabajos recientes, Escudero
Baztdn, 2020 asi como el primer capitulo de Vélez Sainz, 2023. Dicha
empresa de aculturaciéon no se lleva a cabo en un marco elitista sino en
obras de divulgacion, tal y como muestra, pongamos por caso, el folleto
dado a las prensas por Berta Pensado en el marco de la coleccién Temas
esparioles. Baste, para hacerse a la idea del tono que la impregna, con
citar las primeras lineas: “No se puede llegar a entender lo que es un auto
sacramental sin comprender antes a Espaiia. No se puede tampoco alcanzar
el porqué del olvido y desprecio que merecieron en pasadas centurias
los autos sacramentales sin descubrir, al mismo tiempo, los motivos
del odio inveteradamente vertido en no pocos sectores internacionales
contra Espafa” (1958: 3). Berta Pensado, seudénimo de un autor que nos
sigue siendo desconocido, asumi6 varios de los titulos de esta suerte de
enciclopedia familiar nacida con vocacién de llegar a todos los hogares.

2. La consulta de la correspondencia de Marcel Bataillon, hoy en el College de
France, se llevo a cabo entre 2009 y 2013 en el marco del Proyecto Bataillon
y Esparia del Equipe de recherche sur les littératures, les imaginaires et les
sociétés (ERLIS), de la Universidad de Caen.
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Francia3. Para ello bastaria, afirmaba, con afiadir dos volimenes mas
a su Erasmo y Esparia. De un espafiol, decia, no podria esperarse sino
una empresa llevada a cabo con el apasionamiento de un Castro o de
un Menéndez Pelayo. Parker apelaba a la necesidad de una serena com-
prension historica y teoldgica de la Historia. Y, en este sentido, aunque
aseguraba comprender la dicotomia establecida por Bataillon entre una
religion exterior iddlatra y una religion interior cristocéntrica, le negaba
que pudiera considerarse como un conflicto intimo de la Espaiia religio-
sasino de un conflicto intimo del catolicismo mismo, religién popular
llamada a sublimar los primitivismos humanos y, a su vez, a ofrecer los
medios de elevarse a las alturas del espiritu. Por todo ello, concluia, aun-
que admiraba la sinceridad y profunda conviccion religiosa de Erasmo y
los erasmistas, se sentia mas proximo a la forma de espiritualidad espa-
fiola reflejada en los autos sacramentales de Calderdn.

La erudicion rotunda de ambos ilustres especialistas permanece vi-
gente. Ha seguido invitando, de hecho, a recorrer distintas sendas. Estas
consideraciones a las que doy inicio son también el resultado de una
eleccion, de unos presupuestos tedricos y metodoldgicos. Mi proposito
es compartir algunas consideraciones y dudas en torno al primer teatro
eucaristico a partir de ciertas hipotesis de trabajo. La primera de ellas,
con caracter de reflexion previa, tiene que ver con la particular atencion
prestada al teatro castellano del siglo XVI. No cabe duda de que sobre
la mas temprana experiencia dramatica durea, en general, y sobre las
primeras muestras conocidas de teatro eucaristico, en particular, se ha
proyectado con frecuencia una mirada bioldgica cuyo objeto expreso ha
sido el de identificar los ‘embriones’ de una ‘especie’ que solo ‘florece-
rd’ un siglo mas tarde con Lope de Vega y luego con Calderén. Sirva de
ejemplo de lo dicho lo expuesto por Arias en su conocido manual:

3. La Histoire littéraire du sentiment religieux en France del abate Brémond
(1865-1933), obra marcadamente confesional, apareci6 en once tomos entre

1916-1933.
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querer sefialar con nitidez y exactitud la aparicién y constitucién de un nue-
vo género o modalidad literaria es tarea ardua y a veces imposible. La expe-
riencia de multiples criticos es aqui aleccionadora. Lo prudente y recomen-
dable es comenzar con los frutos maduros y acabados y ver luego de trazar la
historia de su evolucién o genealogia (Arias, 1977: viii).

Las farsas eucaristicas de principios del XVI son un elemento mas
a tener en cuenta en la cadena de frutos referida por Arias, pero cabe
preguntarse si se trata del mas determinante. El auto sacramental es
producto de un ctiimulo variopinto de experiencias y tradiciones dra-
maticas, literarias, concionatorias, festivas, iconograficas, musicales,
eruditas o populares, etc. Es legitimo cuestionar, dicho de otro modo,
la validez de razonamientos atados a tesis evolucionistas para explicar
el auto sacramental del siglo XVII como evolucion directa de las farsas y
églogas eucaristicas del Quinientos. Sea como fuere, no es la genealogia
del auto sacramental lo que me interesa. Me preocupa aqui inicamente
y por sl misma la escena castellana de principios del Quinientos, con-
siderada como forma acabada en su tiempo, mas alla de precedentes
y de su fortuna y destino. El titulo escogido para estas lineas exhibe la
intencién de distinguir entre lo uno (primer teatro eucaristico del Qui-
nientos) y lo otro (auto sacramental); de pensar ambos hechos sociales
y espectaculares como substancialmente distintos.

El investigador dedicado al teatro castellano de principios del siglo
XVI se enfrenta a la tarea de estudiar ruinas. Toda contribucién debe
comenzar recordando que la mayor parte de la produccion teatral no
ha llegado hasta nuestros dias. No lo ha hecho, entre otras razones, por
el camulo de vicisitudes que afectan al pliego impreso, cuando existio,
debido a su rapido deterioro. No lo ha hecho, también y de forma impor-
tante, porque en tantas ocasiones carecia de ambiciones estéticas en-
carnadas en un autor conocido y de fortuna editorial. Su existencia fue,
con frecuencia, fugaz y ligada a la oralidad, sin ambicién de imprenta.
Mi segunda hipétesis de trabajo tiene que ver justamente con el estatu-
to genérico, llamémoslo asi por ahora, del primer teatro eucaristico; con
las posibilidades de interpretacién de los materiales conocidos.

Javier Espejo Surds



La tercera consideracion propuesta, al hilo de la conocida tesis re-
formadora de Bataillon, sobre la que vuelvo mas adelante, tiene que ver
con las explicaciones plausibles al giro eucaristico que se produce en la
escena castellana a principios del Quinientos. El primer teatro eucaris-
tico castellano parece operar una ruptura o distanciamiento frente a la
escena salmantina. Se trata de un gesto indudablemente catequético,
vinculado a un contexto preciso de enunciacion.

Espacios de confluencia

Como es conocido, la celebracion del Corpus gener6 procesiones y
espectaculos varios en toda la Peninsula, los cuales es apropiado tra-
tar antes de adentrarse en el estudio del teatro impreso. La informacién
disponible refiere la existencia de carros y espectaculos que representa-
ban episodios biblicos segun muestran, por ejemplo, los estudios sobre
actividad teatral y festiva en Toledo, Avila, Burgos, Astorga, Alcala de
Henares o Murcia, entre tantos otros*. En algunas ocasiones, estas re-
presentaciones se llevaban a cabo frente a la custodia, tanto en las calles
y plazas como dentro del templo. Segtin parece, con frecuencia daban
lugar a formas de irreverencia, como lo indican las quejas expresadas en
sinodos y concilios.

La documentacion toledana de las festividades del Corpus entre 1493
y 1510 tiene valor, ciertamente, de rico testimonio en términos teatrales.
El inventario de titulos y noticias proporcionado por Carmen Torroja
Menéndez y Maria Rivas Pala parece referir para Toledo una actividad
teatral desarrollada y que implicaba pagos a autores, representantes o
compras de vestuario y utileria. Me refiero a obras como El reventado o
Auto del Sacramento, El ciego, El infierno, Los leprosos, La Asuncion, La

4. Torroja Menéndez y Rivas Pala, 1977; Hormigos Gonzélez, 2015, Gémez
Moreno, 1984; Miguel Gallo, 1994; Alonso Luengo, 1986; Alastrué Campo,
1990; Rubio Garcia, 1987.
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mujer adultera, La Veronica, el Auto de los reyes, la Entrada en Jerusalén,
El bautismo, El centurion, San Juan Evangelista, Santa Catalina, etc. Con
frecuencia, las indicaciones proporcionadas por los libros de cuentas
son tan escasas, como apunta Castro Caridad para El reventado o Auto
del Sacramento, que no es posible determinar con exactitud el conteni-
do de la escenificacion. En este caso concreto parece que podria tratarse
de una misma representacion recogida bajo dos epigrafes, en la que in-
tervenian, aparte del reventado, vestido con un sayal blanco y un pafio
colorado, dos demonios con caretas pintadas, un abad subido a un asno
y dos mozos o un sacerdote y tres clerizones que iban con él cantando.
La especialista relaciona la obrita con los autos alegéricos de contenido
eucaristico del Codice de Autos Viejos®.

El motivo eucaristico venia por entonces abriéndose paso en el 4am-
bito escénico europeo, en el que se explora una plétora de motivos en
relacion con la poliédrica semantica de la Eucaristia. Es el caso de los
cuatro misterios franceses que narran la historia de San Martin (Mys-
tére de lavie et hystoire de Monseigneur Sainct Martin; Hystoyre de la vie
de saint Martyn; Mystere de saint Martin, Historia translations predicti
sancti y, finalmente, Mystére de saint Martin escrito por André de La
Vigne a finales del XV). O del Auto de San Martin (1504) de Gil Vicente.
Todas ellas dramatizan la leyenda del santo, siguiendo a La Voragine.
Su vinculo con la Eucaristia radica en que la Hostia es pan para el ca-
minante (O esca viatorum, o panis angelorum, se canta). Tanto la mo-
ralidad inglesa Croxton Play of the Sacrament, de hacia 1461, como el
francés Misteére de la Saincte Hostie, cuya primera impresion conocida
es de ca. 1512-1519, son dramatizaciones de las acusaciones de profa-
nacion de la Hostia contra los judios en Occidente, cliché mayor del
antisemitismo medieval.

El misterio de la Asunciéon forma parte de los ciclos ingleses del Cor-
pus (Corpus plays), representados en el noroeste de Inglaterra —York,

5. Castro Caridad, 2008.
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Chester, Wakefield, Coventry, Norwich Newcastle—, a menudo durante
el dia festivo, ya sea frente al sacramento o durante la procesiéon. Tam-
bién en Castilla, pues entre las celebraciones del Corpus toledano de
1493 se menciona una Representacion de Nuestra Seriora de la Asuncion.
De la Asuncidn trata una obra impresa, que estudiosos como Young y
Fothergill-Payne calificaran de primer auto sacramental conservado in-
tegramente, la Farsa del Mundo y Moral de Hernan Lopez de Yanguas
(ca. 1516-1518)°. La obra dramatiza la historia de la caida y redencién
de un personaje presentado como una epifania de la humanidad. La
farsa es, en efecto, ciertamente sacramental, puesto que la Eucaristia
representa la exigencia de transformarse en un estado espiritualmente
perfecto, al cual se invita al protagonista de la farsa, el pastor Apetito.
El sacramento implica el perdon de los pecados y la gracia de la reden-
cion a través del sacrificio de la muerte de Jesus. El trabajo de Lopez de
Yanguas culmina con la narracién de la Asuncién de Maria, un evento
que, al igual que la Eucaristia, requiere creer y aceptar por fe. El tema de
la ascension al cielo de Maria y su coronacién es un motivo literario e
iconografico tradicional, que se retoma, por ejemplo, en los autos sobre
la Asuncién representados en el monasterio toledano de Santa Maria
de la Cruz de Cubas, inspirados por los sermones de Juana de la Cruz
(1481-1534). La descripcion del viaje interplanetario de Maria que cierra
la Farsa del Mundo y Moral presenta similitudes con los misterios asun-
cionistas del &mbito romanico, como el Misteri d’Elx.

Los estudiosos del auto sacramental, por otra parte, proponen clasifi-
caciones en la que se distingue, por ejemplo, entre autos filos6ficos-teo-
logicos (E!l gran teatro del mundo, El gran mercado del mundo); autos
mitoldgicos (El divino Jasén); autos biblicos (La cena del rey Baltasar);
autos de circunstancias (El Afio Santo de Roma); autos hagiograficos y
marianos (E! santo rey don Fernando, A Maria el corazon)’. Su relacion

6. Young, 1974; Fothergill-Payne, 197;.
7. Arellano y Duarte, 2003.
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con la Eucaristia, a veces, obedece al caracter prefigurativo de las piezas
o incluso es meramente circunstancial, se limita al momento del calen-
dario religioso en el que estas se llevaron a escena. Las piezas toledanas
citadas mas arriba parecen admitir una clasificacion similar.

Se ha afirmado, en definitiva, que en las piezas representadas du-
rante las festividades del Corpus en tierras castellanas no se aborda el
tema eucaristico en si mismo. La némina de titulos conocidos y el ct-
mulo de noticias castellanas invita, por una parte, a expresar una duda
razonable acerca de la posibilidad de que en el siglo XV se hubieran
producido no ya pantomimas interrumpidas por cantos eucaristicos
frente a la custodia en el marco de la procesidn, sino alguna pieza pre-
figurativa o que tuviera por asunto alguno de los explorados en el am-
bito romanico. Invita asi, por otra parte, a dirigir nuestra mirada hacia
hechos sociales contemporaneos del tipo de los misteris valencianos o
europeos®. A comprender la esencia y significado del espectéculo eu-
caristico castellano trascendiendo localismos, al modo de los estudios
pioneros de Hess 0 Gomez Moreno u otras iniciativas mas recientes®.
Y, tanto como para los misterios de otras zonas, a abandonar la tenta-
cion logocéntrica, pues la fiesta eucaristica surge y se explica desde su
inscripciéon en un marco englobante, totalizador. Durante el Corpus,
la ciudad es cuerpo mistico, el lugar y la escena, el autor y el texto, el
representante y el publico®. Se trata de una practica social en la que
la letra -dicha, escrita- es solo un signo mas de cuantos intervienen
sincronicamente en una experiencia civica, religiosa y espectacular.

Massip, 1991.
Hess, 1976; Gomez Moreno, 1991. En la linea, por tanto, del proyecto de
investigacion EMOTHE de la Universitat de Valéncia, centrado en el analisis,
edicién y promocioén del teatro clasico europeo de los siglos XVI y XVII
entendido como un patrimonio cultural europeo. En la misma direccion
trabaja el equipo Scéne européenne del Centre d’Etudes Supérieures de la
Renaissance de Tours (CNRS — Université de Tours).

10. Martin, 1992.
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El siglo ve nacer, a la par que la fiesta evocada, propuestas teatrales
articuladas en moldes genéricos incipientes, como las églogas y farsas
de Juan del Encina, Lucas Fernandez o Gil Vicente. Se trata de obras
mas cercanas a nuestra idea de teatro y mas permeables a clasifica-
ciones genéricas. Aunque caracterizado todavia por una estructural
interpenetracion de practicas de indole diversa es ya, en buena parte
de los casos citados, un teatro de autor e imprenta sensiblemente dis-
tinto del espectaculo celebrativo ciudadano al que nos hemos venido
refiriendo”. Parecen surgir entonces las primeras piezas conservadas
cuyo proposito expreso es honrar el Sacramento del Altar o la explica-
cion del misterio eucaristico, a saber, la Farsa sacramental de Hernan
Lopez de Yanguas, de hacia 1516-1518", y la Farsa del santisimo sacra-

1L Un estado de la cuestién reciente en De los Reyes Pefia, 2018.

12.  sl, s, s.a. en 4°, Burgos, Alonso de Melgar, 1520, segiin Emilio Cotarelo y
Mori, 1902. El unico ejemplar conocido, que Cotarelo resumio, formaba
parte de un tomo gético en la Biblioteca Menéndez y Pelayo, pero se
extravio a finales de los afios cincuenta del siglo pasado. Su descubridor
seflalé que carecia de portada, titulo y algunas coplas iniciales. En el
colofén se encontraba la inscripcién “Finis. / Scribimus indocti dotique
pasim [sic]. Yanguas”, lo que permitié su identificacién con la entrada
12.220 del Abecedarium B de la Colombina, que describia “Ferdinandi
lopes de Yanguas. Farsa sacramental, en coplas”. Constaba de “64 coplas
de arte mayor, aunque faltan unas dos o tres al principio”, ademas del
villancico de cierre. La obra arrancaria, siempre segin Cotarelo y Mori
(1902: 253), con el asombro del pastor Hierdnimo al observar extrafas
seflales y cambios en la naturaleza y en todo lo que le rodea. Reunidos
los cuatro pastores, Jerénimo, Ambrosio, Hostin y Gregorio, un Angel les
explica los motivos de tanto alboroto: se trata de la “fiesta de gracia / do
el cuerpo de cristo se da en sacramento”. Los pastores formulan cada uno
“una especie de credo” y adoran el cuerpo de Cristo. El angel les explica
cémo es la Jerusalén celestial con un texto del Apocalipsis y, finalmente,
cantan todos un villancete ante el Sefior.
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mento, andnima, de 15213. Pérez Priego ha descrito cdmo este primer
teatro rotundamente sacramental no solo carece para su emergencia
de columna evangélica a la que agarrarse sino incluso de precedentes
escénicos, de modo que los autores se acogen a la estructura tripartita
navideiia, trasladando el motivo al asunto eucaristico. Ese primer tea-
tro, no obstante, no se sostiene inicamente en el esquema tripartito
de las églogas y farsas pastoriles. Lo hace también, esencial y substan-
cialmente, en los himnos de la liturgia eucaristica, que les proporcio-
nan texto y estructura. Su fuente primaria es el oficio y su lirica litar-
gica. Si bien no puedan calificarse de piezas cum antiphona, si puede
afirmarse que se trata de traducciones encadenadas de fragmentos, a
menudo literales, de los himnos del oficio y misa de Jueves Santo y el
Corpus. Los espacios de confluencia entre practicas liturgicas, socia-
les, musicales y literarias constituyen un lugar oportuno desde el que

13.  La Farsa compuesta para se representar el dia del Corpus Christi en presencia
del Santissimo Sacramento en cuyo loor se conpuso es conocida hoy como
Farsa del Santissimo Sacramento desde que Gonzalez Ollé la bautizara de
este modo para resolver la homonimia con la Farsa sacramental de Yanguas
(Gonzalez Ollé, 1969). Existe inicamente un ejemplar manuscrito de la obra
(BNE MSS/17915), hoy digitalizado en la Biblioteca Digital Hispanica. Los
paledgrafos que han intentado datarla no han logrado determinar si la escri-
tura pertenece al siglo XVI o XVII. La identidad del autor y su maestro sigue
siendo desconocida. Tanto el titulo como el argumento revelan influencias
de la escritura teatral de Encina. La trama introduce a tres pastores, siendo
el primero Pelayo, quien entra asombrado al presenciar la gran celebracion
del dia. Dialogando entre si, se une Pascual, impresionado por lo que ha
visto, y relata las experiencias a Pelayo, refiriéndose luego a Justino, que en-
tra posteriormente y, al no atreverse a abordar el tema, delega la tarea a la
Fe, que guia la discusion. Esta, respondiendo a las preguntas de los tres, los
conduce hacia la veneracién y culto al Santisimo Sacramento, culminando
con un villancico.
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tratar de avanzar en el conocimiento de las situaciones y los discursos
de caracter dramatico'.

La concatenacion de himnos de la liturgia debida a Tomas de Aquino

en las primeras farsas eucaristicas conduce a un ultimo interrogante e
hipétesis de trabajo, ahora en torno a la relacion del giro eucaristico que
se produce en el primer tercio del XVI 'y su relacion con la eclosion y el

paroxismo de los anhelos reformadores del siglo y el impacto de todo

ello en las tablas.

14.

Conviene seguir avanzando en el conocimiento de la lirica de tipo euca-
ristico en el teatro que nos ocupa. Las lecturas de Wardropper (1967) o
Flecniakoska (1952), que sefialaban poco més que unas mismas preocu-
paciones didacticas y dogmaticas, un vocabulario similar, temas idénticos
y el uso comun de prefiguraciones del Antiguo Testamento, eran de natu-
raleza literaria, esto es, carecian de mirada teatral. Lo cierto es que, mas
alla de que la lirica tradicional o culta y los himnos y cantos litargicos no
fueran compartimentos estanco, la relacion entre la poesia y el teatro es
esencial, estructural. Desde una perspectiva escénica, los versos previos
al villancico revelan la distribucién de las voces para los cantos poliféni-
cos, dan indicaciones sobre las melodias de acompafiamiento y los instru-
mentos utilizados o sobre la disposicién escénica de los personajes para el
baile. Todo esto se realiza con el propdsito de organizar la eclosion de los
indices de teatralidad en el villancico final, que retine ademas, a represen-
tantes y publico.
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Farsa compuesta para se representar el dia del Corpus Christi en presencia del Santissimo
Sacramento en cuyo loor se conpuso. BNE MSS/17915.
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Texto y contexto

Los debates historiograficos acerca de la que ha dado en llamarse
origenes del auto sacramental acabaron por producir dos lineas inter-
pretativas, en buena medida antagénicas. Asi, mientras que para unos el
auto sacramental nacia con vocacién de martillo de herejes, tal y como
queria Gonzalez Pedroso (1924); para otros era el fruto de la reforma im-
pulsada por Cisneros. Es la tesis ya citada de Bataillon (1940). Conviene
ir por partes.

El tema eucaristico surge en el teatro en medio de la critica de los
reformadores a las explicaciones escolasticas sobre aspectos fundamen-
tales como la presencia real, transustanciacion y causalidad en la Euca-
ristia. Coincide con el cuestionamiento severo hacia la doctrina y prac-
tica eucaristicas, marcado por eventos como las g5 tesis en la catedral
de Wittenberg. Entre los textos relevantes de este periodo se encuentran
escritos de Lutero que inciden en la cuestion de la eucaristia como el
Sermo de digna praeparatione cordis pro suscipiendo sacramento eucha-
ristiae (1518) o el Sermon sobre el sublime sacramento del cuerpo del Se-
fior (1519), el De captivitate babilonica (1520) o el De abrogando missa
pnvata (1522). Entre las primeras condenas a sus ideas destacan las de
Jaume Olesa y Cipriano Benet, quienes polemizan, precisamente, sobre
la eucaristia’. La inteligencia de la fe se convierte entonces en un pro-
blema teolégico que produce una brecha irreparable en la cristiandad.

Aunque suele prestarse atencion ala scissura protestante, debe tenerse
en cuenta que la primera Modernidad hereda las controversias medieva-
les sobre la presencia real del cuerpo y la sangre de Cristo en la Eucaristia.
Las herejias asociadas con la Transustanciacion, difundidas a través de las
teorias de Wyclif o Jean Hus acerca de la presencia real de Cristo en el pan
y el vino, también dejaron su huella en Espafa, aunque de manera menos
marcada, como muestran episodios del tipo de los herejes de Durango en

15. Borobio Garcia, 2000.
16.  Andrés Martin, 1959; Redondo, 1965.
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1442 o la herejia de Briviesca en 1487. Con objeto de propagar los princi-
pios dogmaticos sobre la Transustanciacion de las especies establecidos
ya en el IV Concilio de Letran de 1215, la jerarquia eclesiastica promueve
a lo largo del Medievo, a la par del desarrollo de la orfebreria eucaristica,
una particular iconografia a proposito de la misa, de la custodia, de la Hos-
tia e incluso del propio sacerdote como sacrificio”. La lirica eucaristica
responde en buena medida a un mismo impulso.

El teatro no solo fue no fue ajeno a la efervescencia espiritual del
siglo, sino que la protagonizé. Pero nada permite afirmar que naciera
con vocacién de martillo de herejes®. Hasta fechas muy tardias apenas
pueden espigarse menciones, por lo general dificiles de interpretar. Es
el caso de la alusion a los herejes en la citada Farsa del Santisimo Sacra-
mento de 1521, sobre la que no es sencillo posicionarse:

FE

Si todas las cosas cri6 de no nada

con sdlo dizillo y ansi lo leemos

que Dios lo mandé y hechas la[s] vemos,
y hizo su obra tan perfectionada,

de todo la duda aparte quitada,

el vino en su sangre debemos creer

y el pan en su cuerpo que pudo bolver
por nuestra flaqueza dexar consolada.
Quien con las reglas de naturaleza
nivela el poder de Dios soberano
juzgalle devemos hereje y por vano,
pues que lo estrecha con tanta rudeza. vv. 225-236.

Parece ser mas explicita una composicién anénima recuperada por
Cotarelo y Mori, bautizada por el critico como ‘Farsa rarisima, com-
puesta en fecha incierta, probablemente en la segunda o tercera década
del siglo. Leemos en la cuarta estrofa:

17. Sela del Pozo Coll, 2006.
18.  Espejo Surds, 2018.
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Pues donde nos vino tan gran desventura
en tan breve tiempo ver tal perdicion

y donde nos viene la gran sedicién

coy ay entre fieles y mucha rotura;

llos astrologos dicen por su conjetura
que son infruencias que corren del cielo;
que 4 los planetas aca en este suelo

fio los podemos quitar su natura®.

Sigue perdida una Farsa luterana atribuida a un tal Fernando de Bra-
camonte, que acaso nos permitiera mas.

De lo que no cabe duda es de que la Farsa sacramental de Lopez
de Yanguas, de hacia 1516 y 1518, y la Farsa sacramental anénima, de
1521, comparten un deseo por entonces comun de reforma. Son hijas
de un tiempo que los historiadores de la teologia llaman de transito
de la espiritualidad de las observancias a la nueva espiritualidad de
la generacion teoldgica humanista de la Espaiia de Cisneros. El modo
en que se dejan sentir en la escena los afanes reformadores sigue
pendiente de estudio exhaustivo. El terreno ha sido balizado, entre
otros, por Pérez Priego, al que sigo*. Con los dnimos reformadores
llega una profunda renovacién dramatica que se manifiesta en todos
los ciclos durante el reinado de Carlos V. En el de Pasion y Resurrec-
cion se observa una notable modificacidn de los esquemas derivados
del drama litargico, como la Visitatio sepulchri, el Planctus Mariae, el
Peregrinus y las escenas del Ludus Paschalis, segun se advierte en los
Tres pasos de la Pasién y la Egloga de la Resurreccion atribuidos a Fray
Alfonso de Castrillo (1520), la Representacion de la aparicion de Jesu-
cristo a los discipulos en Emaiis de Pedro Altamira (1523) o el Auto que
aborda la bajada de Cristo al infierno (1549) de Juan Rodrigo Alonso
de Pedraza. La férmula dramatica utilizada para el ciclo navidefio,
modelada por el tropo del officium pastorum y el relato evangélico

19.  Sigo la transcripcién de Cotarelo y Mori, 1901
20.  Pérez Priego, 1986 y 1998.
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(Lucas 2, 7-20) también experimenta una transformacién. La nueva
escena se orienta hacia la exaltacion de la encarnaciéon de Dios en el
hombre. Para lograr esto, se emplean diversos procedimientos, como
la amplificacién del trayecto de los pastores a Belén usada para ex-
poner la doctrina de la Encarnacién y la Redencién, como se ve en
la Egloga y la Farsa de la Natividad, ambas de Lépez de Yanguas, (ca.
1516). También se sustituye el sustrato biblico por didlogos de caracter
doctrinal y moral entre los personajes en escena, como en el Didlogo
del Nascimiento de Torres Naharro (1517), la Farsa theologal (;15397) y
la Farsa de la Natividad (;15447) de Sdnchez de Badajoz. Ademas, se
recurre a la alegoria para representar combates entre vicios y virtu-
des o tratar sobre las potencias del alma y el libre albedrio, como se
observa en la Farsa moral (;15437), la Farsa Militar (;15477) y la Farsa
racional (;15427?) del mismo parroco extremefio. En ultima instancia,
surge un nuevo ciclo dramatico destinado a honrar el sacramento del
cuerpo y la sangre de Cristo. Los autores adoptan diversos enfoques,
manteniendo la estructura del teatro navidefio pero sustituyendo el
tema de la llegada del Nifio por el nuevo motivo, como ocurre en las
farsas mencionadas. Con el tiempo, la naturaleza abstracta de la ma-
teria lleva a los autores a dejar atras el mimetismo compositivo inicial
y a buscar refugio en la alegoria. En la primera mitad del siglo, los
mecanismos empleados incluyen la escenificacion de un puro dialo-
go doctrinal, como en las farsas del Molinero (;1544?) o del Santisimo
Sacramento (;15497) de Sanchez de Badajoz, el recurso a la alegoria
in factis, en las farsas de Ysaac (41548?) y Abraham (;15437) del mismo
cura extremerio, o la escenificacion de parabolas evangélicas, como
en la Representacion de la pardbola de San Mateo y la Representacion
de la Historia evangélica del capitulo nono de San Juan, de Sebastian
de Horozco (1548).

Dando continuidad al planteamiento expuesto, vengo tratando de
mostrar el modo en que la produccién conservada de Hernan Lépez de
Yanguas participa de la renovacion apuntada, abandonado la escuela
salmantina para encontrar cobijo en otra cadena hipertextual ligada a
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la predicacion®. Su teatro pretende entrelazarse con la predicacién de
Jesucristo, los Apdstoles o los Santos Padres. Este fendomeno convierte
su teatro una extension del pulpito o en una forma de declamacion de
la Palabra frente a un auditorio, en sermdn. Yanguas cultivo el teatro
en romance y recurri6 a la técnica alegdrica por su eficacia relacional.
Su propuesta dramaturgica tiene la clara aspiracion de funcionar como
instrumento para el conocimiento y la practica de la ley de amor. Esto lo
inscribe plenamente en la corriente de vivencia afectiva de Dios carac-
teristica de la época. En tultima instancia, la adhesién de Yanguas a un
proyecto humanista cristiano pretende participar de una paideia, poner
fin a las carencias morales de la Institucion y renovar el cuerpo social.
Este compromiso existe en un momento crucial, justo en el umbral de
una inédita y nunca antes imaginada fractura de la unidad cristiana.

En las dos representaciones teatrales navidefias, Lopez de Yanguas
inicia un proceso de redefinicion de la herencia salmantina del que par-
ticipa también su teatro eucaristico. El bachiller soriano reduce la parte
textual relacionada con el anuncio y amplia la del camino a Belén, espe-
cialmente en lo que respecta a la adoracion y ofrendas. La eliminacion
de elementos no relacionados con la religién y su sustitucién por un
didlogo de naturaleza doctrinal es la manifestaciéon mas evidente de un
proyecto mas amplio, ya que busca dramatizar un camino de unién de
todos los seres humanos con Dios.

Los pastores entran en escena en una etapa inicial de transforma-
cion que los lleva a participar, personalmente y después de recorrer el
templo y disponer sus almas, en el momento redentor. La marcha ce-
lebra la ascendencia de Jests y la concepcion sin mancha de Maria. La
narracion completa de sus linajes, sin precedentes, tiene un caracter
unificador. También es evidente la instrumentalizacién politica de la
lista de antepasados de Cristo, vinculados al poder civil que respalda
el evento. La historia de la comunidad receptora, sin exclusiones, esta

21. Espejo Surds, 2013 y 2017.
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siendo recordada. No hay espacio para lo grotesco ni lo trivial, ya que
no se busca la risa, sino la felicidad que proviene de la manifestacion
renovada de Cristo.

El ofrecimiento de si mismos por parte de los pastores al final de las
piezas navidefias, inexistente en Encina u otros, representa la expresion
mas sencilla y pura de la reciprocidad hacia aquel que, por amor al hom-
bre, se hizo hombre y vivié como tal hasta la muerte en la cruz. La ten-
sién emocional ensayada en la primera pieza se concreta en la segunda
mediante el uso de personajes alegoricos, que hacen visible la actitud
emocional de la comunidad celebrante.

Ambas piezas debieron representarse en una iglesia o capilla pala-
ciega, con distintos lugares que recorren los pastores. Los representan-
tes podrian ser nifios de coro o miembros de la nobleza, para quienes
se establece una diferencia respecto a un modelo base que se reorien-
ta para profundizar en la contemplacion gozosa del misterio de la en-
carnacion del Hijo de Dios. La vivencia representada en el escenario
se alinea con la piedad que impregna las celebraciones conventuales
franciscanas. Yanguas no hace mas que llevar al escenario la sustancia
y el fundamento, o teatralizar una doctrina de la filiacién ensefiada por
Jestus en el monte de las bienaventuranzas.

El teatro existe siempre en relacion estrecha con sus condiciones
de enunciacion. Es posible que estas composiciones estuvieran desti-
nadas a un entorno conventual femenino. También pudo ser el caso de
la pieza en honor a la Eucaristia, que se presenta como la puesta en tea-
tro de los fundamentos cristologico-sacramentales eucaristicos arraiga-
dos en la tradicion de la Iglesia. La representacion, al igual que las obras
de Natividad, tuvo lugar en un templo o capilla, frente a la Custodia, qui-
zas como una alternativa celebrativa al bullicio y excesos en las calles
durante esas fechas, lo cual preocupaba a los prelados reformadores. El
autor mantiene un tono elevado y culto, sin concesiones al habla popu-
lar o al sayagués. La pieza se distingue por su afan erudito, que no busca
la mera exhibicién de conocimientos, sino que se interpreta como un
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gesto complice hacia el pablico capaz de descodificar las referencias
clasicas y mitoldgicas. Sobre todo, se entiende que la ciencia pagana se
subordina a la divina, a la cual se debe recurrir para comprender y vivir
el profundo misterio. La obra constituye un alegato en favor de lo san-
cionado por la tradicién de la fe biblica, representada por los Padres de
la iglesia latina, simbolizando la Institucion y la Ecclesia en su conjunto,
pero remitiendo en ultima instancia a los primeros apdstoles que parti-
ciparon del cuerpo y la sangre de Jesus.

El problema que plantea el teatro de Yanguas es el de la verdad poética
y la ejemplaridad de la ficcién. En términos teatrales, la primera escena
eucaristica conocida parece alzarse como respuesta a esa otra convertida
en pretexto para una risa que a algunos debio de parecerle demasiado inde-
corosa. Asi nace -es mi hipotesis de trabajo- el teatro eucaristico.

El autor de la Farsa del santisimo sacramento, a diferencia de Lopez
de Yanguas, nos ha dejado un prélogo en latin a su pieza que tiene valor
de poética expresa. Se trata de un joven estudiante de teologia®*. Nos ex-
plica que el motivo escogido es tan elevado que se limitara a componer
una obra que fomente la veneracion al Sacramento, siguiendo estricta-
mente las voces autorizadas y evitando entrar en sutilezas doctrinales:

La tematica es, sin duda, sublime y profunda, pero no estd mas alla de la
capacidad del que nos favorece. Sin embargo, no me veo obligado, ni es
necesario, adentrarme a fondo en sus complejidades en una obra como
esta, ya que carezco de la inteligencia adecuada. Mi Gnico propoésito es
ofrecer algo que despierte la piedad y eleve la devocion, basdndome tni-
camente en lo que podemos respaldar con la autoridad de los santos que
nos han precedido.

22.  Bartolomé Martinez (2007) imagina para la pieza el contexto siguiente: un
joven aspirante al sacerdocio, que por entonces contaria unos dieciocho afios,
compone una obra plagada de himnos porque es la tnica materia con la
que se atreve, pues no ha cursado teologia y, a su vez, porque su destinatario
podria ser su maestro de capilla, entre cuyas obligaciones como director de
coro figuraba la de poner musica a las ocasiones del afio littrgico.
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Justifica su decisién de no incluir detalles vulgares o rusticos, acon-
sejado por la seriedad del tema y la dudosa eficacia educativa y moral:

Por esta razdn, no se nos puede reprochar por no incluir motivos y detalles
vulgares, propios de pastores y llenos de anécdotas graciosas. Los hemos
omitido a proposito, tanto por la excelencia del tema como porque sabemos
que no todos los arbustos o tamariscos son beneficiosos.

Concluyo. El primer teatro eucaristico responde a una intencion dis-
tinta de la de los salmantinos porque sus circunstancias parecen ser di-
ferentes. Se articula como un gesto catequistico, didactico, moralizador
y adopta gradualmente la solucion alegdrica dada su eficacia compro-
bada para representar la verdad ejemplar porque esas debieron ser las
exigencias de vivencia religiosa de sus patrocinadores.
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Teatro extremeno en la didspora
sefardi. De Torres Naharro a Miguel de
Carvajal

Sergio Fernandez Lopez
Universidad de Huelva

Hace poco mas de veinticinco afios, Eleazar Gutwirth (1997) dio a co-
nocer una edicion de la Aquilana de Bartolomé Torres Naharro impresa
en judeoespaiiol aljamiado. Se trata de una comedia que, inspirada en
modelos clésicos (Lenz, 1923), en el renacimiento italiano (Mazzei, 1922:
17-18) y hasta en obras espafiolas como la Celestina (Romera, 1921; Zi-
mic, 1978), resultd de interés en la didspora sefardi oriental y, de manera
particular, en zonas mas occidentales como Italia, a cuya comunidad
judia atrajo especialmente las huellas clésicas del teatro espariol. A estas
remiten cuestiones como la anagndrisis, el papel de los criados o las es-
cuchas clandestinas de una comedia que hundia sus raices en tratados
como las Metamorfosis de Ovidio, el Cortesano de Castiglione y otros de
evidente sesgo humanistico (Gillet y Green, 1961; Oleza, 1997).

Pero, junto a estas herencias, el descubridor de la versién aljamiada
también destacé de la Aquilana su lectura anticlerical, que situé a la
altura de las durisimas criticas de sesgo erasmista que reflejaban otras
obras del autor contra las practicas catélicas o la curia (Gutwirth, 1997:
30). La advertencia podria resultar fundamental en la busqueda de otras
posibles respuestas a la difusion sefardi de la comedia, mas alla de que
a las comunidades de la diaspora les agradasen las obras clasicas espa-
fiolas, que enlazaban con su pasado ibérico, sobre todo cuando a Barto-
lomé Torres Naharro se le han atribuido origenes familiares judios, aun-
que no exista prueba documental de ello que lo corrobore con certeza.
No hay que olvidar que, desde los cldsicos trabajos de Bataillon (1950),
Asensio (2000) o Castro (1949), entre otros, hasta los estudios mas re-
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cientes que han confirmado y ampliado las antiguas tesis (Giordano,
2004; Pastore, 2010), se han establecido evidentes conexiones entre el
erasmismo u otras espiritualidades cercanas y la religiosidad que asu-
mieron los judios espafioles convertidos al cristianismo.

En efecto, parece innegable que ciertas ramas franciscanas, los alum-
brados, los erasmistas y otros grupos reformados abogaron en Espaiia
por un tipo de espiritualidad interior, que rechazaba los tradicionales
ritos externos y que, en su mayor parte, criticaba la corrupcion de los es-
tamentos eclesidsticos. Y que los conversos, una vez salvado el judaismo
ceremonial, tendieron también hacia esa religiosidad intima, ajena a las
exterioridades litirgicas y ritos devocionales propios de los usos cristia-
nos. Podria decirse que los judios conversos, en su camino hacia la inte-
gracion total en la sociedad espariola, prefirieron aquella espiritualidad
mas interior, critica a menudo con la propia Iglesia, que la religiosidad
ritual cristiana que les era ajena. De ahi que se sintieran atraidos tras
su conversion por la corriente erasmista y otras corrientes espirituales
afines. Desde luego, hoy sabemos que muchisimos alumbrados o huma-
nistas posteriores que coquetearon con las nuevas tendencias pietistas
fueron sin duda conversos.

Desde este punto de vista, se explicaria sin estridencias que un mé-
dico extremerio de origen hebreo, el judeoconverso Francisco de Pe-
naranda, mostrase interés por la lectura de la Lingua de Erasmo, por
su traduccion latina del De vitiosa verecundia de Plutarco y por el muy
erasmiano Lazarillo de Tormes, libros todos que formaban parte de su bi-
blioteca privada y que, tras salvarlos de la Inquisicién emparedandolos
entre los muros de su casa, conforman hoy, como es sabido, la famosa
Biblioteca de Barcarrota (Serrano, 2004); o que, ahondando en el asun-
to, la traduccién espafiola mas antigua de la Moria de Erasmo que se ha
conservado, procedente de la comunidad hebrea de Amsterdam, perte-
neciese a un judio sefardi. Es mas, ese hallazgo podria corroborar que la
influencia de Erasmo no se circunscribi6 solo a los escritores judeoespa-
fioles convertidos al cristianismo, quienes, como se ha dicho, vieron con
satisfaccion socarrona las criticas erasmistas a los vicios eclesiasticos,

Sergio Fernandez Lépez



sino que también pudo extenderse a los judios exiliados de origen ibé-
rico, es decir, a las comunidades sefardies de toda Europa, nutridas de
judios y conversos de origen esparfiol y portugués.

Como fuese, lo cierto es que, volviendo a Torres Naharro, sus obras
se difundieron tanto entre cristianos y judeoconversos de la peninsu-
la, como entre los nucleos sefardies de la didspora. Asi lo revelaba, al
menos, la edicién aljamiada de su Aquilana, procedente de la sinago-
ga Ben Ezra de El Cairo y, mas concretamente, de su famosa genizah,
donde se fueron almacenando durante siglos los textos que caian en
desuso, no solo de caracter sagrado, sino también de caracter legal,
privado, administrativo o literario’. De hecho, de alli proceden gran
parte de las jarchas mozarabes que conocemos y que conforman los
origenes de la literatura espanola. Y de alli procede también la edicion
aljamiada de la obra de Torres Naharro, aunque hoy se custodie, como
parte de uno de los mas importantes fondos de la antigua genizah, en
la Universidad de Cambridge®.

Lamentablemente, de aquella edicion solo se han conservado con
el tiempo dos folios o fragmentos con una veintena de versos cada
uno, que responden al introito o argumento de la obra. Sin embargo,
la brevedad del testimonio no logra desdecir su importancia, pues la
informaciéon que ofrecen al investigador esos pocos versos resulta de
enorme relevancia. Por un lado, los textos espafioles impresos por las

L Una genizah es un habitaculo o anexo donde se almacenan los textos utili-
zados en la sinagoga o en las yesibot. La de la sinagoga Ibn Ezra de El Cairo,
donde se han conservado textos desde el siglo XI, era un depdsito sin puerta
de entrada ni salida, donde se guardaban, en principio, los textos sagrados,
pues estos no se podian destruir sin un acto ritual concreto. La intencién
era que ningun texto que invocaba el nombre de Dios pudiera ser tratado de
forma indigna. Pero la realidad fue que, junto a muchos textos religiosos, se
conservaron al cabo textos de toda indole, desde correspondencia privada a
textos literarios, descubiertos en el siglo XIX.

2. Cambridge University Library, T-S, NS 330.1.
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comunidades sefardies en judeoespariol aljamiado solieron estampar-
se de forma abreviada, suprimiendo por lo comun las partes mas pres-
cindibles, como podrian ser las piezas paratextuales, introducciones,
argumentos, etc. La edicion aljamiada de la Aquilana, de la que se ha
conservado precisamente su parte introductoria o argumental, demos-
traba, en cambio, que no se traté de una costumbre que se aplicara de
manera sistematica.

Por otro lado, se trata de un texto mas que sumar a las impresiones
aljamiadas de la época. Se sabe que, en el siglo XVIII, las imprentas se-
fardies vivieron su edad dorada y que son incontables las obras que se
editaron por entonces, como seifialan, entre otros, los numerosos tra-
bajos de Romero (1979) o Diaz-Mas (2004). Sin embargo, los textos ju-
deoesparioles aljamiados impresos en el siglo XVI resultan escasos. Hay
que tener en cuenta que, pese a que la practica de escribir una lengua
romance con un alfabeto semitico ya estaba asentada desde la Edad Me-
dia entre arabes y hebreos, en los lugares donde se utiliz6 por lo comun
el alfabeto latino, como en Italia yAmsterdam, los sefardies se sirvieron
de él para editar las obras espariolas, como refleja la Biblia de Ferrara, re-
servando el alefato para las obras hebreas, si bien no puede negarse que
en algunas ciudades del norte de Italia, como Liorna o Venecia, llegd a
utilizarse en ocasiones la aljamia hebraica en obras romances. Por tanto,
fue solo en las ciudades mas orientales, como Saldnica u otras del im-
perio otomano, donde sus comunidades sefardies publicaron realmente
las obras espariolas con caracteres hebreos, acaso porque las lenguas del
entorno se escribian con caracteres arabes o griegos (Diaz-Mas, 2004:
86). Asi lo demuestra, por ejemplo, el Pentateuco de Constantinopla
que estamp¢ Eliezer Soncino, un impresor que quiza participara en la
edicion de nuestra Aquilana, como veremos enseguida.

Pese a que se han conservado muy pocos versos del testimonio alja-
miado de la obra, es posible anotar algunas variantes, si los cotejamos
con los de la edicién mas reciente y fiable. Se trata de cambios minimos
y, en ocasiones, muy frecuentes en la impresion de textos dramaticos,
como el que permuta «entrar» por «salir» de escena:
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Vélez (vv.193-1969)3
Salidos en continente
cesa primera jornada.
Dos villanos

salen luego muy ufanos.

Genizah

Salidos en continente
cessa primera jornada.
Dos villanos

entran luego muy ufanos.

En otras ocasiones, la variante parece deberse a la contaminacién

de un término cercano, que vuelve a repetirse por error, como ocurre

quiza en el cambio de «los villanos» por «dos villanos», o al cambio en

los usos lingiiisticos:

Vélez (vv. 226-229)

Lo salen a conjurar

los villanos como quiera;
va'll uno el Rey a llamar:
he aqui jornada tercera.

Genizah

Lo salen a conjurar

dos villanos como quiera;
va el uno el Rey a llamar:
aqui es jornada tercera.

Por ultimo, en otros pasajes, la variante podria responder a la mala

lectura del modelo, a la intencién de facilitar su compresion o a otras

cuestiones o errores diversos:

Vélez (vv. 216-219)

Con Dileta, Felicina

sale a esperar a su amigo
y en viniendo sencamina
y os lo deja sin abrigo.

Genizah

Con Dileta, Felicina

sale a esperar a su amigo
y en viniendo determina
de dexarlo sin abrigo.

Las variantes que presenta el testimonio procedente de la genizah

de El Cairo no son muy abundantes, pero si resultan suficientes como

para asegurar una cuestion: todas ellas coinciden con las lecturas pre-

sentadas por la edicion suelta que, segiin Dennis Rhodes y el mismo Vé-

3. El nimero de versos responde a la edicién de Julio Vélez-Sainz (2012), que

se ha utilizado para ejemplificar la impresion espafiola de la obra, frente ala

aljamiada. La cursiva para resaltar las variantes es mia.
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lez-Sainz (2012: 126), Marcello Silber imprimié en Roma sobre 1520, de
la que actualmente se conservan tres ejemplares, dos de ellos en Milan
y Venecia. El dato, desde luego, no es insignificante, pues podria relacio-
nar la edicion aljamiada con la labor de la familia Soncino, si tenemos
en cuenta que Gerson estuvo activo en Italia, estampando libros tanto
en hebreo, como en griego, latin o italiano, hasta al menos 1526, fecha
en que migra con su hijo Eliezer a Salénica, donde funda una imprenta
hebrea en 1530.

Ese nuevo taller qued6 pronto a cargo de Salomdn Soncino, hermano
de Gerson, pues tanto este como su hijo marchan al poco a Constantino-
pla, donde fundan otra imprenta. Gerson muere en 1534, pero entonces
su hijo Eliezer toma las riendas del taller hasta su propia muerte en 1547.
La saga familiar de editores, sin embargo, no quedo ahi, pues aflos mas
tarde, el hijo de Eliezer, llamado Gerson como su abuelo, crearia tam-
bién una imprenta hebrea en El Cairo, que estuvo funcionando entre
1557 y 1562 (Berotalazzi, 1988; Tamami, 1997; Girén y Minervini, 2006).
Por tanto, no seria descabellado imaginar que Gerson hubiera llevado
consigo desde Italia, camino del golfo termaico, un ejemplar romano de
la Aquilana, ni tampoco que tanto él como Eliezer lo hubiesen recibido
luego e impreso en Salénica o Estambul, entre 1527 y 1547, ni incluso
que el nieto de Gerson lo estampara en El Cairo después de 1557, dada
su innegable difusion entre los judios cairotas, si bien esta tltima fecha
podria resultar ya algo tardia.

De lo que no cabe duda ninguna es de que la obra se imprimi6 en
judeoespaiiol aljamiado y que el hecho de que se eligiese la grafia he-
brea indicaba que la obra iba destinada a judios, puesto que solo estos
estaban capacitados para leerla. Seguramente, los sefarditas recurrieron
en la didspora a la aljamia en su produccién literaria para afianzar su
identidad cultural como grupo, diferenciado del resto. Hay que tener en
cuenta que, expulsados de su nacion de origen y dispersados por toda
la cuenca mediterranea, la aljamia debié funcionar como un elemento
unificador entre aquellas minoritarias comunidades judeoespaiiolas,
que apenas suponian un pequeiio porcentaje de la poblacion, de ma-
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yoria musulmana. De ahi que recubriesen su lengua romance, sus obras
literarias y, en fin, su acervo cultural, con el alefato, porque este los iden-
tificaba a todos bajo un signo comtn (Girén y Minervini, 2006: 17) y
porque, al fin y al cabo, muchos de los cristianos nuevos que viajaron
mas tarde a aquellas zonas no sabian hebreo, pero si aprendian a leer el
alfabeto hebraico cuando se integraban, sobre todo sus descendientes,
en las comunidades judias (Romeu, 2007:12).

De este modo, aquellas comunidades meridionales no solo las con-
formaron los judios que se fueron al exilio convencidos de su fe en las
primeras oleadas migratorias, sino también los que, aun siendo judios de
origen, se habian convertido al cristianismo en Espafia y marcharon a la
diaspora durante las siguientes décadas. Es posible que muchos de ellos
tuviesen idealizada su antigua religion, sobre todo ante la presién que
vivieron en una sociedad cristiana que los sefialaba con el dedo, y que
esa misma situacion los afianzara en la defensa de sus antiguas raices.
Lo cierto es que, en su mayoria, se habian educado en una sociedad cris-
tiana y que, aunque se fueran al exilio con la intencion de reconvertirse
al judaismo, no pocos tardaron en hacerlo, cuando lo hicieron, pues no
faltaron los que prefirieron mantenerse como cristianos ante el rigor de
las comunidades hebreas en las que pretendian integrarse, entre otros
motivos (Var der Haven, 2019). Y es que el dominio que muchos tenian
por entonces de la lengua hebrea era muy escaso o inexistente, y el co-
nocimiento de las mismas practicas judias, muy débil, en el mejor de
los casos (Harm de Boer, 1989). En cuanto a los que volvieron al judais-
mo, esta claro que su pasado converso y el acervo cultural que habian
interiorizado durante su pasado ibérico «marcaron profundamente la
mentalidad y las orientaciones ideolégicas de estos “nuevos judios”, aun
después de haber retornado publicamente al judaismo» (Kaplan, 1992:
72). De manera que no tendria nada de extrafio que, sobre todo a estos
sectores, pero no solo a ellos, les interesase una obra como la Aquilana.

Por supuesto, quedan otras muchas dudas en torno a la obra y a su
autor. Desconocemos si ese &mbito judio de difusién pudo influir en la
prohibicién de la obra, ni si esto fue conocido en Espafia. Lo que si pue-
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de afirmarse, como se sabe, es que una suelta de la Aquilana, al igual que
otras obras de Torres Navarro, se incluy6 en el indice de libros prohibi-
dos de Valdés de 1559, en cuyo item 459 puede leerse: «Comedia llamada
Agquilana, hecha por Bartolomé Torres Naharro» (Bujanda, 1984: 465).
Tampoco sabemos si el posible origen judio del autor, de conocerse por
entonces y tratarse de un linaje, como solia preguntarse en los interro-
gatorios inquisitoriales de la época, de «publica voz y fama» entre sus
coetaneos, ayudo a ello. Américo Castro (1966: 185) no dudd en atribuir-
le, pese a que reconocié desconocer con certeza su genealogia, una as-
cendencia judia:

No se sabe nada acerca de los origenes familiares de Torres Naharro, ni de los
motivos que lo mantuvieron alejado de Espafia. Su estilo mordaz, sus censu-
ras de la vida eclesiastica en Roma, el modo «intelectual» de enfocar ciertas
cuestiones, junto con otras circunstancias, parecen indicar que Torres Naha-
rro fuese uno de tantos conversos del judaismo que hallaron refugio en Italia.

Mas tarde, fue su discipulo Stephen Gilman (1964) quien reafirmé y
amplio la tesis de su maestro, defendiendo que la prosapia conversa de
varios de los personajes de sus obras evidenciaba la propia de su autor,
algo que no han negado otros investigadores, como el moderno editor
de su teatro, Julio Vélez-Sainz (2011). Quién sabe si esa posible ascenden-
cia ayudo a la difusion de su Aquilana entre las comunidades judias de
Oriente. Al menos, autores como Gutwirth (1997: 27) consideraban que
el origen judio de Andrés Laguna pudo ser determinante para que los
sefardies de El Cairo, como principales lectores de las obras almacena-
das en su genizah, se sintiesen atraidos por su traduccion esparfiola de
la Materia médica, como muestra el ejemplar aljamiado conservado en
ella, pues les unia cierto sentimiento de afinidad con un autor de origen,
lengua y tradicién comunes. Y esto mismo podria afirmarse, pues, de
Torres Naharro, en el caso de que se confirmase su ascendencia.

Por lo demas, aquella edicion en aljamia hebraica de la traduccion
espafiola de Laguna revelaba que por esas fechas las culturas hispani-
ca y sefardi seguian en contacto y que esta no solo se movié «dentro
de los parametros de la halaja, sino también de los del humanismo del
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siglo XVI. Y en ese trasfondo humanistico, fueron las manifestaciones
hispanicas las que mas interesaron a los sefardies de El Cairo» (Gutwir-
th, 1997: 27) y de otras comunidades del mediterraneo, del mismo modo
que interesaron las obras de otros autores.

En cualquier caso, todo parece indicar que la prohibicion de la Aqui-
lana de Naharro tuvo mas que ver, y esto resulta muy interesante si se
confirmase su supuesto origen, con la ideologia de corte erasmista que
desprendia aquella comedia, aunque no se puedan descartar tampoco
otros motivos (Vélez-Sainz, 2016), hasta el punto de que se ha llegado a
afirmar, teniendo en cuenta la afinidad espiritual que reflejan sus obras,
que no solo Torres Naharro lleg6 a conocer las del escritor holandés,
sino que incluso parecia que Erasmo habia leido también las del autor
extremerio (Zimic, 1977: 82).

De hecho, en trabajos como el anterior no dejado de insistirse en
que, por ejemplo, en su obra Soldadesca, «la actitud de Naharro es idén-
tica a la de Erasmo en la condena de Julio II, como causa importante
de degeneracion moral», o en que «la Tinellaria debe situarse entre las
obras mas importantes de la literatura erasmista en Europa»; incluso
se ha aseverado que «la picaresca del autor de Lazarillo de Tormes y de
Torres Naharro responden a unas preocupaciones espirituales y refor-
madoras tipicamente erasmianas» (Zimic, 1978: 111, 208 y 213).

En definitiva, nada descarta que, pese a la dificultad de tratar de
una teologia conversa unificada (Rosenstock, 2002), fuese precisa-
mente esa espiritualidad judeoconversa afin al erasmismo la que ori-
ginase que la obra Aquilana se difundiera por las comunidades judias
de Italia e incluso por las comunidades sefardies de la didspora otoma-
na, a las cuales, en fin, pudo agradar seguramente «su juego amoroso,
su falta de respeto por la aristocracia» y, de manera particular, «sus
burlas de la jerarquia eclesiastica» (Gutwirth, 1997: 30), mucho mas
cuando los rabinos de las comunidades sefardies rechazaron por lo
comun este tipo de obras de entretenimiento tan alejada del espiritu
de la Sagrada Escritura. (Ashkenazi, 2012).
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Pero la Aquilana no fue la tinica pieza teatral extremerfia de gozoé de
difusiéon y popularidad en ambitos hispanojudios. Hace afios, Eleazar
Gutwirth (1986) dio a conocer también una edicién de la Tragedia jo-
sefina del placentino Miguel de Carvajal, impresa asimismo en aljamia
hebraica, que procedia, como la de Naharro, de los fondos de la anti-
gua genizah de El Cairo, a cuyas comunidades sefardies debid de atraer
especialmente*. Por fortuna, en esta ocasion se han conservado ocho
fragmentos de la obra, cuatro de ellos muy deteriorados, de los que ape-
nas es posible extraer en cada caso un puiiado de versos. Los restantes
folios, en cambio, se encuentran en buen estado y presentan el texto en
dos columnas o en cuatro, lo que quiza podria arrojar cierta luz sobre el
proceso de impresion en los talleres sefardies.

Se trataba, por otro lado, de una edicién cuyos rasgos parecian refle-
jar un proceso de descristianizacion con respecto a las ediciones espa-
folas de la tragedia, como se observa por la hebraizacién de los nombres
propios, y cuya mera existencia evidenciaba, segiin su descubridor, cier-
tas implicaciones sobre la mentalidad sefardi posterior a la expulsion.
Y es que, en su opinidn, los sefardies, como perfectos conocedores de
la excelencia literaria espaiiola, no estaban dispuestos a que los lugares
comunes antisemitas, que tanto el mismo Gutwirth como otros investi-
gadores atribuian a aquella obra, obstaculizaran su entretenimiento, ni
en este caso ni en otros posteriores, cuyos autores también se sirvieron
de motivos antijudios, como Lope o Tirso (Gutwirth, 1986: 355).

Es evidente que, pese a que los rabinos no vieron con buenos ojos ni
apoyaron por lo comun el género dramatico en sus comunidades (Espo-
sito, 2016: 5), los sefardies exiliados se sintieron atraidos por la represen-
tacion teatral de obras hispanicas y las razones resultaban numerosas,
mucho mas en las zonas italianas, a cuya poblacién judia, sobre todo,
le encantaron las huellas clasicas del teatro espaiiol. No se trata de una
cuestion baladi, pues no puede descartarse que la version aljamiada de

4. Hoy se conserva en la University Cambridge Library, T-S Misc. 14.27.
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la tragedia de Carvajal difundida en la diaspora oriental judia procedie-
se de Italia, ni que hasta alli hubiese llevado consigo alguna copia de
la obra un converso de origen ibérico. La situacion no tendria nada de
sorprendente, pues, como ha demostrado Minervini (2012) tratando de
las Coplas de Yosef, 1a trama del universo cultural sefardi se ha caracteri-
zado por las constantes peregrinaciones de libros y copias manuscritas,
por el empleo del espafiol como elemento identitario, por la movilidad
geografica de los individuos y por unas extensas redes familiares que
podian llegar a unir a Espafa con El Cairo.

La Tragedia Josefina, ademas, no se relaciond solo con el mundo
judio en su difusién. También se supone que lo estuvo en su génesis,
pues no han sido pocos los que le han atribuido al extremefio Miguel
de Carvajal un origen hebreo (Gitlizt, 1972), pese a que, con certeza,
apenas se sepa de su vida mas que su vinculacién con la ciudad de
Plasencia (Teijeiro, 1997: 43-59). Mas dificil resulta averiguar si su po-
sible caracter converso y el &mbito judio de difusion de la obra se en-
contraban detras de la supuesta inclusion de la josefina en el indice
prohibitorio de Valdés de 1559. La historia es de sobra conocida: en el
catalogo valdesiano se recoge una obra titulada como «farsa Josephi-
na», que también aparece en indices posteriores, segun ha expuesto
Jimena Gamba (2018), con el titulo de «comedia Josephina» u otros
similares. La cuestion, claro, era averiguar si la obra que figuraba en
los indices era la de Miguel de Carvajal. Después de afios de debate,
la discusion sigue abierta, pues tanto unos como otros han expuesto
razones mas que convincentes para decantar la balanza hacia cual-
quiera de los lados.

Es verdad que, si se cotejan los testimonios impresos en Palencia
(1540), Sevilla (1545) y Toledo (1546), se observan supresiones de pasajes
de una a otra edicion. Pero también lo es que esas diferencias podian
deberse tanto a una probable precensura, con la idea de suprimir quiza
pasajes conflictivos, como a otros motivos, como seria abreviar sin mas
una obra bastante extensa por razones meramente teatrales (Catedra,
2017: 115). En cualquier caso, si la «Josephina» del indice Valdés fuese la
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Tragedia Josefina de Carvajal, seguiriamos sin saber realmente los moti-
vos de su prohibicion.

A este respecto, cabria la posibilidad, como ya se coment6 en el caso
de la Aquilana de Torres Naharro, de que tras la supuesta censura de
la obra se encontrase aquella espiritualidad que asumieron los judios
tras su conversion, tan afin a la piedad practicada por los movimientos
reformados. Parece innegable que en las Cortes de la Muerte de Carvajal
las tesis erasmistas estaban muy presentes. No en vano, algunos criticos
han sefialado con razdn que en aquel auto se descubria una concepcion
de la muerte préxima a la que expuso Erasmo en su De praeparatione
ad mortem y que incluso se podia rastrear en ella la férmula erasmiana
monachatus non est pietas a través de sus cardenales, papas, monjas o
arzobispos, a los que solia criticarse por su vida alejada del verdadero
sentido religioso (Gamba Corradine, 2017).

Es mas, Rodriguez Puértolas (1971), quien comparé en su estudio el
Didlogo de Mercurio y Carén de Valdés con el auto de Miguel Carvajal,
asegur6 que, mas alla de las criticas al estamento clerical, que podrian
encontrarse en numerosos tratados no necesariamente erasmistas, en
ambas obras se reflejaba una comun defensa del humanismo cristiano
y un erasmismo renovador. Con todo, si bien es cierto que en las Cortes
de la Muerte del escritor placentino se exponian esas cuestiones, no ca-
bia afirmar lo mismo de su josefina, aunque esta pudiese ofrecer acaso
una vision social bastante critica en algunos episodios. En definitiva, no
parece que los motivos de su posible prohibicion estuviesen en su espi-
ritualidad conversa o erasmista. Pero hay otras posibilidades.

Existen dos documentos inquisitoriales que ofrecen una pista de
los probables motivos, aunque tampoco se sepa en este caso si la Jose-
fina que se menciona en ellos era o no la tragedia Josefina de Miguel de
Carvajal. El primero se trata de un informe del afio 1599, que el Santo
Oficio encarga al tedlogo Pedro Lopez de Montoya, después de que el
cabildo plasentino solicitase al Consejo de Inquisicién que se permi-
tiera representar de nuevo la Josefina prohibida. El informe sefiala que
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posiblemente llegara a censurarse afios atrds para evitar que anduviese
en romance la interpretacion de los suefios de José y para impedir que
el publico leyese escenas donde, al parecer, se pintaban muy al vivo los
amores entre la mujer de Putifar y su esclavo José, al que intenta seducir
ayudada por una criada, cuando en las Escrituras el encuentro se rela-
taba con parquedad. El problema para la identificacion residia en que
ni esos pasajes lascivos ni la citada criada aparecian en ninguna de las
ediciones conservadas de la Josefina de Carvajal.

A aquel testimonio, frecuentemente citado en los estudios sobre
el autor, se suma otro documento inquisitorial estudiado por Gamba
Corradine (2018), a cuyo trabajo remito para estas cuestiones, en el
que se acusa a un tratante de sedas de judaizar por influencia de su
mujer, cuyas hermanas testifican ademas que aquel les habia dicho
que el casamiento entre José y Asenat se narraba en la josefina, obra
que tenia encuadernada entre textos caballerescos y sagrados para
disimularla. Lo relevante del asunto era que tanto los testigos como
los inquisidores parecian tener claro que aquella Josefina era una obra
de interés para los judios espaiioles y que los conversos que la leian
escondian practicas judias. Claro que no parece que aquella Josefina
fuese nuestra tragedia.

Lo que si resulta evidente es que la tematica de José, esto es, la li-
teratura josefina interesé de manera particular en el ambito judio. De
ahi que, sabiendo como se sabe que la Tragedia Josefina, esta vez si, la
de Miguel de Carvajal, se imprimi6 en la didspora y se difundié entre
los sefarditas, acaso deberian de replantearse los motivos de la supuesta
prohibicion de la obra y preguntarse otra vez si esa afinidad entre la
literatura josefina y el judaismo pudieron influir en su inclusion en el
indice de libros prohibidos.

Segun algunos estudiosos, sobre todo las Cortes de la muerte de
Carvajal, pero también la josefina, recibieron el influjo de la llamada
«actitud cristiano nueva» de las letras espaiiolas del siglo XVI, atis-
bando en ambas obras cuestiones que incumbian a la comunidad de
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judios conversos (Gitlizt, 1974). Otros investigadores han sefialado in-
cluso que Carvajal debia de conocer la literatura musulmana y, por su-
puesto, el folklore judio (Mcgaha, 1998). Es cierto que algunos pasajes,
como el que trata del llanto de José ante la tumba de su madre Raquel,
no se narran en la Biblia y si en una antologia de folklore judio como
el Séfer ha-yashar, que quiza conociera nuestro autor. Pero ver en la
Josefina constantes guifios a conversos y moriscos o considerarlos alu-
siones a acontecimientos que solo aquellos podian conocer resulta
poco verosimil.

Como fuese, la obra ha recibido interpretaciones para todos los gus-
tos, como ha expuesto Garrot en un trabajo esclarecedor (2017): desde
quienes la han interpretado como una invectiva contra los judios, a los
que la han considerado una obra con sentido alegdrico, donde José re-
sultaba ser una prefiguracion de Jesucristo. Y es que la metafora de José
como cordero, las alusiones a su pureza e incluso el hecho de que sus
hermanos lo vendieran a unos mercaderes por treinta monedas, que es
la cantidad por la que Judas entregd a Jesucristo, en lugar de las veinte
monedas por las que sus hermanos vendieron a José, segtin el texto bi-
blico, hacian que la relacion entre José y Jesucristo en la josefina no re-
sultase descabellada y que la tematica de la obra se adecuase, en efecto,
a una fiesta del Corpus, como se indicaba en el prélogo.

Por su parte, Patterson (2011) resalto el sentido integrador de la fiesta
del Corpus e interpreté la obra como un alegato a la igualdad de cris-
tianos y judeoconversos. De ahi que el maltrato que José recibiera de
sus hermanos pudiese simbolizar la humillacién que judios y conversos
recibian de sus vecinos cristianos, con los que estaban hermanados tras
su conversion; un modo de lectura que transformaba la obra en una de-
fensa del converso y que la convertia en un arma arrojadiza y peligrosa
en la época.

Sin duda, muchas de las interpretaciones anteriores hubiesen fa-
vorecido la prohibicidn inquisitorial de la Josefina, aunque para ello
se bastaba su tematica biblica y su difusién en lengua vulgar. No hay
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que olvidar que, desde la Edad Media, la lectura de la Biblia en roman-
ce estuvo prohibida en Espafia (Fernandez Lopez, 2003). Para colmo,
el héroe de aquella tragedia era José, el gran intérprete de suefios en
la Biblia. Baste recordar a este respecto que otro extremerio ilustre,
como Benito Arias Montano, titul6 uno de los tratados que incluy6 en
la Biblia Regia, precisamente por la facultad de José para descifrar los
significados escondidos, Libro de José o sobre el lenguaje arcano, donde
se ofrecia el sentido oculto de numerosos pasajes biblicos. Como pue-
de imaginarse, se trat6 de una obra que le dio bastantes quebraderos
de cabeza a su autor ante las quejas de los tedlogos, que solicitaron
con insistencia su prohibicion.

No por casualidad, Lopez de Velasco, en el examen inquisitorial que
citamos de la josefina, advirtié particularmente de los peligros de que
anduviesen en lengua vulgar los suefios de José y el Faradn, pues po-
dria ser que el pueblo diese «crédito a suefios vanos». Y es que, como
advirtio Vélez-Sainz (2016), la censura prohibio a lo largo de los afios
mas obras por su contenido magico que por sus pasajes eroticos. El
caso del obispo de Cuenca, Lope de Barrientos, y el marqués de Ville-
na, a quien le requisoé gran parte de su biblioteca por tener libros «sa-
loménicos», es decir, magicos y esotéricos, era buen ejemplo de ello®.
En definitiva, si a la tematica biblica y su vulgarizacion, se le sumaban
ciertos pasajes que podian considerarse esotéricos y acaso la fama de
converso o heterodoxo del autor, la prohibicion de la obra no hubiese
tenido nada de maravilloso.

Ahora bien, fuese o no su autor converso y hubiese o no guifios en
la obra a los judeoconversos esparfioles, como han pretendido algunos,
se trata de motivos que ayudaban, pero no terminaban de explicar
el interés que despertd entre las comunidades de la didspora como
para que la imprimiesen, difundiesen y llegase incluso a las lejanas

5. Salomoén fue considerado por la tradicién como el primer gran mago de
la Biblia.
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comunidades sefarditas de El Cairo, si no es que se imprimi6 en la
imprenta hebrea que Gerson Soncino habia creado en aquella ciudad.
Es posible que la explicacion se encuentre sin mas en el hecho de que
la historia del patriarca José habia interesado siempre a los judios y re-
sultado especialmente atractiva a los sefardies asentados en El Cairo.
Al fin y al cabo, «Egipto era el escenario geografico de la saga josefina
al otro lado del Mediterraneo» (Girén y Minervini, 2012: 18). No en
vano, como explican estos autores, hay toda una tradicion josefina en
las juderias de El Cairo antiguo atestiguada por los viajeros hebreos
que, desde la Edad Media, como recuerda Benjamin de Tudela (1956:
455), eran llevados a visitar los lugares biblicos, como los hérreos y
graneros construidos en época de José.

La diaspora sefardi también hundia sus raices en la antigua historia
del patriarca, como muestra toda una literatura josefina que los judios
espafioles quiza llevaron consigo camino del exilio. No hay mas que
recordar el éxito que alcanz6 una obra como las Coplas de Yosef, de la
que se han encontrado fragmentos de tres ediciones aljamiadas dis-
tintas en la genizah de El Cairo. Como apuntaban Gir6én y Minervini
(2012:18), quién sabe si el hijo de Eliezer Soncino trajo consigo a Egip-
to una copia del poema. Y, del mismo modo, quién sabe si su abuelo
Gerson, con relaciones con Italia, donde él mismo estuvo asentado, y
con sus mas conocidos impresores, llevo consigo una copia de la tra-
gedia Josefina camino de Constantinopla o se la enviaron luego desde
Italia o Esparia. Las relaciones no solo comerciales, sino también cul-
turales entre las comunidades sefardies italianas y balcanicas fueron
solidas y profundas (Bellomi, 2019: 451), de manera que, a semejanza
de las Coplas de Yosef, no puede negarse que la fortuna de la tragedia
Josefina estableciese asimismo una trayectoria cultural que enlazaba a
los judios de Espafia con las comunidades sefarditas de la Italia rena-
centista y el Cairo otomano.

En cuanto a suimpresion en aljamia hebraica, los fragmentos conser-
vados parecen atestiguar que la josefina sufrié cambios entre ediciones
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con la finalidad de adaptarse a situaciones y ambitos distintos, por lo
que quiza resultaria interesante investigar mas a fondo el modo de lec-
tura que tuvo la obra, dependiendo de sus diferentes escenarios, como
ya propuso Pedro Catedra (2017). En la version aljamiada, se observan
desde luego algunos cambios evidentes con respecto a las ediciones es-
pariolas. Dos son de cierto calado. En uno de los fragmentos, que recoge
el final de la tercera parte e inicio de la cuarta, se suprimen, por ejemplo,
el villancico final de la tercera parte, asi como la intervencién de Farau-
te, la relacion de personajes y el argumento correspondientes al inicio
de la cuarta, comenzando esta por los parlamentos de los personajes.

La supresion podria responder a dos razones. Por un lado, se ha
defendido que Faraute, portavoz del autor con una funcién fatica que
se dirige al espectador, se burla de los hipotéticos conversos presentes
entre el publico. Seria 16gico, pues, que una edicion dirigida a judios
suprimiese sus comentarios. Ciertamente, en la intervencién que prece-
de a la cuarta parte, Faraute afirma que en ella no habra lloros, aunque
«tratando con gente de Judea» nunca se sabe, «por ser gente revoltosa,
achacosa y amiga de poner las cosas a riesgo». Parece tratarse, con todo,
de una burla comun. Por otro lado, ese parlamento tampoco se edité en
otras ediciones peninsulares y, por si fuese poco, parece que las obras
aljamiadas se imprimieron a menudo sin prélogos ni piezas paratextua-
les, aunque sabemos por la edicion de la Aquilana que esas supresiones
no fueron sistematicas.

El segundo cambio tiene que ver con los nombres propios, que se
adaptan a la pronunciacién hebrea; con algunas formas fonéticas pro-
pias de judeoespaiiol, frente a su forma castellana, y, sobre todo, con la
adaptacion del nombre divino «Dios» a la forma judia «Dio», como se
hacia, por ejemplo, en la misma Biblia de Ferrara: «En principio crio
el Dio a los cielos y a la tierra» (Gn, 1. 1) y en otros textos sefardies, que
siempre huyeron de utilizar la -s final en el nombre divino. De ahi que
fuese la forma adoptada en la version aljamiada de la josefina. Valga el
ejemplo que sigue:
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Genizah Gillet (vv. 2893-2902)

Migo: O Dio, qué saber [...]. Framech: O, dioses, qué saber [...].

[Paroh]: Yo te mandoy te pido Faracdn: Yo te mando, ruego y pido
que tomes ese coidado, que tomes ese cuidado

pues el Dio te ha dotado pues los dioses te han dotado

de saber tan escondido. de saber tan escondido.

Yosef: [...] Dio querra que seas ser- José: [...] Dios querra que seas ser-
vido. vido.

Al margen de otras variantes, la version aljamiada siempre utiliza
«Dio» frente a la forma «Dios», en el caso de José, y frente a «dioses»,
en el caso de los egipcios Framech y Faraon. Sin embargo, el cambio no
se mantiene siempre, quiza porque el impresor sefardi olvidé adaptarlo
en alguna ocasion del testimonio peninsular que tenia como modelo:

Genizah Gillet (vv. 641-642)

Yosef: [Pues quiéro]me ir, que es José: Pues quiérome ir, porque es
tarde tarde.

Pastor: Sus, sale, anda con Dios. Pastor: Sus, zagal, anda con Dios

Esta variacion léxica ha originado ademas otra hipétesis, defendida
por quienes han considerado que la accién dramatica no solo enlazaba
simbdlicamente a José con Cristo o al Antiguo con el Nuevo Testamento,
sino que también unia la historia josefina con la Espaiia del siglo XVI,
que habia expulsado a los judios y maltrataba a los conversos, basando-
se en el hecho de que, en las ediciones peninsulares, mientras los perso-
najes «buenos» o «protocristianos», como Jacob, José o Rubén, utiliza-
ban la forma «Dios», los «malos» hermanos, como Judas, empleaban la
forma «Dio», al igual que los judios espafioles (Patterson, 2o11: 351). Asi
ocurre al menos durante la primera de las cinco partes de la obra. Pero
se trata de un asunto en el que habria mucha tela que cortar, ya que los
motivos por los que se abandona aquella diferenciacion en las cuatro
partes restantes de la tragedia no estan nada claros.

Un pasaje relacionado en cierto modo con esta cuestién, muy citado
ademas en los estudios sobre la Josefina, es aquel en que los hermanos
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de José llegan a Egipto en busca de pan, que no pocos han interpretado
desde Gillet (1932: 121) como una alusion a la eucaristia:

Genizah Gillet (vv. 3032-3037)

Portero: Buenos hombres, ;qué buscds? Portero: Hola, gentes, ;qué buscdis?
Yudah: Ah, sefior, que nos pongds Judas: A, sefior, que nos pongdis
con el Salvador queremos, con el Salvador queremos,

que por pregones sabemos que por pregones sabemos

que aqui a todos seda pa que aqui a todos se da pan

y venimos de Cana‘an. y venimos de Chanadn.

Pese a que la interpretacion resulta tentadora, quiza sea hilar dema-
siado fino ver en el pasaje una referencia a la comunion o, viniendo de
personajes judios, una referencia a la conversion mediante la eucaristia.
Cabria pensar con Gutwirth (1986: 355) que, de ser asi, el editor sefardi
habria suprimido el pasaje, del mismo modo que en las impresiones del
teatro sefardi en Amsterdam se reemplazaba cualquier alusién a Jesus,
la Virgen o a dogmas cristianos como la Trinidad, como sucedia en esta
obra de Vélez de Guevara, impresa en Amsterdam en 1697 (Den Boer,
1989: 685):

Violante: Jesiis, sefiora, ;eso dices?... Violante: Ay Dios, sefiora, ;eso dices?...
Rey: jValgame Dios, trino y uno! Rey: Valgame Dios, triste suerte!

Sin embargo, quienes han defendido que aquel pasaje de sentido
eucaristico se habria borrado en una version aljamiada no las tenian to-
das consigo, pues, aunque podria ser que el editor sefardi no lo hubiese
considerado un pasaje simbdlico, todo parece indicar que lo conservd
porque no lo entendié de forma correcta. Y esto no solo porque editd
«pa» en lugar de «pan», sino porque ademas imprimié como una sola
palabra («seda») las dos que la precedian: «se da [pan]». Por puesto, no
fue nada inusual que palabras, sobre todo monosilabos, se imprimieran
sin apenas separacion en muchos impresos, ni tampoco que un tipo,
como aqui el de la -n final, pudiera estar desgastado o defectuoso y no
grabase la letra.

Teatro extremefio en la didspora sefardi. De Torres Naharro a Miguel de Carvajal

131



Sin embargo, me parece mas probable que la palabra «pan» viniese
de forma abreviaba mediante una lineta superior en el modelo y que
esta circunstancia originara que el editor sefardi no comprendiese el
pasaje, pues se trataba ademas de una situacion que se repetia, en mi
opinioén, en otros pasajes de la edicion sefardi. Es el caso del v. 2879: «por
los dioses inmortales», editado como «por los dioses y mortales» en el
ejemplar de la genizah, o del v. 2907: «Digno es de gran honor», frente a
«Digo es de gran honor».

Al margen de estas cuestiones, las lecturas propias, no coinciden-
tes con ninguno de los testimonios, parecen indicar que el ejemplar de
la genizah no se basaba en ninguna de las tres ediciones conservadas,
aunque coincida en algunas soluciones con la impresién sevillana. A
menudo, las variantes responden, por ejemplo, a usos lingiiisticos, mo-
dernizaciones o adaptaciones de vocabulario («derecha» por «verita»,
«Semos» por «somos», «golorioso» por «glorioso»). Otras son sin mas
malas lecturas del modelo:

Genizah Gillet (vv. 2887-2890)

:Qué vos parece Zarabdn :Qué os parece, Zarahdn,

de su saber sin falta? de aquesta sciencia tan alta?
Zarabdn: Me parece ser tan alta Zarahdn: Mi parecer es, sin falta,
de cuanto son y seran. que cuantos son y seran...

En otros pasajes, por ultimo, las variantes podrian tener un mayor
calado e indicar quiza una adaptacion al contexto moral y religioso de
la diaspora:

Genizah Gillet (vv. 3007-3010)

Coro: O dngeles soberanos Coro: O juicios soberanos

ves, Yosef'el sofiador, veis, Joseph el sofiador,

ya es gran rey y gran sefior ya es gran rey, ya es gran sefior
por odio de los hermanos. por odio de sus hermanos.
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Particularmente, la preferencia en el ejemplar sefardi por lecturas
como «angeles soberanos», en lugar de «juicios soberanos», y por otras
semejantes podrian considerarse acaso una suerte de adaptacion al
contexto moral o religioso de aquellas comunidades. Pero, por el mo-
mento, no es posible profundizar mucho mas. Parece que, ademas de
estos fragmentos de la obra, existen otros, también procedentes de la
genizah, conservados en Viena, Oxford y en manos privadas (Gutguirth,
1986: 352), que quiza logren localizarse pronto. Habra que esperar, pues,
hasta entonces para sacar mayores conclusiones.

Bibliografia

Asensio, E. (2000): El erasmismo y las corrientes espirituales afines. Conversos,
franciscanos, italianizantes, con algunas adiciones y notas del autor. Carta
prologo de Marcel Bataillon. Salamanca, Seminario de Estudios Medievales
y Renacentistas.

Ashkenazi, A. (2012): «Un nuevo aporte al estudio de la traduccidn hebrea del
Amadis de Gaula». e-Humanista, 12, pags. 391-396.

Bataillon, M. (1950): Erasmo y Espaiia. Trad. Antonio Alatorre. México, Fondo
de Cultura Econdémica, 2 vols., 1950.

Bellomi, P. (2019): «El fénix sefardi. Sobre la existencia de un teatro judeoibéri-
co en Italia». Sefarad, 79.2, pags. 447-467.

Castro, A. (1949): Aspectos del vivir hispdnico. Espiritualismo, Mesianismo, acti-
tud personal en los siglos XIV al XVI. Santiago de Chile, Cruz del Sur.

Castro, A. (1966): La realidad historica de Esparia. México, Porria, 1966.
Catedra, P. (2017): El texto en el teatro y el teatro en el texto. Salamanca, Semyr.

Den Boer, H. (1989): «El teatro entre los sefardies de Amsterdam a fines del
siglo XVII». Didlogos hispdnicos de Amsterdam, 8.3, pags. 679-690.

Diaz-Mas, P. (2004): «El libro y la lectura entre los sefardies de Oriente». En
Catedra, P. y Lopez, M.L.: La memoria de los libros. Salamanca, Instituto de
Historia del Libro y la Lectura, vol. 2, pags. 85-100.

Esposito, R. (2016): La nascita del teatro ebraico: persone, testi e spettacoli dai
primi esperimenti al 1948. Torino, Accademia University Press.

Teatro extremefio en la didspora sefardi. De Torres Naharro a Miguel de Carvajal

133



Fernandez Lopez, S. (2003): Lectura y prohibicién de la Biblia en lengua vulgar.
Defensores y detractores. Le6n, Universidad de Leon.

Gamba Corradine, J. (2017): «Lutero en las Cortes de la Muerte. Representar la
herejia en el teatro espaiiol del siglo XVI». Hipogrifo, 5.2, pags. 381-402.

Gillet. E. J. y Green, O. H. (1961): Propalladia and Other Works of Bartolomé de
Torres Naharro. Vol. IV: Torres Naharro and the drama of the Renaissance.
Philadelphia, University of Pennsylvania Press.

Gilman, S. (1964): «Retratos de conversos en la Comedia Jacinta de Torres
Naharro». Nueva Revista de Filologia Hispdnica, 17, pags. 20-39.

Giordano, M. L. (2004): Apologetas de la Fe. Elites conversas entre Inquisicion y
patronazgo en Esparia (siglos XVy XVI). Madrid, FUE.

Gitlizt, D. M. (1972): «Conversos and the fusion of worlds in Micael de Carvajal's
Tragedia Josephina». Hispanic Review, 40, pags. 260-270.

Gutwirth, E. (1986): «On the hispanicity of sephardi jewry». Revue des Etudes
Jjuives, CXLV, pags. 347-357-

Gutwirth, E. (1997): «Sephardi culture of the “Cairo Genizah people” (Fifteenth
to Eigthtenth Centuries)». Michael, 14, pags. 9-27.

Kaplan, Y. (1992): «La didspora judeo-espafiola-portuguesa en el siglo XVII».
Manuscripts, 10, pags. 77-89.

Lenz, A. (1923): «Torres Naharro et Plaute». Revue Hispanique, LVII, pags. 99-107.

Mazzei, P. (1922): Contributo allo studio delle fonti italiane del teatro di Juan del
Enzina e Torres Naharro. Lucca, Amedei.

McGaha, M. (1998): The Story of Joseph in Spanish Golden Age Drama. Lewis-
burg, Bucknell University Press.

Minervini, L. (2012): «El legado de Sefarad en la didspora mediterrdnea: Las
Coplas de Yosef del manuscrito vaticano Neofiti 48». Suarez R. y Ceballos,
L: Aljamias. Gijon, Trea.

Oleza, J. (1997): «En los origenes de la practica escénica cortesana: La Comedia
Aquilana de Torres Naharro». En Sabik, K.: Thédtre, musique et arts dans les
cours européennes de la Renaissance et du Baroque. Varsovia, Universidad
de Varsovia, pags. 153-177.

Pastore, E. (2010): Una herejia espariola: conversos, alumbrados e Inquisicion
(1449-1559). Madrid, Marcial Pons.

134  Sergio Fernandez Lépez



Patteron, Ch. (2011): «A New Look at the Converso Problem in Carvajal’s Trage-
dia Josephina». e-Humanista, 17, pags. 349-365.

Riber, L. (1956): «Itinerario de Benjamin de Tudela». Boletin de Real Academia
Espariola, 36, pags. 391-462.

Rodriguez Puértolas, J. (1971): «Las Cortes de la Muerte, obra erasmista». En
Kossoff A. D y Amor, J.: Homenaje a William L. Fichter. Madrid, Castalia, 1971,
pégs. 647-658.

Romera, M. (1921): «Estudio de la comedia Himenea de Torres Naharro». Ro-
manic Review, XI1, pags. 50-72.

Romero, E. (1979): El teatro entre los sefardies orientales. Madrid, CSIC.

Romeu Ferré, P. (2007): Fuente clara (Saldnica, 1595). Un converso sefardi a la
defensa del judaismo y a la busqueda de su propia fe. Barcelona, Tirocinio.

Rosenstock, B. (2002): New Men: Conversos, Christian Theology and Society in
Fifteenth Century Castile. Londres, Universidad de Londres.

Serrano, F. (2004): El secreto de los Pefiaranda. El universo judeoconverso de la
Biblioteca de Barcarrota. Siglos XVI y XVII. Huelva, Universidad de Huelva.

Teijeiro, M. A. (1997): El teatro en Extremadura durante el siglo XVI. Badajoz,
Diputacion.

Torres Naharro, B. (2012): Teatro completo. Ed. Julio Vélez-Sainz, Madrid, Catedra.

Van der Haven, A. (2019): «Jewish-Christianity and the confessionalization of
Amsterdam’s Seventeenth-Century Portuguese Jewish Community». Cua-
dernos de Estudios Sefarditas, 20, pags. 117-143.

Vélez-Sainz, ]. (2011): «Una tierra, un Seflor y una dama: Genealogia y hetero-
doxia en la Comedia Jacinta de Bartolomé de Torres Naharro». eHumanista,
18, pags. 139-155.

Vélez-Sainz, J. (2016): «Un teatro “castigado”. Las ediciones censuradas de la
Comedia Aquilana de Bartolomé Torres Naharro». Criticon, 126, pags. 79-96.

Zimic, S. (1977): «El pensamiento humanistico y satirico de Torres Naharro».
Boletin de la Biblioteca Menéndez Pelayo, LI11, pags. 61-306.

Zimic, S. (1978): «El pensamiento humanistico y satirico de Torres Naharro».
Boletin de la Biblioteca Menéndez Pelayo, LIV, pags. 3-279.

Teatro extremefio en la didspora sefardi. De Torres Naharro a Miguel de Carvajal

135






De la asuncion a la devocion: evolucion
del teatro mariano en el siglo XVI'

Francisco Javier Grande Quejigo
Universidad de Extremadura

1. Maria en los ciclos del teatro medieval castellano.

La figura de la Virgen Maria es una de las protagonistas indiscutibles
del teatro religioso medieval.> Aparece en todos los ciclos casi desde
sus inicios y paulatinamente va creciendo en protagonismo de manera
pareja al crecimiento de su devocién. Asi, en el ciclo de Resurreccién
la creciente devocién mariana hace que conforme avanza el siglo XVI
el esquema representacional vaya sustituyendo el protagonismo de las
tres Marias descubridoras del sepulcro vacio por una serie de loores fi-
nales a la figura de Maria como instrumento a través del cual nos llega
la redencion de Cristo.? Mas clara es esta evolucion devocional hacia
Maria en el ciclo de la Pasion. En él, no solo tenemos el temprano pro-
tagonismo del dolor mariano ante la cruz en el litirgico Plantus Mariae,
sino que en el teatro castellano de fines del XV se desarrolla el esquema
teatral de la Quinta Angustia en el que el descendimiento de Cristo da

L El presente trabajo se realiza como resultado del Proyecto de Investigacion
Catalogacion, edicidn critica y reconstruccion escénica del patrimonio teatral
espariol de mediados del siglo XVI (TEAXVI) (PID2021-124900NB-I00).

2. No obstante ello, son pocoslos estudios que se han dedicado ala figura teatral
de Maria en la Edad Media castellana. Solo contamos con el tradicional
panorama trazado por Eduardo Julia (1961) para el teatro asuncionista
parcialmente actualizado por Luis Quirante (1994) y Alfredo Hermenegildo
(2011), ampliado al teatro navidefio por parte de Teresa Saintier (2005).

3. Vid. el creciente protagonismo mariano en el ciclo de Resurreccién en
Grande Quejigo (2023).
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lugar a la contemplacion piadosa del dolor de Maria que recibe a Cris-
to en su regazo. Este protagonismo genera el desarrollo de un episodio
apocrifo en el siglo XVI: la despedida de Cristo y su madre en Betania,
antes de iniciar la pasion, episodio en el que Jesus explica la teologia de
la redenciéon a Maria pidiéndole permiso para realizarla.

En el ciclo naviderfio, tal como analiza Teresa Saintier (2005), la Vir-
gen Maria tiene una mayor o menor presencia dramatica, pero siempre
marginal, pues el elemento central en la representacion es el nacimien-
to de Cristo y su adoracion, bien por los Reyes Magos (Ordo stellae) bien
por los pastores (Officium pastorum). Junto a esta presencia central en
escena, la figura de Maria ira apareciendo en otros desarrollos teatra-
les paralelos vinculados a la Navidad como son la Huida a Egipto® o la
Presentacion de Jesus en el templo,® cuyos argumentos permitirdn una
mayor novelizacion al tener una menor presencia litirgica y una fuente

4. Vid. el desarrollo de este protagonismo de Maria en la Pasion en Grande
Quejigo (2022).

5. Ademas del Auto de la huida a Egipto, propio del teatro conventual
conservado y fechado por la critica a finales del XV, contamos con un Aucto
de la huida de Egipto en el Cddice de Autos Viejos. Contamos ademas con
cuatro referencias documentales de representaciones sevillanas de esta
tematica en 1576, 1582, 1584 y 1585 (Garcia-Bermejo 1996). Vid. sobre este
teatro el articulo de Emma Herran (2020).

6. Amén de la procesion parateatral de la Candelaria documentada en el
Corpus de Toledo de 1432, contamos con un Auto de la circuncision de Nuestro
Serior del Cddice de Autos Viejos. La documentacion toledana rescatada
por Torroja y Rivas (1977) documenta cinco Autos de la Presentacién en
el Corpus entre 1493 y 1510. Carmelo Solis (1983) documenta en Trujillo
“un abto de la Purificacién de Nuestra Sefiora y del Santo Simeén” en 1535
realizado por el gramatico de la ciudad maese Juan. En el siglo XVI, Garcia-
Bermejo (1996) inventaria varias representaciones en Sevilla del Auto de la
circuncision del Serior los afios 1561, 1564 y 1585, este ultimo representado por
Pedro de Saldania.
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evangélica canonica muy limitada. No obstante, en ellos Maria sigue te-
niendo un protagonismo secundario.

Hasta el Sinodo de Avila de 1481 no se documenta en las disposicio-
nes de la jerarquia eclesiastica la existencia de un teatro vinculado a la
devocion de los santos:

Pero por esto no quitamos ni defendemos que no se faga [...] la representa-
cién de algun sancto o fiesta dél, faziendose de tal manera que la devocion se
acresciente en las gentes y sea compunction de sus pecados, no para burlas
y promover las gentes a plazeres, salvo faziéndose con grande honestidad y
devocion. (Menéndez Peldez 1998-1999: 286 )7

Sin embargo, la documentacién teatral sintetizada por Charlotte
Stern (1996) nos da cuenta de una presencia del teatro mariano en el
siglo XV con cinco referencias documentales parateatrales (procesio-
nes) o teatrales sobre la Asuncion de Maria testimoniadas en Toledo en
1448, 1453, 1459, 1461° y 1493. A ellas ha de sumarse el teatro asuncionista
representado en el convento de Cubas de la Sagra (c. 1510) cuyos textos
conservamos (Rodriguez Ortega 2016).

Los testimonios sefialados demuestran la existencia de un teatro
asuncionista en la Castilla del cuatrocientos que, aunque no ha deja-
do testimonios textuales como la rica documentacion del area catala-
na,® aseguran la existencia de una tradicion teatral a comienzos del si-
glo XVI. Teniendo en cuenta que la materia dramatica de la fiesta de la

7. Goémez Moreno (1984) sefiala el valor documental de este sinodo para el
teatro hagiografico medieval.

8. Esta viene siendo la primera mencién propiamente teatral “cuando, con
motivo de la llegada de Enrique IV a Toledo, se le encargé al Arcipreste de
Talavera «fazer la representacion de Nuestra Sefiora de la Assumpcion»”
(Quirante 1994: 821). Mas informacidn en Torroja y Rivas (1977:30).

9. Sobre el teatro asuncionista cataldn vid. la magnifica obra de Quirante
(1987) y el actualizado estado de la cuestion de Massip (2004).
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Asuncidén no tiene una base textual ni evangélica ni liturgica, aunque

si existi6 una paraliturgia desde el siglo XIII, tal como resefia Francesc

Massip (2004: 349-353), en la que destacan las procesiones vinculadas al

enterramiento de la Virgen y al lecho morturorio, ambos elementos muy

presentes en el teatro asuncionista conservado en catalan y castellano.

Segun describe el critico catalan,

La processd litargica consistia en el transport de la llitera de la Mare de Deu
morta per part de dotze preveres disfressats d’apostols, bé en la intimitat del
claustre o l'interior del temple (les més antigues), bé ocupant litargicament
la ciutat en els seguicis urbans que proliferen a partir de mitjans segle XV,
com es documenta amplament a Mallorca, Perpinya, Tortosa, Cervera, Valén-
cia, Tarragona, Vic o Girona. (Massip 2004: 349-350)"

Desde estas procesiones litirgicas parateatrales, los esquemas repre-

sentacionales asuncionistas se basaron desde un principio en las tra-

10.

11.

No obstante, segin informa Gonzalez Montafiés Donovan descubri6
un drama litirgico en Catalufia: “En la Peninsula tenemos el Gnico caso
conocido en Europa de un drama litargico latino de tema Asuncionista.
Desarrollado sobre el modelo del Quem Quaeritis, en la variante vicense que
comienza con el verso Ubi est Christus Meus, su descubridor fue Richard
Donovan que lo encontr6 en un Procesional del siglo XIV procedente de
Santa Maria de I'Estany” (2002:594).

“La procesion litirgica consistia en el transporte de la camilla de la Madre
de Dios muerta por parte de doce presbiteros disfrazados de apdstoles,
bien en la intimidad del claustro o el interior del templo (las mas antiguas),
bien ocupando la ciudad en los séquitos urbanos que proliferan a partir
de la mitad del siglo XV, como se documenta ampliamente en Mallorca,
Perpifian, Tortosa, Cervera, Valencia, Tarragona, Vic o Gerona” A este
respecto, aunque no hay mucha documentacién conservada, ha de tenerse
en cuenta las procesiones asuncionistas de Toledo en 1428, 1448, 1453 y 1459,
en este ultimo afio “el cabildo pag6 1150 maravedies “en arreglar los ocho
angeles chicos que iban en la procesién de Santa Maria de Agosto y de la
fiesta de la Natividad, mandando hacer para todos alas nuevas, vestidos y
chapiretas” (Torroja y Rivas 1977, cita de pagina 30).
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diciones de los evangelios apdcrifos, sobre todo a partir de la Leyenda
Aurea de Jacobo de la Voragine (Cdmara 2012). La primera informacién
sobre este tipo de representaciones a fines de la Edad Media la ofrecen
Carmen Torroja y Maria Rivas al resefiar los elementos del Auto de la
Asuncion representado en el Corpus toledano de 1493:

Asunto tratado multitud de veces en los Evangelios Apdcrifos, llamados
precisamente por eso Asuncionistas. El auto tenia los siguientes personajes:
Cristo con su cofia de cabellos y cuatro apéstoles que también llevaban me-
lenas; cuantro dngeles y “el que llevaba cargo de llevar el dnima”. Finalmente
la Virgen Maria que no sabemos si ascenderia en persona, vestida con una
camisa de bretafia y ceflida con cintas, o el alma serfa una pequefa imagen
capaz de ser “tomada” por alguien. Aiin no hemos visto las nubes que mas
adelante reciben en su interior a los que suben al cielo y ocultan a los que
descienden de él. (Torroja y Rivas 1977:66).

La fuerza de la leyenda basada en los evangelios apdcrifos hace que
toda la literatura sea muy fiel al esquema narrativo derivado de su fuente.

Junto a esta tradicion asuncionista, en el Corpus murciano se do-
cumenta tempranamente el tema de la Anunciacién ya que contamos
con dos representaciones en 1480 y 1481 del Auto de la salutacion (Gar-
cia-Bermejo 1996). Aunque con menos presencia que en el caso de la
Asuncion, también este teatro de la Anunciacion tendra diversas mani-
festaciones a lo largo del siglo XVI.

2. El Corpus teatral mariano del siglo XVI.

Un rapido repaso al corpus teatral mariano del siglo XVI muestra un
intenso contraste entre los escasos textos conservados y la abundante
documentacion de representaciones teatrales marianas, en especial las
asuncionistas. Asi, el Catdlogo de Miguel Garcia-Bermejo (1996) docu-
menta las siguientes representaciones vinculadas a la Asuncion:

Auto que se haze el dia de la Asumpcion (ca. 1510) en el convento de
Cubas de la Sagra (Toledo), cuyo texto se ha conservado.
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Auto de la Asuncion de Nuestra Seriora, Sevilla, 1542.
Auto de la Asuncion de Nuestra Seriora, Sevilla, 1543.
Auto de la Asuncién de Nuestra Sefiora, Sevilla, 1564.

Auto de la coronacién de Nuestra Seriora, Sevilla, representado por
Alonso Rodriguez, 1573.

Auto de la Ascension de Nuestra Sefiora, Sevilla, 1574, representado
por Cosme de Jerés.

Auto de la Ascension de Nuestra Seriora, Sevilla, 1583, representada
por Pedro Saldaria.

A estas representaciones cabe sumar otras referencias documentales
como la de las representaciones realizadas en Méjico organizadas por
los misioneros franciscanos (Horcasitas 2004). Asi se han documentado
representaciones en Tlaxcala en 1538 y en 1587 en la villa de Zapotlan.
Oscar Arnaldo Garcia Gutiérrez (2004) transcribe el testimonio de la
representacion de 1538 que da Bartolomé de las Casas en su Apologética
historia sumaria:

Otra fiesta representaron los mismos indios vecinos de la ciudad de Tlaxcala
el dia de Nuestra Sefiora de la Asumpcién, afio de mil y quinientos y treinta
y ocho, en mi presencia, y yo canté la misa mayor porque me lo rogaron los
padres de Sant Francisco, y me la oficiaron tres capillas de indios cantores,
por canto de 6rgano, y doce tafiedores de flautas con harta melodia y soleni-
dad, y por cierto dijo alli persona harto prudente y discreta que en la capilla
del rey no se pudiera mejor oficiar. Fueron los apéstoles, a los que los repre-
sentaban, indios, como en todos los actos que arriba se han recitado (y esto
siempre se ha de suponer que ningtin espariol entiende ni se mezcla en los
actos que hacen con ellos), y el que representaba a Nuestra Sefiora, indio, y
todos los que en ello entendian, indios. Decian en su lengua lo que hablaban,
y todos los actos y movimientos que hacian con harta cordura y devocién, y
de manera que la causaban a los oyentes y que vian lo que se representaba
con su canto de érgano de muchos cantores y la musica de las flautas cuando
convenia, hasta subir a la que representaba a Nuestra Sefiora en una nube,
desde un tablado hasta otra altura que tenian hecha por cielo, lo cual todo
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estaba mirando en un patio grande, a nuestro parecer mas de ochenta mil
personas. ™ (apud. Garcia Gutiérrez 2004:115)

En su andlisis, Oscar Arnaldo Garcia Gutiérrez (2004) compara la

representacion mejicana con la tradicién asuncionista del teatro penin-
sular (en especial del teatro valenciano) y subraya la espectacularidad y
desarrollo teatral alcanzado en los siguientes términos:

[En el testimonio de las Casas] se hace referencia al aparato escénico de la
nube y los dos planos necesarios para esta representacion. Ademas, de las
Casas nos aporta otros datos interesantes de la escenificacion: estaban pre-
sentes los personajes de los apostoles y todos los papeles eran interpretados
por indigenas hombres. El pasaje descrito corresponde al final de la historia,
si comparamos el pasaje con las escenas del libreto valenciano. Como en El-
che, la representacion estaba articulada a partir de cantos y musica. Queda
solamente la duda si, en el caso de Tlaxcala, se lleg6 a representar el pasaje de
los judios, cuando tratan de raptar el cuerpo de la Virgen. (Garcia Gutiérrez
2004:122)

Un analisis mas detallado de la documentacion teatral peninsular

también puede aumentar la presencia del drama asuncionista en repre-
sentaciones celebradas en distintos lugares diferentes de Sevilla. Car-
melo Solis (1983) document6 en el Corpus de Trujillo la escenificacién

de “una danca de la Asuncion de Nuestra Sefiora” en 1547. Juan Cruz
Labeaga Mendiola (1995) ha documentado una tradicion de representa-
ciones teatrales en la festividad de la Asuncién en Viana, ciudad navarra

perteneciente al obispado de Calahorra y La Calzada en el ultimo tercio
del siglo XVI. Esta tradicion pudo venir de antiguo y tener una mayor
extension geografica:

12.

En Viana, como en otras ciudades importantes de Navarra, constatamos lo
arriba expuesto, y es precisamente el aflo 1570 cuando unos “representantes
de autos” vinieron a solemnizar el dia de la Asuncion, titular parroquial de

Garcia Gutiérrez (2004: 115) matiza el nimero de espectadores, sefialando
que parece exageracion del cronista por lo que estos 80ooo espectadores
deberian entenderse mas bien como cerca de 8ooo.
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Santa Maria. Posiblemente ya existia en la villa alguna tradicién teatral, que
no aparece reflejada en los documentos, por ser llevada a la escena por afi-
cionados locales. (Labeaga 1995: 528)

Aunque desconocemos las obras representadas, esta tradicion teatral
en la festividad mariana se mantiene en la documentacion local en 1572,
1573, 1574, 1578, 1581, 1584, 1587, 1591, 1593, 1594 y 1598. No seria de extranar
que algunas de las muchas comedias representadas con motivo de la fies-
ta tuviesen a la Asuncion como tema central de su puesta en escena.

Frente a la documentacion de representaciones de teatro asuncio-
nista en el XVJ, el corpus de obras conservadas es mucho mas reducido.
En la actualidad solo contamos con siete obras:3

Auto de la sepultura de Nuestra Seriora (c. 1510), producido y repre-
sentado en el convento de Cubas de la Sagra.

Auto de la Asuncion de Nuestra Seriora (c. 1510), producido y repre-
sentado en el convento de Cubas de la Sagra.

Farsa del Mundo y Moral, de Lopez de Yanguas (1524).

Aucto de la Asuncion de Nuestra Seriora, Codice de autos viejos XXXI
(a.1578).

Aucto de la Asuncion de Nuestra Sefiora, Cddice de autos viejos XXXII
(a.1578).

Aucto de la Asumption de Nuestra Seriora, Cédice de autos viejos LXII
(a.1578).

Auto nuevo del transito’y assumpcion de la Virgen Maria (c. fin de siglo).

Junto al teatro asuncionista, a lo largo del siglo XVI encontramos al-
gunas manifestaciones teatrales vinculadas a otras celebraciones ma-

13.  El elenco de obras esta basicamente tomado de Julia (1961) y Garcia-
Bermejo (1996). Simplificamos la titulacién de las obras para una mejor
identificacion.
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rianas Entre ellas, por su nimero y tradicion previa medieval destaca el
teatro sobre la Anunciaciéon. Tenemos documentadas (Garcia-Bermejo
1996) representaciones en Méjico (1538: La Anunciacion de Nuestra Se-
fiora) y en Sevilla (1564: Auto de la Anunciacion a Nuestra Sefiora; 1577:
Auto de la Encarnacion, representado por Hernando Manuel). De hecho,
fray Toribio de Benavente, Motolinia, da cuenta de una representacion
mejicana en Tlaxcala en su Historia de los indios. Oscar Arnaldo Garcia
(2004) ha rescatado una descripciéon mas amplia de esta representacion
recogida por Bartolomé de las Casas citando la Historia de Motolinia, en
la que en el dia de San Juan Bautista se representaron la anunciacion de
Sant Juan Baptista hecha a su padre Zacarias y...

[...] luego adelante en otro tablado representaron la anunciacién de Nues-
tra Seflora y fue mucho de ver bajar con Sant Gabriel otros seis o siete 4n-
geles diciendo con canto de 6rgano Ave Maria. En el cual acto se tardé en
el patio de la iglesia tanto como en el primero [una hora]. (apud Garcia
Gutiérrez 2004: 114)

Al analizar la espectacularidad de esta representacion, el critico me-
jicano sefala:

Es claro que hubo necesidad de dos planos diferentes para poder llevar a
cabo el descenso (y ascenso) del arcangel san Gabriel y su séquito de angeles.
No estaria lejana la posibilidad de que en esta ocasién se pudo haber utiliza-
do un aparato escénico muy semejante al del Araceli o nube de la fiesta asun-
cionista valenciana. Ademas, era necesaria también la presencia de una gria
que pudiera hacer estos movimientos. Dudamos que esta estructura escénica
hubiera podido solucionarse en un simple tablado o carromato y si nos pa-
rece mas congruente que se hubiera aprovechado la construccién avanzada
de la edificacion de la capilla baja. Sabemos que este acto fue acompaiiado
musicalmente y que tuvo una duracién de una hora, aproximadamente. E1
unico elemento textual de esta representacion es el canto del Ave Maria, sin
embargo, no descontamos que haya existido también un modesto didlogo,
del cual no se hizo, desafortunadamente, registro alguno por parte de Moto-
linia. (Garcia Gutiérrez 2004: 121-122)

Con la festividad de la Anunciacién se relacionan dos obras del XVI
que amplifican el motivo mariano hacia el sermén moral:
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la Triaca del alma de frey Marcelo de Lebrija (c. 1518)
y la Farsa de la salutacion de Diego Sanchez de Badajoz (a. 1552).

El episodio biblico de la visitacion de la Virgen Maria a su prima San-
ta Isabel no ha dejado textos conservados en el siglo XVI, pero si una
serie de representaciones documentadas (Garcia Bermejo 1996). Asi,
contamos con una representacion en Méjico en 1538 (La Visitacion de
la santisima Virgen a Santa Isabel) y otra en Sevilla en 1560 (Auto de la
Visitacion de Nuestra Sefiora a Santa Isabel).

En el Cddice de autos viejos (a. 1578) aparece el Coloquio de Fenisa en
loor de Nuestra Seriora que es una curiosa vuelta a lo divino del bucoli-
co Coloquio de Fenisa (publicado en 1540) con tematica mariana y clara
funcién devocional aplicable a cualquier festividad mariana.

Ya a finales de siglo tenemos dos nuevas tendencias teatrales que gene-
raran una abundante produccién dramaética en el Barroco y cuyas obras
conservamos. En primer lugar, tenemos la presencia de un teatro ocasio-
nal vinculado a acontecimientos litlrgicos o devocionales, como son los
ocho Encomios al felicisimo nacimiento de la Virgen en la colocacion de la
imagen realizados en Guadalajara (Méjico) por el jesuita Juan de Cigo-
rondo en 1596 (Alonso Asenjo 2016). Por otro, se inicia la comedia devota
que desarrolla la leyenda y la devociéon de una advocacion mariana. Asi
ocurre con la Comedia de la soberana Virgen de Guadalupe representada
en Sevilla en 1594 (Atencia 2020). Esta obra, tanto por su tema como por
su desarrollo dramatico, anticipa la dramaturgia barroca. A este respecto,
sirva como testimonio el hecho de no encontrar otra muestra de este tea-
tro mariano de advocaciones en el siglo XVI y contar con sesenta y nueve
comedias en el siglo XVII dedicadas a diferentes advocaciones concretas
de la Virgen Maria (Meléndez Peldez y Fernandez Rodriguez 2014).

3. Lineas evolutivas del teatro mariano del siglo XVI.

A la luz del corpus conservado del teatro mariano del XVI en caste-
llano, ya que no contamos con testimonios medievales de este teatro,
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cabe seifialar distintas lineas evolutivas que analizaremos en los epigra-
fes posteriores.

En primer lugar, tenemos un conjunto de obras asuncionistas que
siguen las tradiciones presentes en la documentacién medieval caste-
llana (Corpus de Toledo) y en los textos catalanes conservados deriva-
da de las procesiones liturgicas del lecho de la Virgen en su sepultura.
Se trata de obras con estructura dramatica de misterio, esto es, obras
que representan de manera rememorativa el relato de su fuente, en este
caso, basicamente tomado de la Legenda aurea de Jacobo de la Voragine.
Estas obras presentan de manera mas o menos completa los episodios
que recoge José Fradejas Lebrero (2005)"* y que podemos sistematizar
en cuatro secciones y 11 episodios con tratamiento dramatico:

Primera secciéon: Anuncio de la muerte de Maria:
1) rezo inicial de Maria,
2) embajada del dngel y entrega de la palma,

3) peticion de Maria, al menos, de que vengan los apostoles.

14.  José Fradejas Lebrero ha realizado este esquema de episodios que articulan
el tratamiento literario de la Asuncidn en la literatura espafiola: “1. La Virgen
[...] reza pidiendo morir y reunirse con su hijo. / 2. Un dngel [...] le anuncia
que morira al tercer dia y le entrega una rama de palma. / 3. Maria pide tres
gracias: no ver a Satands, que se retinan con ella los apéstoles y que sea su
Hijo quien recoja su alma. /4. Llegan los apéstoles. / 5. Muere Maria y Jesus
recibe su alma. / 6. Su cuerpo sera enterrado en el Valle de Josafat. / 7. San
Juan quiere que san Pedro lleve la palma; éste rehiisa y san Juan encabeza el
entierro con ella o la ponen sobre el féretro. / 8. Los judios quieren quemar
el cuerpo de Maria. / 9. Unos quedan ciegos, al principe de los sacerdotes se
le paralizan las manos [...] / 10. Se arrepiente, cura, se bautiza [...]. 11. Santo
Tomas, tres posibilidades con su presencia [...] 12. Coronacién de la Virgen”.
(2005: 461-462).
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Segunda seccién: Muerte de Maria:

4) llegada de los apostoles (con especial protagonismo de San Juan),
5) muerte de Maria (con subida del alma al cielo o sin ella).

Tercera seccion: Entierro de Maria:

6) disputa entre San Juan y San Pedro sobre la prioridad de llevar la
palma (que recae en San Juan),

7) entierro de Maria (generalmente en forma procesional),

8) ataque de la judiada (con el milagro de proteccion a Maria y la
correspondiente conversion de los atacantes),

Cuarta seccion: Asuncion de Maria:

9) la asuncién de Maria a los cielos,

10) la coronacién de Maria en los cielos y

11) la prueba de la Asuncion: la cinta donada a Santo Tomas.

A esta linea evolutiva corresponden la mayoria de las obras asun-
cionistas: el Auto de la Sepultura del convento de Cubas de la Sagra (c.
1510), los tres autos del Cddice de autos viejos y el Auto nuevo del tran-
sito y assumpcion de la Virgen Maria (c. fin de siglo), segiin el posible
testimonio del ms 14628 BNM del Misterio de Castellén”. En estas obras

15.  El Auto de la sepultura ha sido objeto de diversas ediciones como las de
Julid (1961), Surtz (1982) y Luengo (2016). Rodriguez Ortega (2016), la edita
parcialmente y analiza la transmisién manuscrita y la estructura teatral.

16.  Recuérdese que son los autos XXXI, XXXII y LXII. Estos autos asuncionistas
han sido estudiados por Reyes Peiia (1988), Quirante (1994) y Hermenegildo
(2om). Su lectura se realiza desde la edicién de Rouanet (1901).

17. Este manuscrito transcrito a principios de siglo por Rouanet (19o1:IV 435-
462) es un manuscrito del siglo XVII que ofrece una version castellana
del Misteri de Castello. (Mas 2002). El critico francés lo consideré copia
manuscrita del impreso Aucto nuevo del transitoy assumpcion de la Purissima
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se advierte un diferente grado de representacion espectacular, desde el
tradicional entierro paralitirgico a la representacion de la asuncién de
Maria en escenarios horizontales y verticales.

El Auto de la sepultura del convento de Cubasy el Auto de la Asuncion
XXXI del Codice de Autos Viejos responden al esquema representacional
menos evolucionado, siendo la tradicion teatral mas cercana a la origi-
nal procesion liturgica. Por ello, no exigen un aparato escénico para su
representacion al articularse solo en tres secciones que se corresponden
con los episodios del uno al siete de la trama candnica de la Leyenda
durea. Con ello ambas representaciones se dramatizan: el anuncio de
la muerte de Maria, la representacion de su muerte (mas espectacular
en el Cddice de autos viejos que en el auto del monasterio de Cubas) y el
entierro de Maria, con claro protagonismo procesional, que cierra las
representaciones.

La Asuncidn en escenario horizontal se advierte en el Auto nuevo del
trdnsito y assumpcion de la Virgen Maria, segun el posible testimonio
del ms 14628 BNM del Misterio de Castellén®. Su estructura dramatica
afiade a las tres secciones de la tradicion anterior la cuarta de la Asun-
cién de Maria a los cielos, con los episodios 9 y 11, que no supondria un
escenario vertical, pues se yuxtapone la escena del entierro de Maria
con una nueva escena en la que Maria conversa con su Hijo en la Glo-
ria. De hecho, la asuncién como tal no se representa, sino que la relata

Inmaculada de 1603, impreso ilocalizable descrito por Salva y Gallardo
(Garcia-Bermejo 1996: 119). Aunque resulte arriesgado, la informacién que
tenemos del impreso coincide en su referencia a la Inmaculada y en su
elenco de personajes con el texto manuscrito por lo que pudiera ser una
reutilizacién y adaptacion de materiales dramaticos anteriores, tal como
parece indicar la calificaciéon de Aucto nuevo, que pretendiera conservar y
difundir la anénima tradicién oral de la representacion castellonense.

18.  Sobre este misterio castellonense, ya estudiado y editado por Julia (1961), es
imprescindible el estudio de Mas (2002) que difunde la monografia de su
edicion del misterio y de su documentacion (1999).
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Cristo en su dialogo. Tras este, se representa la prueba de su asuncién
al comprobar su tumba vacia en la que Santo Tomas encuentra la cinta
que la atestigua. La calificacion que de nuevo se le da al Aucto hace que la
propuesta castellonense original pueda ser representada solo horizon-
talmente en un espacio escénico limitado (como puede ser un tablado o
un carro) y en un tiempo mas reducido que su posible fuente levantina.

La representacion de la Asuncion en escenario vertical se presenta
en los autos LXXII y XXXII del Cddice de Autos viejos. El menos espec-
tacular, el Auto LXXII, muestra en las octavas italianas de su loa y de
su comienzo que es una posible amplificaciéon de un texto inicial mas
breve y mas antiguo. En todo caso, el auto amplifica una version an-
terior al incluir una loa inicial independiente y una seccién final muy
espectacular de la asuncién de Maria casi sin texto. En su estructura
representa las cuatro secciones del drama asuncionista, aunque no de
manera completa,” a la que se anade la loa inicial. E1 Auto XXXII pre-
senta un desarrollo completo de la materia tal y como se deriva de la
Legenda aurea con sus once episodios incluyendo la judiada. Esta repre-
sentacion, de gran espectacularidad, es la que presenta un mayor grado
de coincidencia con el teatro asuncionista catalan. Cabe contrastar la
espectacularidad de ambas versiones asuncionistas, ya que son las que
mayor tramoya y efectos especiales exigen. En el Auto LXII del Cédice
de Autos Viejos la mayor espectacularidad reside en el uso de técnicas
de apariciones sorpresivas, como la aparicion de Maria en su lecho de
muerte al descorrer una cortina o el impresionante efecto de abrirse la
tapa del ataud interrumpiéndose la procesion del entierro e iniciandose
la asuncién de Maria tal como indica su acotacion: “Aqui se cahee la tapa
del ataud, y enpieca a subir el cuerpo”. Esta asuncion gloriosa, que pro-
duce la admiraciéon de los apostoles y de los espectadores, culmina con
el canto del villancico final (vv. 425-434). Por su parte, el Auto XXXII del
Cddice de Autos Viejos no le va a la zaga, ya que la Asuncion y coronacién

19.  De hecho faltan los episodios 8, 10 y 11.
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de Maria se representan con poco texto, pero con un doble movimiento
espectacular bajando del cielo el alma de Maria para que suba su cuerpo
al cielo con gran aparatosidad:

Luego s’ abre el ¢ielo, y baja el anima con un coro de angeles, y dize Dios Padre.
Sube el cuerpo. Cantan las personas de la Trenidad este versso:

La espectacularidad de escenario vertical en el que habran de utili-
zarse mecanismos de elevacion del tipo magrana o araceli se ve incre-
mentada por la musica que acomparia la escena.* No menor aparatosi-
dad musical se utiliza en la coronacion de Maria una vez llegada al cielo.

Frente a esta linea tradicional, con més o menos innovaciones, en-
contramos de forma minoritaria dos intentos de innovacioén. El prime-
ro de ellos, siguiendo el esquema dramatico de los misterios, viene a
representar dos episodios de escasa tradicion textual previa (mas alla
de referencias indirectas en el Apocalipsis). Este es el caso del Auto de
la Asuncion del convento de Cubas de la Sagra (c. 1510)* que amplifica
el undécimo episodio de la tradicién teatral del misterio asuncionista,
esto es, la coronacion de Maria. Representa en él dos escenas de escasa
tradicion dramatica: la lucha de Lucifer y San Miguel y la Coronacién
de Maria, con una amplia espectacularidad simbdlica de escenario ho-
rizontal basada en la disposicion de distintas sillas que representan la
gloria y la cercania a Dios Padre y en efectos de luces en el escenario.
En el Libro del conorte (1509) de Santa Juana de la Cruz* se determina

20.  Es de observar que la espectacularidad de este auto del Cédice ademas de
corresponderse con la tradicion teatral levantina reproduce mecanismos
presentes en las representaciones de México de 1538.

21.  Como en el caso del Auto de la sepultura, la obra ha sido objeto de
diversas ediciones como las de Julid (1961), Surtz (1982), Luengo (2016)
y Rodriguez Ortega (2016), quien analiza la transmisién manuscrita y la
estructura teatral.

22.  Lavida y obra de la Santa Juana de la Cruz ha sido objeto de una amplia
atencién y estudio en los ultimos afios (Cortés 2004, Luengo (2016). Su
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en su sermon XLVI que trata de la gloriosa Asuncion de nuestra sefiora
la Virgen Maria como ha de representarse un auto en su convento de
Cubas de la Sagra por lo que la obra es una representacion disefiada ex
nihilo. Con ella, muy probablemente venia a complementar el desarro-
llo tradicional del Auto de la Sepultura. Aunque fracasa en el sentido de
ser un teatro conventual cerrado, sin transcendencia fuera de los muros
de su cenaculo, el hecho de estar recogido en un manuscrito del siglo
XVII muestra que estuvo vivo en las tradiciones devocionales y en las
ceremonias del convento.

Por su parte, Hernan Lopez de Yanguas tratara la tematica asuncio-
nista en un esquema dramatico de moralizacion, esto es, de desarrollo
alegdrico-moral, en su Farsa del Mundo y moral publicada por primera vez
en Burgos por Alonso de Melgar en 1524.” La obra tiene dos partes: una
trama dramatica alegorica del pastor Apetito y el tentador Mundo, que
serd vencido por la predicacion del Hermitafio reforzada por la autoridad
de la Fe y una intervencion final de Fe que narra la Asuncion al cielo de la
Virgen en un largo monélogo que es un auténtico decir narrativo. El relato
de la Asuncién de Maria es testimonio del triunfo de la Fe sobre el Mundo
en el que la asuncion no se representa, sino que se narra con la tradicional
procesion enmarcada en una leccién de astronomia propia del saber de
la época. La solucién dramatica de Yanguas fracasa teatralmente porque

interés para el teatro del XVI lo sefiald Surtz (1982).

23.  Seconservan otras dos ediciones de la obra: una en 1528, también impresa en
Burgos por Juan de Junta, y otra posiblemente impresa en Toledo por Juan de
Ayala en 1551, hoy perdida ya que formaba parte de un libro facticio perdido
tras la II Guerra Mundial, aunque fue editada por Leo Rouanet en 1g9o1. La
Farsa ha sido editada criticamente por Fernando Gonzalez Ollé (Lopez de
Yanguas 1967), por Julio Hernando (2002a), por la Biblioteca Virtual Miguel
de Cervantes (Lépez de Yanguas 2002b) y por Gloria de Carvalho (Lépez de
Yanguas 2002c). Sobre Hernan Lépez de Yanguas es fundamental la obra de
Espejo (2013). La obra cuenta con los estudios de Gonzalez Ollé (Lépez de
Yanguas 1967: xlii-li), Espejo (2007), Hermenegildo (2011: 400-403) y Grande
Quejigo (2020).
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la vinculacion entre moralizacion y el tema de la Asuncién no se traslada
a representaciones posteriores. No obstante, el valor moral de la trama
alegorica de su primera parte permitié su nueva impresion en 1528.

Tras las obras asuncionistas, contamos con dos testimonios conser-
vados de teatro de la Anunciacion. Este teatro, de muy escaso desarrollo
argumental segun su texto evangélico, da pie a unas obras catequéticas
en las que, tras la sintética representacion del fiat de Maria, la obra se
amplifica en una representacion alegérica o costumbrista de clara lec-
cién moral. Asi ocurre en la Triaca del alma de frey Marcelo de Lebrija
(c. 1518) ** y la Farsa de la salutacion de Diego Sanchez de Badajoz (a.
1552).% La Triaca del alma ofrece un breve nticleo dramatico (cc. 37-66)
superado por el desarrollo de decir alegorico sobre las virtudes morales
de mas de mil coplas. La estructura dramatica de este nticleo teatral pre-
senta tres partes: 1) la oracion de Maria (cc. 37-49), 2) la anunciacion del
angel (cc. 50-56) y 3) la teologia de la redencién expuesta por el Angel
Gabriel, la razén y las virtudes (cc. 57-66). Por su parte, la Farsa de la
salutacion es una breve obra de 18 coplas mas el villancico final tam-
bién articulada en tres partes: 1) el introito inicial del pastor (cc. 1-5),
2) la representacién del anuncio del Angel (cc. 6-8) y 3) el comentario
devocional y moral del pastor (cc. 9-18). En ella, el nticleo evangélico
no se amplia con un largo decir moral, sino que consiste en un breve
comentario catequético-costumbrista puesto en boca del pastor en el
que se corrige y orienta la conducta moral que han de tener los clérigos
que atienden a la eucaristia.

24.  Para su estudio es imprescindible la edicién y estudio realizados por Pedro
Martin Bafios (Lebrija 2009). Anteriormente Toscano-Liria (1991) habia
estudiado la obra.

25.  Laobrapuedeleerse enla clasica edicion de Frida Weber de Kurlat (Sanchez
de Badajoz 1968) y en la edicién facsimilar de la RAE (Sanchez de Badajoz
1929). Para el estudio del teatro de Diego Sanchez de Badajoz vid. Pérez
Priego (1982) y Teijeiro (1997:205-259). La Farsa ha sido estudiada por Cazal
(2001: 615-623)
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Por ultimo, testimonios conservados del ultimo tercio de siglo mues-
tran el desarrollo incipiente de un teatro devocional, vinculado al loor
mariano que traslada las técnicas de la poesia y el teatro secular al ambi-
to religioso, siguiendo la tradicion de las vueltas alo divino. Un caso puro
de vuelta a lo divino es el Coloquio de Fenisa conservado en el Cddice de
Autos Viejos (x.1578).2 Este loor genérico de Maria, se va a concretar a
finales de siglo en advocaciones geograficas que desarrollan abundantes
comedias de santos marianas del teatro baroco. En este sentido, a finales
del siglo XVI contamos con la Comedia de la soberana Virgen de Gua-
dalupe representada en Sevilla en 1594 (Atencia 2020).” Paralelamente,
se desarrolla un teatro ocasional vinculado a acontecimientos marianos
singulares, como es el caso de los Encomios al felicisimo nacimiento de la
Virgen en la colocacion de la imagen compuestos por Juan de Cigorondo
y representados con motivo de la entronizacion de la imagen de Nuestra
sefiora del Populo realizada en Guadajara (Méjico) el dia de la Natividad
en 1596 (Alonso Asenjo 2016:31). En él el costumbrismo teatral y el teatro
escolar se unen en beneficio del loor mariano.

4. De la fidelidad a la fuente a las innovaciones del teatro
devocional

El teatro mariano del siglo XVI que hemos analizado a través de los
testimonios conservados muestra unos elementos comunes al margen
de sus diferentes tematicas. En primer lugar estamos ante un teatro de
festividad, vinculado litirgicamente a fiestas litirgicas marianas en-
tre las que destaca la Asuncion de Maria, aunque también se celebra
la Anunciacién y la Natividad de Maria. Solo el Coloquio de Fenisa a lo
divino y la Comedia de la Virgen de Guadalupe no se encuadran en una

26.  Laobrapuedeleerse enla edicién de Rouanet (1901) y cuenta con un estudio
de Flecniakoska (1964).

27.  La obra puede leerse en la ediciéon decimonénica de Asensio (1868),
Crémoux (2000) analiza la obra.
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festividad mariana, sino que se vinculan, por su transmision o por la
documentacion existente, a la fiesta del Corpus.

Esta vinculacion del teatro mariano a festividades liturgicas explica
la fidelidad que sus argumentos tienen con la fuente evangélica (en el
caso del teatro de la Anunciacién) o pseudoevangélica (en el caso de la
Asuncién). De hecho, el teatro mas fiel a la tradicion es el que mas pre-
sencia documental y mas textos conservados tiene. Es el caso del teatro
de la Asuncién de Maria que tiene tres estados evolutivos: 1) el teatro
vinculado a la procesion del entierro de Maria presente en el Auto de la
sepultura del convento de Cubasy en el Auto de la Asuncién XXXI del Co-
dice de Autos Viejos; 2) la representacion de la muerte y asuncion de Ma-
ria con las posibilidades escenograficas de un escenario solo horizontal
como pudo realizarla el perdido Auto nuevo del transito y assumpcion
de la Virgen Maria impreso segun el testimonio que de él puede repre-
sentar el manuscrito 14628 BNM; 3) y la representacion espectacular de
la muerte y asuncién de Maria seguin la Legenda aurea con escenario
vertical (en parte a la manera levantina), tal como se da en los Autos LII
y XXXII del Cédice de Autos Viejos. En el caso de la Anunciacion, los dos
textos conservados, el nicleo dramatico de la Triaca del alma de Mar-
celo de Lebrija y la Farsa de la salutacion de Diego Sanchez de Badajoz,
presentan una fidelidad al relato evangélico casi literal, aunque se am-
plifica con marcos morales (alegéricos o pastoriles) que deducen una
leccion ética de la historia representada.

Frente a este teatro de misterio, progresivamente espectacular y fiel
a sus fuentes, tenemos otro teatro mariano, que fracasara a lo largo del
siglo XVI y triunfard en su final, que es un teatro mas devocional y de
loor mariano. El Auto de la Asuncion del convento de Cubas represen-
ta desde una visiéon de Santa Juan de la Cruz una coronacién de Maria
con numerosos elementos de exaltacién mariana. Su restringido ambito
conventual no permite que la representacion influya fuera de los mu-
ros de su convento, aunque esta viva, al menos, hasta ser recogida en el
manuscrito del siglo XVII. El teatro erudito de moralizacion de la Farsa
del Mundo y Moral de Hernan Yafez fracasa teatralmente al relatar el
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motivo de la festividad, la Asuncidn, y no representarla en escena. Ya en
la segunda mitad de siglo, el Coloquio de Fenisa a lo divino inicia un tea-
tro devocional que no tiene las exigencias escenograficas del escenario
vertical asuncionista y que, sea cual sea el motivo de la representacion,
permite desarrollar la devocién a Maria en linea con la nueva piedad
postridentina. El teatro circunstancial de los Encomios del padre Juan
Cirogondo, vinculados a la fiesta de la Natividad de Maria, concreta el
loor a una advocacién mariana y a un lugar de culto muy precisos: la
instauracion de la imagen de Nuestra Sefiora de Popolo en Guadalaja-
ra, México. Esta linea de innovacidn tematica, desarrollando el loor y
la devocién mariana en torno a una advocacion concreta mediante la
dramatizacion de la leyenda mariana local, es la que inaugura el teatro
mariano del siglo XVII de enorme éxito de publico y de creacion cuyo
testimonio en el siglo XVI es la Comedia de la soberana Virgen de Gua-
dalupe. Con ello, la fidelidad inicial a las fuentes devocionales marianas
asuncionistas o de la salutacion se abren al enorme panorama creativo
de la invencion barroca.
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Origenes del teatro de influenciay
temas americanos en el siglo XVI ()

José Enrique Lopez Martinez
Universidad Auténoma de Madrid — Instituto del Teatro de Madrid

En ocasion de los cincuenta arios de El teatro na-
huatl. Epocas novohispana y moderna, de Fernando
Horcasitas (1974)

La presencia de temas americanos en la literatura espariola, espe-
cialmente a partir del Barroco, ha recibido una creciente atencion en
los estudios contemporaneos. En este sentido, el interés en la huella
americana ha sido especialmente marcado para el teatro, por tratarse
de uno de los fenémenos culturales de mayor difusiéon y complejidad en
la Esparfia durea, y que mas textos nos ha legado hasta el dia de hoy. Ac-
tualmente contamos ya con numerosos estudios sobre obras y autores
barrocos que desarrollaron temas de orden americano, pero también
con trabajos de perspectiva general que dan una idea cada vez mas cla-
ra acerca del nimero de piezas teatrales de esta temdtica escritas en-
tre los siglos XVI y XVIII, que se corresponden con las primeras etapas
del teatro moderno espariol. Particularmente valiosos al respecto son
los trabajos, indispensables, de M. Zugasti (1996, 2014), en los que este
estudioso ha puesto importantes bases para, por una parte, delimitar el
concepto de teatro de tema americano, y por otra, establecer un deta-
llado inventario de las obras, y su ordenacion cronolégica, que podrian
incorporarse a esta tradicion.

A grandes rasgos, la mayoria de textos de tema americano que hoy
conservamos fueron escritos a partir de finales del siglo XVI, cuando se
constituyo en Esparia la primera gran industria teatral comercial, la de
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los llamados corrales de comedias y la féormula literaria de la «Comedia
Nueva. Ello a partir de dos razones fundamentales, bien conocidas en
los estudios teatrales. Por una parte, las necesidades de esta incipiente
industria de entretenimiento requirieron una abundante produccién de
textos para satisfacer la cada vez mas amplia demanda del publico, lo
que impulsé a los dramaturgos a buscar fuentes argumentales en toda
clase de tradiciones literarias e historiograficas; y por otra, al lado de la
industria teatral se gener6 asimismo una importante oferta de textos
dramaticos impresos, dados a luz con la finalidad de ser leidos de forma
privada, una vez terminada su vida comercial en el mundo de los corra-
les, lo que eventualmente nos ha permitido conservar hasta hoy miles
de aquellas piezas. A estas circunstancias, digamos, materiales, también
se sumo un importante factor cultural, y es que ya antes de la consolida-
cidn de aquella industria teatral los escritores esparioles habian comen-
zado a interesarse en la temadtica americana, y en particular en los ciclos
de las conquistas, a través de formas literarias cultas, como sucedié con
los extensos poemas narrativos épicos La Araucana, de Alonso de Er-
cilla (1569-1589), La Mexicana, de Gabriel Lobo Lasso de la Vega (1594),
o0 El Arauco domado, de Pedro de Oiia (1596). Ademas de su posible in-
fluencia literaria de caracter general, estas obras épicas también van a
ser la fuente concreta de varias piezas teatrales del siglo XVII.

Dentro de ese catalogo de obras —que puede variar de acuerdo a los
distintos especialistas y perspectivas de analisis— cabe mencionar deter-
minados ciclos tematicos y motivos literarios constantes. Sin duda, en
el teatro de corrales de finales del XVI 'y durante los siguientes siglos el
grueso de obras de temadtica americana serd de orden histdrico o cronis-
tico, y se dedicaran sobre todo a episodios y personajes de las conquistas
en el territorio americano, desde la llegada de Cristébal Colén hasta las
conquistas de México, Perti o Chile, es decir, los ciclos mexicano o azte-
ca, inca y araucano. En este contexto, los personajes mas representados
en el teatro del barroco fueron, naturalmente, Hernan Cortés, los Piza-
rro y Garcia Hurtado de Mendoza, a lo que se pueden sumar las obras
llamadas de acontecimientos recientes como E!l Brasil restituido, de
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Lope de Vega, que lleva a los escenarios la sonada recuperacion militar
en 1625 de la Bahia de Todos los Santos por el duque don Fadrique de To-
ledo; o las biografias de personajes extraordinarios y comedias de viajes,
como las piezas sobre Pedro Ordériez de Ceballos, El espariol entre todas
las naciones, de Alonso Remon (1629), y la tercera parte de este mismo
ciclo, anénima, publicada en 1634; o la version teatral de la biografia de
La monja Alférez, 1a célebre militar Catalina de Erauso, atribuida recien-
temente a Ruiz de Alarcon (ca. 1626; Vega Garcia-Luengos, 2021).

Otro importante grupo de comedias americanas lo constituyen las
obras de teatro religioso, donde el grupo mas importante seria el de
comedias hagiograficas, muchas de las cuales representan episodios
parciales de las vidas de santos, o de personas que se les creia tales, en
tierras americanas, como ocurre con la Vida y muerte del santo fray Luis
Bertrdn, de Gaspar de Aguilar (1608), que ambienta su segundo acto en
Nueva Granada, donde el santo vivié entre 1562 y 1569; o con una obra
de la ultima etapa de Miguel de Cervantes, El rufidn dichoso (1615), que
representa en parte la vida del beato Cristobal de Lugo en Nueva Es-
pana. Mencidn especial merecen también las comedias dedicadas en
Espafiaa la primera santa americana, Santa Rosa de Lima, como la pieza
La santa Rosa del Pert, atribuida a Agustin Moreto y Pedro Lanini; o la
comedia de Pedro Calderdn, La aurora en Copacabana, que presenta un
importante componente devocional y mariano ambientado en tierras
americanas. Finalmente, los estudios teatrales también han dedicado
atencidn a otros temas vinculados a la realidad americana, especial-
mente el personaje del indiano, un tipo socio-literario generalmente
asociado a la figura de un «nuevo rico», que diriamos hoy; y también a
las diferentes maneras en que América llega a aparecer en los géneros
teatrales breves, como autos sacramentales y entremeses. En fin, como
sefalo, el corpus puede variar notablemente en funcion de la perspec-
tiva de analisis, ya que no siempre es facil identificar o delimitar la te-
matica americana, sobre todo si se considera también el extenso corpus
de obras donde esa materia aparece de forma parcial. Pero al menos hay
un consenso indudable en la inclusién de obras cuya tematica aborda
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claramente el llamado descubrimiento de América, y los ciclos de las
conquistas azteca, inca y araucana.’

¢Pero como se dio este proceso de incorporacion de temas ameri-
canos en el teatro de la primera Comedia Nueva? ;Fue simplemente la
proyeccién de los poemas épicos cultos de finales del siglo XVI lo que
generd este interés en autores como Lope de Vega, Tirso de Molina y
Ricardo de Turia, o pudo haber otros antecedentes de orden especifica-
mente teatral que pusieran las bases de ese imaginario colectivo sobre
la América contemporanea y antigua? En los trabajos que inician con
esta entrega me gustaria volver sobre las noticias ya sefialadas por los
especialistas acerca de representaciones teatrales, con demasiada fre-
cuencia calificadas solo como «teatro de evangelizacion», que incorpo-
raron paulatinamente elementos de la realidad americana, con el fin de
analizar con mas profundidad la cronologia y la tipologia de ese largo
proceso de sincretismo cultural. Ello a pesar de que el estudio de las
manifestaciones escénicas de la primera mitad del siglo XVI presenta
numerosas dificultades, debido al hecho de que durante buena parte de
esa centuria no existi6 una industria profesional del teatro, y de que, por
esa misma razon, no se preservaron textos dramadticos ni testimonios
detallados de los numerosos espectaculos dramaticos civiles y religiosos
organizados en las culturas hispanoamericanas de uno y otro lado del
Atlantico. En este sentido, cabe hacer notar que ha habido durante va-
rias décadas una perspectiva de analisis multiple sobre los espectaculos
teatrales mas antiguos de tema americano. Por una parte, esta materia
ha sido objeto de interés de los expertos en teatro virreinal y en teatro

1 Véase también un analisis general sobre el teatro barroco de tema america-
no en Villarreal y Lépez Martinez (2024). A este respecto, cabe sefialar de
entrada que no hay apenas obras barrocas de teatro urbano ambientadas en
tierras americanas, lo que contrasta con el enorme niimero de piezas de este
tipo situadas no solo en la peninsula, sino también en lugares como Italia,
Francia, Inglaterra o incluso zonas mas alejadas como Irlanda, Escandina-
via, Europa oriental o Berberia.
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indigena, quienes no siempre han reconocido una relacion directa entre
la dramaturgia americana y su correspondiente peninsular; de hecho,
en muchas ocasiones estos especialistas han enfatizado particularmen-
te el posible sustrato indigena, sin atender apenas al origen occidental
de estas estructuras teatrales y festivas. Por otra, también ha habido des-
de hace un tiempo considerable aproximaciones valiosas al pasado dra-
maturgico americano de parte de etndgrafos y antropélogos interesados
en rastrear el origen de numerosas celebraciones y representaciones pa-
rateatrales que hasta hoy tienen lugar tanto en grandes urbes como en
pequertios nucleos rurales de toda la geografia americana, como el ciclo
de la prisién y muerte de Atahualpa, el encuentro de Cortés y Mocte-
zuma, o las escenificaciones de «moros y cristianos» con sus distintas
variantes. Solo recientemente también los estudios del teatro barroco
se han interesado en indagar con mas profundidad la presencia de te-
mas americanos en formas teatrales o al menos en noticias de fastos
publicos anteriores a la Comedia Nueva. Pero en realidad, todas estas
perspectivas convergen en el mismo objetivo, que es el estudio de los
distintos antecedentes de incorporacion del personaje del indio o de
otras realidades americanas en piezas y testimonios sobre representa-
ciones escénicas, desde el momento inicial de las grandes conquistas
y de la consolidaciéon de una cultura cristiana festiva andloga a la de
cualquier otra sociedad peninsular.

En principio, segtin los datos hasta ahora disponibles, las manifesta-
ciones teatrales y prototeatrales mas antiguas en incorporar paulatina-
mente elementos americanos en estructuras culturales espariolas, y por
tanto occidentales, habrian sido fundamentalmente autos religiosos en
distintos puntos de la Nueva Espafia, sobre todo en las dos grandes ciu-
dades del territorio imperial azteca, México y Tlaxcala.” Antes de inda-

2. A esto hay que afiadir algunas noticias de posibles representaciones o
textos teatrales americanos tempranos, pero cuya precisiéon no ha podido
ser constatada por ninguna otra fuente. Es el caso de la noticia dada
primeramente por Beristdin (1883, p. 467), sobre un manuscrito perdido
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gar cudles serian en rigor los primeros espectaculos de esta naturaleza,
cabe sefialar un antecedente peculiar ocurrido en el contexto de fastos
publicos, aparentemente, en la noticia recogida por Andrea Navagero
sobre una supuesta presentacion del juego de pelota mesoamericano
con indigenas reales, que habria tenido lugar en Sevilla en 1526.

Vi viddi alcuni gioveni di quel paese cha stavano con un frate, che era stato
a predicar in quelle parti per imparar i costui de qui, et eran figliuoli di gran
maestri in sua terra. Andavano coperti al modo del suo paese, mezzi nudi,
solo con alcune come carpette. Hanno i capei negri, et la faccia larga, con il
nazzo schizzato, quasi come i circassi, ma di colore piu al berrettino. Mostra-
vano di esser di buon ingegno et vivi in ogni cosa. Ma cosa singulare era un
gioco di balla che facevano al costume del suo paese. La balla era di un nodo
di arbore molto leggiera et che balzava assaissimo, di grandezza di un gran
persico et piu. Questa non battevano ne con mano, ne con piedi, ma solo con
i fianchi, ilche facevano con tanta destrezza che era cosa maravigliosa da
vedere, alle volte si distendevano tutti in terra per ribatter una balla et il tutto
facevano prestissimo (Navagero, 1546, ff. 15v-161).3

Se trata, pues, de un antecedente temprano de mucho interés ya que,
aunque no se trat6 en rigor de una pieza teatral, sino una muestra con
jugadores indigenas de pelota reales llevados a la peninsula, pudo haber
sido también uno de los elementos que contribuy6 a la creacion de un

atribuido al franciscano Luis de Fuensalida de Sermones en lengua mexicana.
Didlogos o coloquios en dicho idioma entre la Virgen Maria y el Arcdangel san
Gabriel, cuyo asunto era: «El arcangel Gabriel presenta a la santisima Virgen
varias cartas de los padres del limbo en que le ruegan admita la embajada
y dé su consentimiento para la encarnacién del verbo divino»; noticia que
Horcasitas piensa (1974, p. 237), con cierta razon, que puede referirse a un
temprano texto dramatico de evangelizacion. Por otra parte, en cuanto
a noticias fantasma, hay que incluir la supuesta representacion de una
Conversion de san Pablo, en México y en una fecha tan temprana como 1530,
planteada por Cornyn y McAfee, luego repetida por A. M. Garibay, pero que
no tiene evidencia alguna (Horcasitas, 1973, p. 447).

3. Noticia primero identificada por Mardsen, 1975, p. 392 [orig. 1959], y
comentado también por Shergold, 1942, p. 242n.
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tipo de espectaculo, abundante a partir de la segunda mitad del siglo y
durante un largo periodo de tiempo, donde en el contexto de fiestas pu-
blicas actores o figurantes espaiioles representaron a grupos de indige-
nas americanos jugando con una pelota, como veremos en otra ocasion.

Afios después, el desarrollo o traslado de estructuras sociales y cul-
turales europeas hacia los territorios americanos generara las prime-
ras manifestaciones dramaticas mestizas, en las que sobre una con-
solidada estructura occidental se comenzaran a integrar numerosos
elementos indigenas. En la Apologética historia sumaria, de Bartolomé
de las Casas, se recogen primeramente con distinto grado de detalle
varios testimonios que, en principio, se refieren a festejos en la ciudad
de Tlaxcala—como se sabe, la ciudad y reino que se alié con Cortés
para la conquista de México Tenochtitlan en 1521— en los que presu-
miblemente habria habido representaciones de autos religiosos con
notable participacion indigena: el primero en el afio de 1536, fecha en
la que tendriamos que situar la noticia mas temprana de este tipo de
espectaculos hasta ahora conocidos, y otros mas en 1538-1539.* En este
testimonio, como también en otras crdnicas, Las Casas dara cuenta de
algunos rasgos concretos sobre esa incipiente combinacion cultural
teatral que se hard notar también en otros textos de la época, sobre
todo la participacién exclusivamente indigena en la organizacién de
aquellos grandes fastos dramaticos, que al parecer fueron siempre en
lengua autdctona. Pero asimismo encontraremos en este y otros testi-
monios interesantes aspectos como la referencia al talento de los in-
digenas para la fabricacion de elementos escénicos, como montarfias
artificiales o bosques con gran presencia de animales, la incorpora-
cién de elementos indigenas en ciclos narrativos europeos religiosos e
historicos, o incluso alguna referencia a la realidad social contempora-
nea de las sociedades virreinales. Todo ello en los afios anteriores a la

4. Sobre la cronologia de las primeras obras de teatro con indudable
mestizaje cultural, véase adelante mi comentario a los testimonios sobre la
representacion de El juicio final (41536-1539?), pp. 196-198.
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aparicién de los primeros argumentos teatrales de origen enteramen-
te americano, como veremos al final de estas paginas.

En el primer caso, el padre Las Casas inicia su largo inventario de
testimonios sobre representaciones teatrales con el testimonio de un
fraile estante en Tlaxcala, una supuesta carta a la que el cronista habria
tenido acceso, en el que se describe una fastuosa procesion hecha por
el pueblo indio local para el Corpus del afio de 1536. El andnimo fraile
citado describe que, en algiin paso de la gigantesca ruta de arcos triun-
fales adornados de flores para la procesion, se habian disefiado cuatro
enormes montanas artificiales:

tenian en cuatro esquinas que se hacian en el camino cuatro montaias y
en cada una su pefiol bien alto, y desde abajo estaba hecho como un prado
con matas de yerba y flores y todo lo que hay en un campo fresco. Estaba el
monte y pefiol tan al natural como si alli fuera nacido, el cual era cosa ma-
ravillosa de ver, porque habia muchos géneros de arboles, unos silvestres y
otros de frutas, otros de flores, y las setas y hongos y el vello que suele nacer
en los arboles y perfias, hasta arboles viejos quebrados. A una parte como
monte espeso y a otra parte mas ralo, y en los arboles muchas aves chicas y
grandes; habia halcones, cuervos, lechuzas pequenias de muchas maneras.
Estas aves todas eran vivas y verdaderas aves. Y en los mismos montes mucha
caza, donde habia venados, liebres, conejos, adives y muy muchas culebras
(Las Casas, 1992, p. 598).

Montarias en las que, sin mas aclaraciones, estarian representadas
las siguientes cuatro escenas, que pienso que fueron representaciones
teatrales y no meros tableaux vivants, a juzgar por otros casos con des-
cripciones parecidas.® Se trataria de los autos de Addn y Eva, La tenta-
cion del Serior, San Jerénimo y Nuestro padre san Francisco:

5. También Horcasitas (1973, p. 553), supone que fueron autos teatrales
religiosos y no meros cuadros estaticos o escultéricos, pero véase mi
comentario a su hipdtesis general adelante en n. 21.
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En la primera de estas montarias estaba la representacién de Adan y Eva y la
serpiente que los engafid;® en la segunda, la tentacién del Sefior; en la tercera,
Sant Hierdnimo, y en la cuarta, nuestro padre Sant Francisco. Y porque no
faltase nada para contrahacer al natural, estaban en las montafias unos ca-

zadores muy encubiertos [al margen: Estos eran hombres vivos, no estatuas]’

Horcasitas (1974, p. 175), afirma que esta noticia se refiere al gran auto de la
Caida de nuestros primeros padres, que tuvo lugar también en Tlaxcala en
1539 —y no en 1538, como asegura este estudioso— y que sera descrito con
gran detalle en la Historia de Motolinia, también a partir de una carta de un
fraile anénimo de la ciudad, por cierto. Pero el relato de Las Casas se refiere
sin dudas a un espectaculo de Corpus de 1636, y no parece haberse tratado
de una representacion particularmente notable, mientras Motolinia sita
la otra obra en la Pascua de 1539, y recoge su descripcion precisamente por
haber sido «una de las cosas mas notables que se han hecho en la Nueva
Espaiia», en palabras de aquel fraile anénimo (Motolinia, 2014, p. 90).

Tal vez requeriria estudio aparte la historia de estos cuadros vivos de
cazadores, que aparecen en otras fuentes formando parte de grandes
espectaculos publicos, y que gracias a este testimonio de Las Casas sabemos
que solian ser del pueblo otomi. En principio, podria ser una tradicién
escénica de origen prehispanico posteriormente adaptada a la teatralidad
occidental, como se podria inferir del testimonio de Duran (1723, p. 231):
«Otras muchas maneras de bailes y de regocijos tenian estos indios para las
solemnidades de sus dioses [...] rigiéndose por los cantos que componian
y por lo que en ellos trataban, conformandolos con la solemnidad y fiesta,
vistiéndose una veces como aguilas, otras como tigres y leones, otras
como soldados, otras como huaxteca, otras como cazadores, otras veces
como salvajes, y como monos, perros y otros mil disfraces». También
nos dard una importante descripcion Bernal Diaz (1982, pp. 607-608),
sobre los festejos por la Tregua de Niza en 1539 en México: «Y volviendo
a nuestra fiesta, amanecié hecho un bosque en la plaza mayor de México,
con tanta diversidad de arboles, tan natural como si alli hubieran nacido
[...] Y dentro en el bosque habia muchos venados, y conejos, y liebres, y
zorros [...] y tenianlos en corrales que hicieron en el mismo bosque, que
no podian salir hasta que fuese menester echar fuera para la caza; porque
los indios naturales mexicanos son tan ingeniosos de hacer estas cosas, que
en el universo, segun han dicho muchas personas que han andado por el
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con sus arcos y flechas, que comtinmente los que usan este oficio son de
otra lengua que llaman otomitl, y como moran cuasi todos hacia los montes,
viven muchos de caza, que para verlos habia menester aguzar la vista, tan
disimulados estaban y tan llenos de rama y de vello que facilmente la caza
se les venia hasta los pies. Estos cazadores estaban haciendo mil ademanes
antes que soltasen el tiro (Las Casas, 1992, p. 599).

Siguiendo todavia con la carta del fraile de Tlaxcala, se describe ade-
lante en el texto lascasiano otra fiesta que tuvo lugar el dia de San Juan
posterior, con cuatro autos religiosos claramente identificados como
tales sobre la Anunciacion de San Juan a Zacarias, la Anunciacion de
Nuestra Seriora, la Visitacion a Santa Isabel, y 1a Natividad de San Juan,
siempre ponderandose el hecho de que, aunque se trata de ciclos tra-
dicionales de la liturgia catélica, las representaciones eran organizadas
enteramente por los indios:

Porque se vea la habilidad de esta gente diré lo que hicieron y actos que re-
presentaron luego el dia de Sant Juan Baptista, que fue el lunes siguiente, y
fueron cuatro actos, que solo para sacar los dichos en prosa (que no es menos
devota la historia, aunque en metro es mas curiosa) fue bien menester todo
el viernes y en solos dos dias, que fueron sabado y domingo, deprendieron
de coro y tomaron en la memoria y la representaron harto devotamente la
anunciacién de Sant Juan Baptista hecha a su padre Zacarias, que se tardé
en ella obra de una hora, acabando con aquel motete cantando por canto
de 6rgano: Descendit angelus Domini ad Zachariam.Y luego adelante en otro

mundo, no han visto otros como ellos [...] Y habia otras arboledas espesas
algo apartadas del bosque, y en cada una de ellas un escuadrén de salvajes
con sus garrotes afiudados y retuertos, y otros salvajes con arcos y flechas; y
vanse a la caza, porque en aquel instante las soltaron de los corrales y corren
tras ellas por el bosque y salen a la plaza mayor; sobre matar la caza, los
unos salvajes con otros revuelven una cuestion soberbia entre ellos, que fue
harta de ver como batallaban a pie; y desde que hubieron peleado un rato
se volvieron a su arboleda». Sobre este espectaculo y otro entre negros y
salvajes, el mismo dia, véase Horcasitas (1973, pp. 501-504), quien también
supone que es un espectaculo de origen prehispanico luego adaptado a la
dramaturgia religiosa hispanica.
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tablado representaron la Anunciacion de Nuestra Sefiora, y fue mucho de ver
bajar con Sant Gabriel otros seis o siete angeles, diciendo con canto de 6rga-
no Ave Maria, en el cual acto se tardd en el patio de la iglesia otro tanto como
en el primero. Después, en el patio de la iglesia de Sant Juan a donde iba la
procesion, luego en allegando antes de misa, en un cadahanso que estaba en
el dicho patio (que no eran poco de ver los cadahansos cuan graciosamente
estaban ataviados y cubiertos de rosas y flores), representaron la visitacion
de nuestra Sefiora a Sancta Isabel y acabaron muy devotamente cantando
la Magnificat por canto de érgano. Después de misa se represento la Nativi-
dad del precursor, y en lugar de la circuncision fue baptismo de un nifio de
ocho dias nacido, que se llamé Juan, y aun antes que diesen al mudo Zacarias
las escribanias que pedia para por sefias, fue hecho con harta gracia y alegria
de todos en lo que le daban por darle las dichas escribanias, haciendo como
que no lo entendian (Las Casas, 1992, p. 600).%

En opinidn de Horcasitas (1974, p. 249), probablemente a esta misma
época se refiere un testimonio recogido por Motolinia sobre la repre-
sentacion de un Auto del ofrecimiento de los Reyes al Nifio Jesus, que el

8. Este parrafo y otros del mismo capitulo del texto de Las Casas seran
copiados casi literalmente por Motolinia (2014, p. 87), quien no manifiesta
reproducir una carta ajena, y a partir de este por Juan de Torquemada en su
Monarquia indiana (Torquemada, 1723, p. 231), en ambos casos asignando la
fecha incorrecta de 1538. A manera de referencia para dar mas credibilidad
al texto de Las Casas en cuanto a la datacion, en la misma seccion los tres
cronistas mencionan que en estas fiestas se dio la primera ocasién en la que
los tlaxcaltecas sacaron el escudo de armas recientemente concedido a la
ciudad por Carlos V. Pues bien, ese escudo de armas fue concedido en abril
de 1535, de manera que tiene mas sentido la noticia de Las Casas, que sita
aquellos fastos en Corpus de 1536; por lo tanto, se pueden retrasar hasta
esa fecha, como deciamos, las primeras grandes representaciones teatrales
religiosas en la Nueva Esparfia de que se conserva testimonio cierto. Como
recuerdan los editores modernos del franciscano, en su momento Baudot
(1977, pp- 273-334) considerd, sin mayores pruebas, que Motolinia habria
sido el autor de estos cuatro autos, sin conocer ademds el testimonio
idéntico de Las Casas y el hecho de que este remitia a una tercera fuente.
Esta teoria fue inmediatamente refutada por O’Gorman (1978, pp. 451-453).
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estudioso propone situar hacia 1535-1536, por ser las fechas en las que
el cronista estuvo respectivamente en Cholula y en Tlaxcala, aunque lo
cierto es que el texto no sittia con claridad la fecha de estas fiestas. Pero
lo que resulta de mas interés del relato del franciscano es que, por una
parte, no deja lugar a dudas de que se trataba de una fiesta organizada
enteramente por indigenas, como de forma constante se dira en los tes-
timonios aqui recogidos; y por otra, que mas que en una fecha determi-
nada, la crénica indica que se trataba de una celebracion ya consolidada
a través de varios afios del ciclo de la Natividad entre los indios mexica-
nos de la zona central:

La fiesta de los Reyes también la regocijan mucho, porque les parece propia
fiesta suya. Y muchas veces este dia representan el auto del ofrecimiento de
los Reyes al Nifio Jests y traen la estrella de muy lejos, porque para hacer
cordeles y tirarla no han menester maestros, que todos estos indios, chicos y
grandes, saben torcer cordel (Motolinia, 2014, p. 75).

El mismo critico recoge otro testimonio del siglo XVI, posiblemente
del cuarto decenio del siglo, del cacique cuernavaquense Toribio de San-
doval Martin Cortés, sobre acontecimientos de la villa en sus primeros
afos de existencia tras la conquista; entre ellos, el cacique refiere la tra-
dicién de representar asimismo un Ofrecimiento de los Reyes, junto con
el testimonio de lo que serian otros dos autos religiosos, una Tentacion
del demonio y una Pasion de Cristo:

el primer nexcuitili y ejemplo porque un demonio tentaba a los cristianos, y
entonces lo conjuraron para que no se apoderara de las almas [...] y para que
nos acordemos de la Pasion de Cristo Nuestro Sefior, que no es juguete, lo po-
nemos aqui para acordarnos como murié Cristo, asi se ha de ir continuando
en lo que adelante; y para que sepdis como se puso la estrella que guio a los
tres Reyes Magos cuando fueron a visitar a Nuestro Sefior (Horcasitas, 1974,

pp. 251-252).9

9. Aunque no lo nota el critico, que los trata como si fueran dos testimonios y
ocasiones diferentes, en realidad la noticia sobre la representacién antigua
de la Pasién en Cuernavaca se repite casi literalmente en otro manuscrito
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De vuelta con la crénica de Las Casas, después de copiar la carta del
fraile antes comentada pasa a dar un testimonio que, en cambio, ase-
gura haber vivido en primera persona, también en Tlaxcala, pero en la
fiesta de la Asuncidn (315 de agosto?) del afio de 1538, en la que habria
habido una representacion de la Asuncion de Nuestra Seriora. Ademas
del interés sobre el tema de las piezas de aquella fiesta, en este punto
Las Casas ofrece una interesantisima serie de datos sobre la forma en la
que se hacia teatro en la Nueva Espafia, al sefialar sobre todo que en las
representaciones teatrales de los indios nunca participaban espariioles,
y al dar cuenta del uso de un efecto de tramoya parecido o idéntico a la
conocida nube del teatro aurisecular:*

Otra fiesta representaron los mismos indios vecinos de la ciudad de Tlascala
el dia de Nuestra Sefiora de la Asumpcidn, aflo de 1538, en mi presencia, y yo
canté la misa mayor porque me lo rogaron los padres de Sant Francisco y me
la oficiaron tres capillas de indios cantores por canto de érgano y doce tafie-
dores de flautas, con harta melodia y solenidad, y por cierto dijo alli persona
harto prudente y discreta que en la capilla del rey no se pudiera mejor ofi-
ciar. Fueron los apostoles, o los que los representaban, indios, como en todos
los actos que arriba se han recitado (y esto se ha siempre de suponer: que
ningin esparfiol entiende ni se mezcla en los actos que hacen con ellos), y el
que representaba a Nuestra Sefiora, indio, y todos los que en ello entendian,
indios. Decian en su lengua lo que hablaban, y todos los actos y movimientos
que hacian con harta cordura y devocion y de manera que la causaban a los
oyentes y que vian lo que se representaba, con su canto de érgano de muchos
cantores y la musica de las flautas cuando convenfa, hasta subir a la que re-

nahuatl, perdido, copiado por el padre Pichardo: «Aqui comienza de cémo
se hacia la pasion de Nuestro Dios; no era solo como diversion; de coémo
lo humillaron, para que nosotros recordemos cémo se hizo [...] y para que
recordemos como murid nuestro Dios, asi se mandara hacer en su memoria»
(Horcasitas, 1974, p. 336).

10. Como posiblemente también ocurrid, en el testimonio antes citado de la
fiesta de San Juan en Tlaxcala de 1536, cuando el fraile anonimo describio
«la Anunciacién de Nuestra Sefiora, y fue mucho de ver bajar con Sant
Gabriel otros seis o siete dngeles» (Horcasitas, 1974, p. 336).
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presentaba a Nuestra Sefiora en una nube, desde un tablado hasta otra altura
que tenian hecha por cielo; lo cual todo estaban mirando en un patio grande
anuestro parecer mas de ochenta mil personas (Las Casas, 1992, p. 601).

Alrededor de estos afios, me parece, hemos de situar otra notabili-
sima representacion festiva indigena de tema religioso, cuya noticia es
transmitida por varios testimonios, la de la obra del Juicio final que, en
opinion de Horcasitas (1973, p. 564), «es la pieza teatral en ndhuatl [y por
tanto en cualquier lengua americana], basada en tema europeo, mas an-
tigua que conocemos». En realidad, los textos que dan cuenta de la oca-
sién son poco claros al respecto de la fecha y, sobre todo, han generado
a través de sus discrepancias dudas sobre si de hecho se refieren a varias
representaciones diferentes. En mi opinion, sin embargo, hay elementos
para considerar que, lejos de las fechas tentativas mas tempranas de 1531-
1533 que algunos estudiosos asignan a la pieza, como veremos a conti-
nuacion, el marco cronolégico podria limitarse a los afios de 1536-1539. Y
también que todas las noticias se refieren a una misma representacion.
En principio, cabe tener en cuenta que solamente uno de los testimonios
fue escrito en una fecha cercana al propio acontecimiento, el del padre
Las Casas, en la Apologética historia sumaria, donde no se ofrece ninguna
fecha concreta, pero se indica con certeza que tuvo lugar en la ciudad de
Meéxico y se pondera su caracter excepcional, el gran impacto que tuvo
en ese momento en toda la sociedad novohispana:

Otra representacion, entre otras muchas, hicieron en la ciudad de México los
mexicanos del Universal Juicio, que nunca hombres vieron cosa tan admira-
ble hecha por hombres y para muchos afios quedara memoria de ella por los
que la vieron. Hobo en ella tantas cosas que notar y de qué se admirar que no
bastaria mucho papel ni abundancia de vocablos para encarecella, yla que al
presente se me acuerda, que fue una de ellas que concurrieron ochocientos
indios en representalla y cada uno tenia su oficio, y hizo el acto y dijo las pa-
labras que le incumbian hacer y decir y representar y ninguno se impidi6 a
otro; y finalmente dicen que fue cosa que, si en Roma se hiciera, fuera sonada
en el mundo (Las Casas, 1992, p. 601).

Ademas de que Horcasitas no tiene en cuenta la fecha de 1536 para
las primeras noticias que ofrece Las Casas de los festejos de Corpusy
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San Juan en Tlaxcala aquel afio, para situar mejor la probable fecha
que el cronista asigna a la noticia es necesario tener en consideracion
que Las Casas, en el capitulo que vamos analizando sobre los distintos
festejos religiosos indigenas, sigue sin duda un criterio cronolégico de
exposicion. Asi, la noticia del juicio final aparece después del testi-
monio de la fiesta de la Asuncidn de 1538 antes vista, y antes de la
siguiente sobre la escenificacion de La toma de Rodas, que tuvo lugar
en la primavera de 1539. En contra de esta fecha, y de la ubicacién en
la ciudad de México, esta inicamente el testimonio, seguramente algo
posterior al de Las Casas, recogido por Sahagun en la Historia general,
cuando trata sobre la secuencia de gobernadores de Tlatelolco y otros
pueblos del antiguo dominio azteca:

Don Juan Cuauicénoc, hijo del dicho, fue el cuarto gobernador de Tlatelulco,
y gobern6 siete afios, siendo gobernador de Tenuchtitlan don Pablo Xuchi-
quen. Y en tiempo de este se hizo la representacion del juicio en el dicho
pueblo de Tlatelulco, que fue cosa ver (Sahagun, 1990, p. 561).

De acuerdo con Garibay, las referencias internas se corresponde-
rian con el afo de 1531, fecha que también acepta Horcasitas (1973,
p. 562), y como se ve, ubicaria la representacion en la ciudad de Tla-
telolco. Pero no se trata mas que de una noticia indirecta, frente al
testimonio directo de Las Casas, y que por otra parte no carece de
problemas para ser situada con precisiéon en términos cronolégicos."
En cambio, otra fuente historiografica, aunque posterior, ofrece otros
datos que parecen corroborar la precision del testimonio de Las Casas.
En la Historia eclesidstica indiana, fray Jeronimo de Mendieta ofrece
una semblanza biografica de fray Andrés de Olmos, a quien atribuye
precisamente la autoria de un sonado juicio final, que habria sido re-

1. La noticia recogida por Sahagin fue repetida, ya en el siglo XVII, en la
séptima Relacion de Chimalpahin, quien por su parte le asigné la fecha de
1533 y también la ubicacién en Tlatelolco, datos que asimismo considera
fidedignos Horcasitas, pero que no parecen tener mas sustento que el texto
de Sahagun.
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presentado ante el virrey Antonio de Mendoza y el obispo Zumarra-
ga; ello ubicaria temporalmente esta escenificacién al menos a partir
del afio de 1536, ya que el primer virrey novohispano habia hecho su
entrada en México en noviembre de 1535, por lo que —si se trata de
la misma ocasién, como suponemos— no podria corresponder con las
fechas de 1531 y 1533 que presuntamente se infieren en los textos de
Sahagun y Chimalpahin.

Compuso en la lengua mexicana un auto del juicio final, el cual hizo repre-
sentar con mucha solemnidad en la ciudad de México en presencia del virrey
don Antonio de Mendoza, y el santo arzobispo don fray Juan de Zumarraga, y
de innumerable gente que concurrid de toda aquella comarca, con que abri6
mucho los ojos a todos los indios y espafioles para darse a la virtud y dejar el
mal vivir, y a muchas mujeres erradas, para movidas de temor y compungi-
das, convertirse a Dios (Mendieta, 1945, p. 98).

Como se ve, las tres principales fuentes coinciden sin dudas en
referirse a un acontecimiento excepcional, en el que se represento el
tema del Juicio final con el concurso de una gran muchedumbre de
indios. Asi, parece altamente improbable que, de haberse llevado a
cabo casi en los mismos afios otra u otras grandes representaciones
del mismo motivo, no hubieran sido recogidas por los mismos cro-
nistas. Como he sefialado antes, todas estas noticias deben de haber-
se originado en una misma representacion en la ciudad de México,
que segun testimonio de Las Casas debié de tener lugar entre 1538
y 1539, sin que ninguna de aquellas fuentes ni otros datos nos per-
mitan conocer las circunstancias que la propiciaron. A la luz de la
trayectoria vital de fray Andrés de Olmos seria natural suponer que
fue una representacion con fines evangelizadores, pero ello no se co-
rresponde con un despliegue tan grande de recursos como el que se
describe en la crdnica lacasiana, que mas bien parece apuntar, como
en los otros casos aqui recogidos, a que fue una representacién para
una gran fiesta publica religiosa. En cualquier caso, cabe finalmente
notar que seria el primer caso constatado de una pieza dramatica de

José Enrique Lopez Martinez



tipo occidental y cardcter espectacular escrita en lengua indigena por
un espafol.”?

En la primavera del siguiente afio de 1539 situamos el conocido e im-
portante testimonio recogido por Motolinia sobre un gran auto de la
Caida de nuestros primeros padres, organizada por los cofrades de la En-
carnacion de Tlaxcala para la Pascua de aquel afio, a partir de la carta
de un fraile franciscano, justo como hemos visto antes en las fuentes de
Las Casas sobre grandes fastos en la misma ciudad. La primera noticia
sobre una representacion que, por otra parte, dejé también una viva im-
presion en su momento, es la descripcion de un complejo escenario en
el que, como en otros testimonios ya vistos, se ponderan las montarias
artificiales y la abundancia de animales y plantas propias de la tierra,
tanto naturales como contrahechos:

la morada de Adan y Eva, que bien parecia paraiso de la tierra, con diver-
sos arboles con frutas y flores, de ellas naturales y de ellas contrahechas de
pluma y oro. En los arboles mucha diversidad de aves, desde btiho y otras
aves de rapifia hasta pajaritos pequefos, y sobre todo tenia muy muchos pa-
pagayos [...] Habia otros animales bien contrahechos, metidos dentro unos
mochachos; estos andaban domésticos y jugaban y burlaban con ellos Adan
y Eva [...] Estaban en la redonda del Paraiso tres pefioles grandes y una sierra
grande, todo esto lleno de cuanto se puede hallar en una sierra muy fértil y

12. Horcasitas (1973, p. 564-593), edita en su antologia un interesante texto
teatral en lengua nahuatl sobre el Juicio final, el Nexcuitilmachiot! motenehua
Jjuicio final, estante en la Biblioteca del Congreso de Washington, afirmando
que se trata de una copia del original de las famosas representaciones del
siglo XVLI. Pero este documento estd fechado en 1678, sin autor, y el estudioso
no ofrece ninguna prueba de que sea en efecto una copia tardia de aquel
gran auto presumiblemente escrito por Andrés de Olmos.

13.  Eltexto dice literalmente que, por no haberlo podido celebrar en Cuaresma,
los cofrades decidieron montar el auto «el miércoles de las ochavas»,
indicacién de la que O’Gorman (1978, pp. 449-450) deduce que se trat6 de la
ochava de Resurreccion, esto es, el auto fue representado el dia miércoles g
de abril de 1539.
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fresca montaiia, y todas las particularidades que en abril y mayo se pueden
hallar, porque en contrahacer una cosa al natural estos indios tienen una
gracia singular, pues aves no faltaban, chicas ni grandes, en especial de los
papagayos grandes [...] Habia en estos pefioles animales naturales y contra-
hechos. En uno de los contrahechos estaba un muchacho vestido como leén,
y estaba desgarrando y comiendo un venado que tenia muerto; el venado era
verdadero y estaba en un risco que se hacia entre unas pefias, y fue cosa muy
notada (Motolinia, 2014, pp. 91-92).

Para pasar adelante a una descripcidn, inusualmente detallada en

todas nuestras cronicas, del argumento del auto:

14.

Allegada la procesion, comenzése luego el auto. Tardése en él gran rato, porque
antes que Eva comiese ni Adan consintiese, fue y vino Eva, de la serpiente a su
marido y de su marido a la serpiente, tres o cuatro veces, siempre Adan resis-
tiendo y, como indinado, alanzaba de si a Eva; ella rogandole y molestandole

Al respecto de las montanas artificiales fabricadas por los indios mexicanos
descritas por Motolinia, Poledrelli (2016, pp. 144-145) sugiere que ya
tenfan un antecedente en la ritualidad religiosa prehispanica, citando la
descripcion de las fiestas de la diosa Xochiquetzali que aparecen recogidas
en la Historia de Diego Duran, relacién que también habia sugerido al vuelo
Horcasitas (1974, p. 178). Pero me parece que no se trataba en aquel caso de
la construcciéon de una «montagna artificiale», como sefiala la estudiosa,
que se pueda relacionar con los fastos que recoge Motolinia. El texto del
fraile sevillano habla solo de una casa de rosas, y de una enramada, en
efecto, de arboles artificiales: «El baile de que ellos mas gustaban era el
que con aderezos de rosas se hacia, con las cuales se coronaban y cercaban,
para el cual baile en el momoztli principal del templo de su gran dios
Huitsilopochtli hacian una casa de rosas y hacian unos arboles a mano, muy
llenos de flores olorosas, adonde hacian sentar a la diosa Xochiquetzali.
Mientras bailaban decendian unos muchachos vestidos todos como péjaros
y otros como mariposas» (Duran, 1723, p. 231). Por otra parte, creo que la
critica observa con acierto que la incorporacion de actores disfrazados de
grandes animales en fastos dramaticos novohispanos es otro elemento
espectacular de origen indigena mantenido en las nuevas formas teatrales
virreinales (Poledrelli, 2016, p. 146).
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15.

decia que bien parecia el poco amor que le tenia y que mas le amaba ella a él
que no él a ella, y echandole en su regazo tanto le importund, que fue con ella
al arbol vedado y Eva en presencia de Adan comid y diole a él también que
comiese. Y en comiendo luego conocieron el mal que habian hecho, y aun-
que ellos se escondian cuanto podian, no pudieron hacer tanto que Dios no
lo viese. Y vino con gran majestad acompariado de muchos angeles, y después
que hubo llamado a Adan, él se excusé con su mujer y ella eché la culpa a
la serpiente, maldiciéndolos Dios y dando a cada uno su penitencia. Trajeron
los angeles dos vestiduras bien contrahechas, como de pieles de animales, y
vistieron a Ad4n y a Eva. Lo que mas fue de notar fue el verlos salir desterrados
y llorando: llevaban a Adan tres angeles y a Eva otros tres, y iban cantando
en canto de érgano Circumdederumt me. Esto fue tan bien representado, que
nadie lo vio que no llorase muy recio. Qued6 un querubin guardando la puerta
del Paraiso con su espada en la mano. Luego alli estaba el mundo, otra tierra
cierto bien diferente de la que dejaban, porque estaba llena de cardos y de espi-
nas y muchas culebras, también habia conejos y liebres. Llegados alli los recién
moradores del mundo, los angeles mostraron a Addn cdmo habia de cultivar y
labrar la tierra, y a Eva diéronle husos para hilar y hacer ropa para su marido e
hijos.’’Y consolando alos que quedaban muy desconsolados, se fueron cantan-
do por desecha, en canto de drgano, un villancico que decia:

Para qué comia
la prime

r casada,

para que comia
la fruta vedada.
La primer casada,
ellay su marido,
a Dios han traido
en pobre posada,

Como es sabido, este extenso argumento sirvi6 a Horcasitas (1974, pp. 179-
184), para sugerir una especie de reconstruccion del texto teatral ndhuatl
perdido, pero que en ocasiones se ha tomado como el verdadero texto de
aquella representacion de 1539. Horcasitas simplemente coteja cada frase
de este resumen de Motolinia con los pasajes correspondientes del Génesis
en la Doctrina cristiana en lengua espariola y mexicana por los religiosos de la
Orden de Santo Domingo (México, Juan Pablos, 1548).
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por haber comido

la fruta vedada.

Este auto fue representado por los indios en su propia lengua, y asi muchos
de ellos tuvieron lagrimas y mucho sentimiento, en especial cuando Adan
fue desterrado y puesto en el mundo (Motolinfa, 2014, pp. 92-93).°

Muy poco tiempo después de esta sonada representacion, se dieron

en las dos capitales del centro mexicano dos grandes fastos teatrales
para celebrar la llamada Tregua de Niza, del anterior junio de 1538, con
la que firmaban la paz el Emperador y Francisco I, y que tuvo en ese mo-

mento una importante repercusion en todos los territorios hispanicos.
En la noticia con la que Las Casas finaliza su extenso inventario sobre
grandes fastos dramaticos indigenas, el cronista refiere primero la repre-

sentacion de varios autos religiosos en sendos escenarios repartidos en
la plaza principal de la ciudad de México."” Pero principalmente refiere
la organizacion de una grandiosa representacion de tema épico, que se-

ria la primera de este tipo en festejos publicos en la América colonial:

16.

17.

Otra vimos en la misma ciudad de México, y esta fue una fiesta de alegrias
que se hizo el afio de 1539 por las paces que se habian celebrado entre el
Emperador y el rey de Francia. Hobo grandes edificios como teatros posti-
zos, altos como torres, en la plaza de México, con muchos apartamientos
y distinciones unos sobre otros y en cada uno su acto y representacién con
sus cantores y ministriles altos de chirimias y sacabuches y dulzainas y otros

También en este caso y en el de la pieza La conquista de Jerusalén que se
comentara adelante, Baudot (1977, pp. 273-274) afirmé que se trat6 de obras
escritas por Motolinia, lo que recibié igualmente la certera respuesta de
O’Gorman (1978, pp. 453-455)-

No se menciona en esta fuente la fecha en la que tuvieron lugar aquellas
celebraciones. Pero a partir del testimonio de Motolinia sobrelarepresentacién
de La conquista de Jerusalén en Tlaxcala poco tiempo después, podemos
inferir que la Toma de Rodas se represent6 en México semanas después de la
Cuaresma de 1539, cuando la noticia de las paces lleg6é a Nueva Espaiia, y la
fiesta de Corpus de ese afio, cuando tuvo lugar la representacién tlaxcalteca.
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instrumentos de musica [...] hobo castillos y una ciudad de madera que se
combatid por indios por de fuera y defendié por los de dentro; hobo navios
grandes con sus velas que navegaron por la plaza como si fueran por agua,
yendo por tierra [...]'® Los edificios, montafias y pefiascos y campos o prados
y bosques que hicieron y animales que pusieron vivos en ellos, en las casas
reales donde suelen vivir los visorreyes y el audiencia real, todo encima de
los corredores y los cenaderos y vergeles postizos para solo aquel dia, y los
adornamientos de escudos de flores de ellos y otras mil cosas graciosas que
suelen hacer de ellas, no puede nadie explicallo y mucho menos cierto enca-
recello (Las Casas, 1992, pp. 601-602).

A pesar de que no lo indica, este grandioso escenario y espectaculo en

la plaza central mexicana no es otro que el de la célebre representacion de

La toma de Rodas, que es también recogido con mas detalle en la Historia
verdadera de Bernal Diaz, donde se da el dato de que en esta ocasion el es-
pectaculo tuvo una amplia participacion de esparioles, y de que el propio
Cortés representd el papel del gran maestro de Rodas, al lado de lo cual el
texto ofrece asimismo un completo bosquejo argumental:

18.

Después de esto amaneci6 otro dia en mitad de la misma plaza mayor hecha
la ciudad de Rodas con sus torres y almenas, troneras y cubos y cavas y alre-
dedor cercaday tan al natural como era Rodas, y con cien comendadores con
sus ricas encomiendas, todas de oro y perlas, muchos de ellos a caballo a la
jineta, con sus lanzas y adargas, y otros a la estradiota, para romper lanzas; y
otros a pie con sus arcabuces y por gran capitan general de ellos y gran maes-
tro de Rodas era el marqués Cortés, y traian cuatro navios con sus mastiles y
trinquetes, mesanas y velas y tan al natural que se elevaban algunas personas
en ello de los ver ir a la vela por mitad de la plaza y dar tres vueltas y soltar
tanta de la artilleria que los navios tiraban; y venian alli unos indios al bordo
vestidos al parecer como frailes dominicos, que es como vienen de Castilla,

Segin Horcasitas (1973, p. 501), en el Codice Aubin, f. 46v (British
Museum, Add Ms 31219), habria una pequenia ilustracién de esta grandiosa
escenificacion; pero el dibujo no es mas que una pequeria canoa, con una
boca de cafién humeante y un hombre, frente a una pequeria construccion,
de manera que no queda claro qué relacién podria tener con nuestra obra,
ni se ofrecen mas datos en el estudio citado.
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pelando unas gallinas y otros frailes venian pescando. Dejemos los navios
y su artilleria y trompeteria, quiero decir como estaban en una emboscada
metidas dos capitanias de turcos muy al natural a la turquesa, con riquisimos
vestidos de sedas y de carmesi y grana con mucho oro, y ricas caperuzas,
como ellos los traen en su tierra y todos a caballo, y estaban en celada para
hacer un salto y llevar ciertos pastores con sus ganados que pacian cabe una
fuente, y el un pastor de los que guardaban se huy6 y dio gran aviso al gran
maestre de Rodas. Ya que llevaban los turcos los ganados y pastores, salen los
comendadores y tienen una batalla entre los unos y los otros, que les quita-
ron la presa del ganado, y vienen otros escuadrones de turcos por otra parte
sobre Rodas y tienen otras batallas con los comendadores, y prendieron mu-
chos de los turcos (Diaz, 1982, p. 608).

A esta gran representacion bélica le siguid, casi a manera de répli-
ca, otra no menos fastuosa en la ciudad de Tlaxcala, también para ce-
lebrar las paces de Niza, aunque en aquel caso el sujeto escogido fue
La conquista de Jerusalén, descrita en la Historia de Motolinia con un
excepcional detalle. A partir también del testimonio de una carta su-
puestamente escrita por un fraile de la ciudad, Motolinia ofrece la que
es probablemente una de las descripciones escénicas y argumentales
mas completas de toda la dramaturgia épica hispanoamericana del si-
glo XVI. En la crénica se menciona primeramente que, en efecto, los
tlaxcaltecas esperaron a ver qué se organizaba al respecto en la capital
novohispana antes de decidir el tema de la representacion que se haria
en su ciudad, y la fecha, que fue finalmente asignada para el Corpus de
ese afio (Motolinia, 2014, p. 93)." Tras la descripcion del gran escenario
preparado en Tlaxcala para representar la ciudad santa, para el que se
aprovecharon los primeros fundamentos de lo que iban a ser las casas
del cabildo, el anénimo fraile citado por Motolinia describe la entrada
de diez escuadrones de figurantes, siete de ellos con banderas de sendos
territorios espanoles, al que seguian otros tres de distintos reinos, todos
ellos para representar las huestes cristianas que organizarian el cerco de
Jerusalén. Pero de nuevo aqui se deja constancia de la participacion de

19.  Segiin O’Gorman (1977, p. 450), ese afio el Corpus se celebr6 el dia 5 de junio.
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los indigenas tlaxcaltecas como figurantes en el gran despliegue de tro-
pas de la escenificacion, que dej6 una vivisima muestra de sincretismo
cultural en el marco de una pieza de tema clasico occidental, adaptado
entonces tanto a la realidad americana como al contexto politico del
momento. Después de sefialar que entre los soldados espafioles y los de
otros reinos europeos habia «pocas diferencias de trajes, porque como
los indios no los han visto ni lo saben, no lo usan hacer, y por eso entra-
ron todos como espaiioles soldados» (Motolinia, 2014, p. 94), el fraile de
Tlaxcala pasa a describir cémo en este marco a los ejércitos cristianos
que cercan Jerusalén se unen las provincias de la Nueva Espaiia, tam-
bién repartidas en diez capitanias:

cada una vestida segun el traje que ellos usan en la guerra; estos fueron muy
de ver, y en Espaiia y en Italia los fueran a ver y holgaran vellos. Sacaron so-
bre silo mejor que todos tenian de plumajes ricos, divisas y rodelas, porque
todos cuantos en este auto entraron, todos eran sefiores y principales, que
entre ellos se nombran teteuctin y pipiltin (Motolinia, 2014, pp. 94-95).

Estas diez provincias verdaderas eran, primero, las de las huestes de
Tlaxcala y México, a las que se unian las de huastecas, zempoaltecas, mix-
tecas, culhuaques, Pert e islas de Santo Domingo y Cuba, y al final taras-
cos y cuauhtemaltecas, todas protagonizando el segundo de los embates
contra el Soldan, que fue representado en la escena por el propio Hernan
Cortés. A esto sigue en la carta del fraile una extensa descripcion sobre el
desarrollo de un enfrentamiento bélico con el ejército «moro» y «judio,
que incluia al parecer la lectura de varias cartas entre los capitanes es-
paiioles (representados por verdaderos capitanes como Andrés de Tapia
o Antonio Pimentel), y el Emperador y el Papa, acerca del desarrollo de
las batallas, a las que mas adelante se sumaran también los ejércitos de
Francia y Hungria y en las que siguen apareciendo de forma constante
los ejércitos de la Nueva Espana. Pero todo parece indicar, sin poderse de
momento afirmar con total seguridad, que la mayoria de ejércitos occi-
dentales y orientales de la obra estaban formados por indigenas de la ciu-
dad. Ello en medio de incursiones fingidas en la fingida Jerusalén hasta
la batalla final, en la que se repiten motivos tipicos de la cultura imperial
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hispana, sefialadamente la aparicion celestial de Santiago animando a la
batalla; pero vemos aqui, en el punto final de la pieza, otro interesante
sincretismo simbolico al introducirse, como réplica de Santiago —cuya
presencia no ha sido suficiente para ganar la batalla segtin el argumento
de la pieza—, la aparicién de San Hipdlito para animar especificamente
a los nahuales (los ejércitos americanos) en la derrota del ejército moro:

Los cristianos, viéndose vencidos, recorrieron a la oracién, y llamando a Dios
que les diese socorro, y lo mesmo hicieron el Papa y cardenales. Luego les
aparecid otro angel en lo alto de su real y les dijo: «Aunque sois tiernos en
la fe, os ha querido Dios probar y quiso que fuésedes vencidos para que co-
nozcais que sin su ayuda valéis poco. Pero ya que os habéis humillado, Dios
ha oido vuestra oracién y luego vendra en vuestro favor el abogado y patrén
de la Nueva Esparia, san Hipdlito, en cuyo dia los espafioles con vosotros los
tlaxcaltecas ganasteis a México». Entonces todo el ejército de los nahuales
comenzaron a decir «;San Hipdlito! ;San Hipélito!». A la hora entrd san Hi-
polito encima de un caballo morcillo, y esforzé y animé a los nahuales y fuese
con ellos hacia Jerusalén. Y también salié de la otra banda Santiago con los
espanoles y el Emperador con su gente tomo la frontera, y todos juntos co-
menzaron la bateria (Motolinia, 2014, p. 102).

Momento cispide en el que, tras una tltima batalla de todos los ejér-
citos que se han ido presentando a lo largo de varias escenas, aparece
san Miguel para hablar al ejército moro y hacer que el Soldan, en voz del
propio Cortés, se rinda ante el poder de Dios y del Emperador, tomando
él mismo y todos sus vasallos el bautismo, y declarando su derrota como
cierre de esta fastuosa representacion bélica en los propios términos
culturales de los reinos mexicanos:

Por tanto en tus manos ponemos nuestras vidas y te rogamos que te quieras
allegar cerca de esta ciudad, para que nos des tu real palabra y nos concedas
las vidas, recibiéndonos con tu contina clemencia por tus nahuales vasallos.
Tu siervo. El gran Soldan de Babilonia y Tlatoani de Jerusalén (Motolinia,
2014, p. 102).%°

20.  Justo después de estas palabras de sometimiento, en la representacion se
escenificd la entrada del Emperador en la ciudad, donde fue recibido por
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Todavia en la misma procesion de Corpus que siguid a esta fastuosa
representacion bélica, se dio espacio para la escenificacion, en sendas
«montanas contrahechas muy al natural con sus pefiones», de tres au-
tos de tema religioso tradicional occidental, pero en la que de nuevo
el fraile de Tlaxcala deja rastro de varias formas de influencia indige-
na en los ciclos cristianos tradicionales de la ocasion. Ello «fue cosa en
que hubo mucho que notar, en especial verlas representar a los indios»
(Motolinia, 2014, p. 103), que escogieron, respectivamente, los temas de
la consulta de los demonios para tentar a Cristo, la predicacion de san
Francisco a los animales, y el sacrificio de Abraham, del que lamenta-
blemente no se dice nada sino que fue solo «muy bien representado».”

el Soldan y un niimero importante de indios disfrazados de turcos que, al
amparo de la ficcion, fueron bautizados verdaderamente: «Traia [el Soldan]
también muchos turcos o indios adultos de industria que tenian para
bautizar, y alli publicamente demandaron el bautismo al Papa, y luego Su
Santidad mandé a un sacerdote que los bautizase, los cuales atualmente
[‘realmente’] fueron batizados» (Motolinia, 2014, p. 102).

21. Horcasitas (1974, pp. 553, 555) supone que hubo una presunta «tetralogia»
de obras, referida por Motolinia, formada por la Caida de nuestros primeros
padres y estos tres autos, y que ademads seria la misma tetralogia que refiere
Las Casas, como citamos antes, sobre los autos de Addn y Eva, La tentacion
del Serior, San Jerénimo y San Francisco. Segun el autor, «la discrepancia
[entre las dos listas de las respectivas cronicas] se puede deber, segtin creo, a
la memoria del fraile que las describe, y al hecho que probablemente fueron
representadas en mas de un jueves de Corpus. Las cuatro obras, o seis mas
bien, se escenificaron de manera muy parecida: montes, regiones rocosas y
arboladas; en casi todas aparecen animales silvestres [...] ;No es facil que el
fraile, o frailes, que describieron los autos hayan confundido dos ocasiones
distintas?». En efecto, estos autos podrian haberse representado en mas
de una ocasion, como hemos visto que sucedia en otros casos, como por
ejemplo el de las representaciones de los Reyes en Cuernavaca. Pero esta
hipétesis, seguramente fruto de que en ambos casos se describen fiestas en
Tlaxcala y de la coincidencia de dos titulos en las crénicas (La tentacion del
Serior, San Francisco), no se corresponde con las circunstancias concretas
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Ademas de tratarse los actores nativos de la tierra, en el detallado relato
de los dos primeros autos aparecen otros elementos igualmente signi-
ficativos, como la relacién que hace a Cristo un demonio de «todas las
particularidades y riquezas que habia en la provincia de la Nueva Es-
pana», pasando a continuacion a las riquezas de Castilla donde, «entre
otras, dijo que tenia muchos vinos y muy buenos, a lo cual todos pica-
ron, asi indios como esparioles, porque los indios todos se mueren por
nuestro vino» (Motolinia, 2014, p. 103). Pero mas interesante es la pre-
sentacion, en los sermones de san Francisco, de tres personajes que alu-
den a la realidad natural y social de esa primera sociedad hispano-ame-
ricana en México, si entendemos bien el sentido del texto. El primero
es la llegada de una bestia fiera al terminar el primer sermon a las aves,
cuyo nombre no se especifica, pero si se reconoce que, fuera actor o fi-
gura contrahecha, representaba «una bestia que destruia los ganados de
aquella tierra», a la que el santo reprehende hasta que ella «hizo sefial
que obedecia y dio la mano de nunca mas hacer dafio en aquella tierra,
y con esto se fue la fiera alimafia» (Motolinia, 2014, p. 104). A ello siguen
sendas estampas, al parecer comicas, que sobre todo serviran, como
dice el mismo cronista tlaxcalteca, para la reprehension de ciertos vicios
o conductas censurables posiblemente frecuentes entre aquellos indios.
Justo al comenzar a comentar san Francisco la conversion de la alimana,
es interrumpido por uno «fingiendo que venia beodo, cantando muy al
propio que los indios cantaban cuando se emborrachaban» (Motolinia,

de las representaciones. Primero, lo que cuenta Las Casas se refiere al
Corpus de 1536, como hemos indicado, en tanto que el relato de Motolinia
es sobre el Corpus de 1539 (no puede ser antes, si es celebracion de la Tregua
de Niza de 1538). En segundo lugar, no hay tal «tetralogia» en Motolinia,
porque el franciscano recuerda, por una parte, la representacion de la Caida
en la Pascua de Resurreccién de abril de 1539, sin ningin otro auto o pieza
relacionada con aquel festejo; para posteriormente dar cuenta de los grandes
fastos del Corpus de ese mismo afio, donde se unid la representacion de La
conquista de Jerusalén, de un caracter politico festivo excepcional, a los tres
autos religiosos mas propios de la efeméride.
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2014, p. 104), actitud que exaspera al santo hasta mandar llamar a unos
demonios para llevarse al dicho indio. Después se prosiguié con una
moralizacion dirigida a unas «hechiceras muy bien contrahechas», es
decir, fieles al tipo de mujeres que suponian representar, «que con be-
bedizos en esta tierra muy facilmente hacen malparir a las prefiadas, y
como también estorbasen la predicacion y no cesasen, venian también
los demonios y ponianlas en el infierno» (Motolinia, 2014, p. 214).

Hasta este momento, como hemos visto, se observa que la drama-
turgia festiva novohispana religiosa y civil presenta notables rasgos de
influencia indigena, no solamente por el hecho de ser fastos en lenguas
indigenas y organizados enteramente por las sociedades autdctonas de
grandes urbes como México y Tlaxcala, como atestiguan los cronistas,
sino también por la incorporacion de importantes elementos escéni-
cos, y en menor medida por las crecientes referencias argumentales a
la realidad social e histérica de aquellos pueblos, segin se observa en
la incorporacién de las provincias mexicanas en la alegoria politica de
La conquista de Jerusalén, o de personajes locales llevados a escena en
La predicacion de San Francisco. Afios después, ahora en las tierras del
Potosi, observaremos uno de los primeros casos de dramaturgia festiva
virreinal en tomar como asunto argumental episodios de la historia an-
tigua indigena y del proceso de conquista espaiiola, temas que, como
comentamos al inicio, seran mayoritarios en las comedias barrocas de
argumento americano que se comenzaran a producir en la peninsula
medio siglo después.® Es el caso de la noticia recogida por Arzans de

22.  En este punto cabe mencionar el célebre caso de la Tragedia de Atahualpa,
supuestamente descubierta y publicada en 1958 por Jests Lara, quien afir-
mo que se trataba de una obra de teatro escrita en los afos inmediatos a la
conquista, en la mas pura tradicién indigena prehispanica; texto que, por
otra parte, tuvo una grandisima repercusién asimismo gracias al libro de
Nathan Wachtel, La vision des viancus (1971). Sin embargo, recientemente C.
Itier (2001), a partir de un ingente analisis sobre los rasgos e inconsistencias
lingiiisticas del texto, y de otros aspectos circunstanciales y documentales
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Orsua y Vela en su conocida Historia de Potost, en la que se describe con
cierto detalle un festejo inmediatamente posterior al Corpus del afio
1555 en el que se incluyeron ocho representaciones, de las cuales cuatro
eran en lengua castellana y cuatro en indiano. El cronista, que escribe su
texto en el siglo XVIII a partir de fuentes antiguas, no recoge informa-
cion sobre los aspectos escénicos, salvo el interesante dato de que algu-
nas de esas comedias fueron actuadas por nobles indios, pero nos dice
al menos el argumento general de todas las obras en lengua indigena,
en conjunto un ciclo completo de la historia del imperio inca hasta los
tiempos coloniales. Arzans también sefiala que fueron espectaculos de
grandes recursos escénicos:*

Pasados los 15 dias en que los moradores de Potosi solamente se dedicaron
a la asistencia de los divinos oficios acompaiiando al Santisimo Sacramen-
to que al descubierto se declaraba por su patrén, a la santisima Virgen y al
apostol Santiago, trataron de continuar las fiestas con demostraciones de
regocijos varios. Y poniéndolo en efecto les dieron principio con ocho co-
medias: las cuatro primeras representaron con general aplauso los nobles
indios. Fue la una el origen de los monarcas ingas del Pert, en que muy al
vivo se represent6 el modo y manera con que los sefiores y sabios del Cuzco
introdujeron al felicisimo Manco Capac I a la regia silla, como fue recibido
por inga (que es lo mismo que grande y poderoso monarca), las 10 provin-
cias que con las armas sujet6 a su dominio y la gran fiesta que hizo al sol en
agradecimiento de sus victorias. La segunda fue de los triunfos de Huaina
Cépac, Il inga del Per, los cuales consigui6 de las tres naciones: changas,
chunchus montaiieses y del sefior de los collas, a quien una piedra despe-

del presunto descubrimiento, ha demostrado con solvencia que la Tragedia
no es una pieza dramatica de tradicion indigena y escrita en el siglo XVI,
sino una falsificacion erudita, seguramente obra del propio Jests Lara.

23. Al parecer, segtin los datos recogidos por Arzans, no se trataba de unos fes-
tejos habituales, sino de una ocasién particularmente especial, después de
varios afios en los que no se habia podido festejar Corpus por los conflictos
ocasionados por la «tirania», es decir, la sublevacion de Hernandez Girén.
Asi que podria haber sido la primera ocasién en la que en Potosi se desarro-
llaba este incipiente teatro mestizo de grandes fastos.
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24.

dida del brazo poderoso de este monarca por la violencia de una honda,
metida por las sienes, le quitd la corona, el reino y la vida; batalla que se
dio de poder a poder en los campos de Hatuncolla, estando el inga Huaina
Cépac encima de unas andas de oro fino, desde las cuales hizo el tiro. Fue
la tercera las tragedias de Cusi Hudscar, 12 inga del Pert: representose en
ella las fiestas de su coronacion, la gran cadena de oro que en su tiempo
se acabo de obrar y de quien tomd este monarca el nombre, porque Cusi
Huadscar es lo mismo en castellano que soga del contento; el levantamiento
de Atahualpa, hermano suyo, aunque bastardo; la memorable batalla que
estos dos hermanos se dieron en Quipaipan, en la cual y de ambas partes
murieron 150000 hombres; prisién e indignos tratamientos que al infeliz
Cusi Huadscar le hicieron; tiranias que el usurpador hizo en el Cuzco, qui-
tando la vida a 43 hermanos que alli tenia, y muerte lastimosa que hizo
dar a Cusi Hudscar en su prision. La cuarta fue la ruina del imperio inga:
representose en ella la entrada de los espafioles al Pert; prision injusta que
hicieron de Atahualpa, 13 inga de esta monarquia; los presagios y admira-
bles seriales que en el cielo y aire se vieron antes que le quitasen la vida; ti-
ranias y lastimas que ejecutaron los espafioles en los indios; la maquina de
oroy plata que ofreci6 porque no le quitasen la vida, y muerte que le dieron
en Cajamarca. Fueron estas comedias (a quienes el capitin Pedro Méndez
y Bartolomé de Duefias les dan titulo de solo representaciones)** muy es-
peciales y famosas, no solo por lo costoso de sus tramoyas, propiedad de

Como se sabe, la Historia de Arzans fue escrita a principios del siglo XVIII, y
actualmente algunos historiadores dudan de su precisién o de la de algunas
de sus presuntas fuentes, por lo que habria que tomar siempre con cierta
prudencia el conjunto de la informacién que provee. Pero en el caso de la
noticia que comentamos, no tenemos en principio mayores elementos para
poner en duda su veracidad. El capitan Pedro Méndez habria llegado hacia
1560 a Charcas, donde escribi6 una perdida Historia de Potosi que abarcaba
el periodo 1545-1626, antes de su presunta muerte en 1631. De Bartolomé
de Dueiias, cuya existencia también parece segura, solo se dice que fue
secretario del Corregidor del Potosi en 1651, y que un conflicto de poder con
el presidente Francisco Nestares Marin lo llevé a ser apresado y a perder
todos sus bienes, incluidos sus escritos histéricos, cuyos «borradores o
traslado» afirma Arzans haber aprovechado para su propia Historia; véase
el resumen de noticias de los editores en Arzans (1965, pp. XLIX-LI, LV).
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trajes y novedad de historias, sino también por la elegancia del verso mixto
del idioma castellano con el indiano (Arzans de Orsta, 1965, p. 98).%

Como sefialamos al inicio, el objeto de este estudio ha sido revisar con
otra perspectiva varios testimonios bien conocidos sobre el primer teatro
de origen occidental en tierras americanas, que tiene sus mas tempra-
nas manifestaciones, como es légico, en el virreinato de la Nueva Esparia.
Ello con varios objetivos. Primero, analizar la letra de los testimonios que
recogen las noticias sobre aquellos espectaculos publicos, en ocasiones
mencionados en otros estudios de forma apresurada y sin atender a las
circunstancias concretas que estos sefialan, en especial su posible data-
cion. En segundo lugar, identificar una posible tipologia de incorpora-
cion de elementos de la realidad americana en estructuras dramaticas
europeas, proceso que, como hemos visto, pasa primeramente por la
creacion de obras teatrales de ciclos narrativos tradicionales cristianos
en lengua indigena, y la adaptacion de elementos escénicos de posible
origen prehispanico (como los bosques y montaiias artificiales, el uso de
gran cantidad de animales locales vivos, el espectaculo de los silenciosos
cazadores otomis o los disfraces de grandes animales), antes de que apa-
rezcan las primeras obras en incorporar argumentalmente episodios de
la antigua historia autdctona o los propios ciclos de conquista. En este
recorrido, también hemos querido enfatizar el hecho de que, mas que
obras de teatro de tradicion indigena prehispanica, o de evangelizacion
en sentido estricto —entendidas como primer contacto de la poblacién
autdctona con la nueva religién—, los principales testimonios conserva-
dos sobre grandes representaciones publicas, a partir de los afios 30, dan
cuenta de sociedades virreinales plenamente integradas en el sistema
cultural, religioso y festivo de la Esparia del Seiscientos, en la misma me-
dida que cualquier otra sociedad peninsular del periodo. En la segunda

25. En esta fuente también se recoge la noticia de que en las mismas fiestas,
pocos dias después de la representacion de aquellos autos histéricos, tuvo
lugar un extenso desfile con actores que representaron a cada uno de los
reyes de la historia inca hasta Atahualpa.
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mitad del siglo, veremos no solo otras muestras de sincretismo indigena
en estructuras culturales europeas en territorio americano, sino también
la progresiva adopcion de motivos histdricos y culturales autctonos en
formas parateatrales de festejos publicos llevados a cabo en la propia Es-
paiia, antes de la aparicion de las primeras obras teatrales barrocas ente-
ramente inspiradas en ciclos narrativos americanos.
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Amory materia simbdlica en el teatro
del primer Lope de Vega. Notas sobre
una presencia’

José Roso Diaz
Universidad de Extremadura

1. Un apunte sobre cultura simbélica en la época de juventud
de Lope

El teatro espafiol ha encontrado ya a finales del siglo XVI una férmu-
la dramatica basica del gusto del vulgo configurada grosso modo por la
figura de Lope de Vega a partir de la mezcolanza de elementos diversos
y la sintesis de varias tradiciones dramaticas anteriores. Dicha férmula,
aun con imperfecciones y en una fase de balbuceos e inseguridades, se
percibe en las comedias de juventud del Fénix, aquellas que fueron re-
dactadas entre los afos 1588 y 1595° Este autor, hombre de gran cultura

L Este trabajo se inserta en los objetivos investigadores de los proyectos
“Catalogacion, edicién critica y reconstruccion escénica del patrimonio
teatral espafiol de mediados del siglo XVI(TEAXVI)” (PIDz2o21-
124900NB-100) y “El Brocense, Diego Lopez y la exégesis del emblema:
textos, interpretaciones y recepcion posterior” (IB20180).

2. Son ocho afios muy intensos en la vida de este dramaturgo, que sufre por
entonces destierro de la Corte. Ellos transcurren en la armada invencible,
en Valencia y, sobre todo, en Alba de Tormes, donde entra como secretario
al servicio del duque de Alba, al lado del cual se mantuvo hasta el afio
1595. Son también, ciertamente, los afios felices con su primera mujer,
Isabel de Urbina, y de sosiego en la aldea salmantina, circunstancias que
contribuyeron sin duda a madurar su forma de concebir el teatro. En este
tiempo el Fénix escribe 45 comedias (Morley y Bruerton, 1968), un corpus
muy interesante para conocer los origenes de la comedia barroca espariola
(Weber de Kurlat, 1976; Oleza, 1986; Cafias, 1995)
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y formacion, que estudié con los jesuitas y en Alcald y recibié instruc-
cién en distintas disciplinas y artes, entré pronto en contacto y conocio
materiales propios de la cultura simbdlica de su tiempo, que incorporé
con frecuencia y valor desigual en sus piezas.

Por entonces, en efecto, se utilizé el simbolo como una fuente de
conocimiento para interpretar y comprender el mundo y para exponer
y aclarar los conceptos (Lozano Lopez: 2014). Asi el simbolo se convirtié
en un elemento necesario, habitual y frecuente en el cddigo comuni-
cativo que permitia la transmision eficaz del mensaje, también en un
mecanismo peculiar de los medios de masas para mover a sus destina-
tarios de forma interesada y controlada. Soportado en elementos como
la apariencia, el artificio y la anfibologia, lo visual, la sorpresa o lo dificil
obligaba al destinatario de la obra en que se ubicaba a una participacién
activa y efectiva en la reconstruccion de los significados que tan solo
sugeria. Cabe sefalar sin riesgo a equivocarnos que en gran medida la
base de esa cultura simbdlica que emerge en el quinientos se encuentra
en la antigiiedad clasica, aunque se vio enriquecida con la aportacién
medieval o la interseccion de tradiciones y modificada también por la
interactuacion entre lo religioso y lo profano para funcionar después
ampliamente en el siglo XVII, momento en el que cuajara una nomen-
clatura apropiada que favorecié su definicién y mejor conocimiento.
Ese material visual y simbdlico preexistente se observa con gran nitidez
y se concreta a su vez en el caso de los emblemas, que se construyen
sobre un abanico de motivos muy variados relacionados con la guerra,
la politica, la justicia, la religion, el honor, el amor, la filosofia, la organi-
zacion social o el saber enciclopédico.

La critica ha repetido con cierta insistencia que nuestro Siglo de
Oro es la época por antonomasia del pensamiento emblematico, don-
de la realidad se interpreta a partir de elementos significativos que la
explican y que la dotan de significados morales y espirituales. No debe
sorprender por ello que proliferasen entonces numerosas imagenes
simbolicas y que sobre este campo fértil el emblema se convirtiera en
una expresion cultural muy notoria viva en los soportes mas variados,
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ya fuera la literatura, las artes plasticas, los tratados teéricos de politi-
ca o pedagogia, las formas festivas del entretenimiento o la heraldica.
No pocos estudios confirman que la existencia de esta cultura simbo-
lica y emblematizada creé una manera precisa de entender el mundo
en la que se complementaban de forma eficaz palabra e imagen (Praz,
1989; Rodriguez de la Flor, 1995; Zafra Molina y Azanza Lépez, 2000;
Egido, 2004).

Europa vivié en todo caso en aquel tiempo con bastante fuerza esta
misma moda. Fue, como se sabe, Andrea Alciato el padre de la em-
blematica. Public6 en 1531 el Emblematum liber, que alcanzd notable
éxito y tuvo numerosas ediciones. Pero no estuvo solo, pues la materia
emblematica y simbdlica se enriquecié entonces con las obras de Fran-
cesco Colonna (1499), de Horapolo (1505), de Paolo Giovio (1551), de
Bochii (1555) o de Pierio Valeriano (1556), ejemplos significativos sin
duda de una biblioteca fundamental de literatura simbdélica del seis-
cientos. La obra de Alciato, en todo caso, debié llegar pronto a Espa-
fia en alguna de sus ediciones latinas, aunque no fue traducida hasta
1549 por Daza Pinciano. De él pronto surgieron diversos comentarios,
como los del Brocense (1573) o los de Diego Lopez (1615). La notable
influencia de esta obra marca con nitidez el apogeo del simbolo y el
desarrollo de los libros de emblemas, género literario histérico que ini-
cia su apogeo en nuestro pais hacia el afio 1570, época a partir de la
cual se editan numerosas obras como la de Juan de Borja (1581), la de
Juan Orozco y Covarrubias (1589), la de Hernando de Soto (1599), la de
Sebastian de Covarrubias Horozco (1610) y se traducen o conocen otras
de autores extranjeros, como es el caso de las obras de Otto Vaenius
o Hernan Hugo. En ellas se advierte como caracteristicas definidoras
del género su configuraciéon como especie hibrida formada por texto e
imagen y un tono claramente moralizador y didactico. Significativo es,
en cualquier caso, insistir en que la emblematica se construyd sobre un
material muy heterogéneo, donde adquiere valor la mitologia clasica,
los bestiarios, las colecciones de arboles y plantas o la tradicion biblica.
Utilizado con valores pedagégicos y fines didacticos largo tiempo fue

Amory materia simbdlica en el teatro del primer Lope de Vega. Notas sobre una presencia

195



196

incluido en misceldneas o polianteas, repertorios a los que acudian los
escritores a la hora de componer sus obras (Lopez Poza: 2000a). En este
ambiente cultural que potencia el valor del material simbélico, visual
y emblematico Lope de Vega acomete la empresa de fijar una férmula
dramadtica para las tablas barrocas.

Son numerosos los trabajos que estudian la presencia de material
simbolico en la dramaturgia durea. En este sentido cabe sefialar que
se ha explorado en especial de forma intensa la relacion entre teatro y
emblematica dado que este género literario favorece la incorporaciéon
de esa materia al unir texto y representacion. Se han seguido para ello
diversos enfoques. Fue estudiada, por un lado, la presencia de emble-
mas como fuente directa de comedias concretas, circunstancia que se
fundamentaba en la suposicion de que los dramaturgos barrocos se
inspiraron directamente en libros de emblemas que conocian y habian
leido, aunque casi siempre resulta dificil confirmar esa influencia di-
recta, pues las similitudes proceden de un patrimonio cultural comtn
del que se vale tanto el emblemista como el dramaturgo, un sustrato
civilizador que se esta forjando desde la Antigiiedad. Se ha analizado,
por otro, el fenémeno de la intertextualidad como instrumento de in-
corporacion en las obras de un material simbdlico muy amplio, hecho
que permitia profundizar en su significado y comprenderlo de manera
mas acertada al considerar otros productos culturales mas alla de los
pertenecientes a la propia tradiciéon emblematica y reconocer la con-
dicion plural y diferenciada de estos contenidos. Se rastred, en tercer
lugar, la presencia de técnicas propias de la emblematica y la cultura
visual simbdlica en la elaboracién de las piezas teatrales. Ello supone
el analisis de elementos de la escenografia como el decorado, la utile-
ria, la iluminacion, o el vestuario y la revision de los mecanismos de
elaboracién de la accion de las piezas, la configuracién de escenas y
cuadros, el uso del escenario, la caracterizaciéon de los personajes y
el desarrollo de los distintos temas por medio de cddigos especificos.
El publico de los corrales, en todo caso, podia apreciar e interpretar
las distintas técnicas de teatralizacion de formas emblematicas y el
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funcionamiento simbélico de determinados elementos. A diferencia
de aquel, el hombre de hoy es ajeno a todo ese mundo simbélico y los
procesos interpretativos de los que se valié para comprender los sabe-
res herméticos que aquel encerraba.

Afortunadamente el desarrollo de los estudios de emblematica, la
recuperacion y accesibilidad de sus libros, la existencia de diversos en-
foques ala hora de estudiar el elemento simbdlicoy, en este sentido, de
manera especial el desarrollo de las metodologias interdisciplinares,
han contribuido a confirmar la amplia presencia de este material en el
teatro barroco. Demostrada ya esa existencia y su riqueza la situacion
actual de las investigaciones muestran en todo caso la conveniencia
de profundizar en el significado que tiene este material en el desa-
rrollo de la poética del género histdrico de la Comedia Nueva, en los
cambios evolutivos que esta sufre y en el proceso de construccién den-
tro de ella de diversos subgéneros diferenciados. Se trata, por tanto,
ahora de conocer de forma mas precisa la aportacion de este material
a este género literario historico. Este trabajo quiere contribuir con este
objetivo mediante un primer analisis de la presencia y el significado
que tiene el elemento simbdlico y el material emblematico en el de-
sarrollo del amor en las primeras obras dramaticas de Lope, aquellas
en las que todavia joven quiere ganarse el favor del vulgo para erigirse
en maestro indiscutible del arte dramatico de su tiempo; aquellas que
seran referentes para que los ‘pajaros nuevos’ triunfen también en los
teatros. Valorar, en fin, el componente simbdlico dentro de ese tema
en estas comedias?.

3. He considerado para la realizacién de este trabajo varias comedias del
corpus de obras pertenecientes con seguridad a Lope, aunque me centro
de forma especial y acudo al ejemplo con las siguientes: Belardo el furioso,
El hijo Venturoso, La ingratitud vengada, Los amores de Albanio y Ismenia, E[
domine Lucas, El maestro de danzar y La francesilla.

Amory materia simbdlica en el teatro del primer Lope de Vega. Notas sobre una presencia

197



198

2. Chamaleontis in scaena: la presencia versatil de material
simbdlico

La presencia de material simboélico y emblematico en el tratamien-
to del tema del amor en la produccion dramatica del primer Lope de
Vega es amplia y variada* y muestra enormes posibilidades en la con-
formacion de las piezas, donde puede desemperiar un papel secunda-
rio, ser un elemento vertebrador de la historia representada o incidir en
la representacion. Adquiere un claro caracter transversal en la practica
dramatica y se encuentra en tres &mbitos diferenciados. En primer lu-
gar deberiamos hablar de su presencia a nivel textual. En segundo lugar
destaca su incidencia tanto en la creacién de la accién, donde favorece
el desarrollo de los grandes temas, como en la forma de caracterizacion
de los personajes principales de las obras, que presenta con frecuencia
un caracter poliédrico donde se cruzan distintas técnicas dramaticas.
Estos dos tltimos ambitos resultan de especial interés por cuanto que
ofrecen una dramatizacion del material simbdlico y el mundo emble-
matico que evidencia tanto su maleabilidad como grado de insercién
en las obras. Y, en tercer lugar, la recurrencia a la elaboracion de cuadros
escénicos que tienen valor simbélico y se soportan en una formulacion
emblematica. Estos tres ambitos ilustran la importante presencia de
rastros de este material en estas obras dramaticas®. Todos ellos pueden
incidir de forma notaria en el desarrollo de la tematica amorosa.

Con acierto ha sefialado la critica en numerosas ocasiones que el
amor es tema fundamental en el género histdrico de la Comedia Nueva.
Su desarrollo, como ocurre con otros tantos aspectos de la dramaturgia

4. Diversos estudios se han ocupado ya de la relacion de la emblemadtica con la
obra de Lope, especialmente con su teatro. He considerado para este trabajo
los siguientes: Dixon: 1993; Sdez Raposo: 2021 Martinez Pereira: 2023.

5. Estos elementos aparecen de forma muy similar en el teatro de otros
dramaturgos barrocos (Arellano: 1997; Oteiza: 2006). Su uso no es, por tanto,
una peculiaridad de las comedias de Lope.
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barroca, queda definido por la recurrencia a procesos simplificadores
de creacion que se concretan en la existencia de un cédigo bien preciso
compuesto a partir de la mezcolanza de materiales variados tomados de
la tradicién, donde se percibe la influencia de la comedia clasica latina,
la comedia humanistica, el teatro naharresco, la materia caballeresca, la
ficcion sentimental, la tradicion celestinesca o la comedia erudita y, en
general, las teorias filosoficas clasicas como la aristdtelica (fundamen-
tada en el temperamento humano y los humores), la pitagérica (basada
en las leyes de la naturaleza) y la hilemdrfica (la materia no existe si no
es confirmada por la forma). Dicho cddigo, ya ampliamente estudiado y
conocido por la critica, centrado exclusivamente en la relacién amorosa
entre hombre y mujer®, regula el funcionamiento de toda una serie de
rasgos constituyentes que permiten desarrollos muy dinamicos y dife-
rentes del tema’. El desarrollo del tema del amor y el apartamiento de
las normas basicas del codigo que lo rige genera conflictos, confusion y
enredo y la pieza en la que se da se presenta entonces como un cami-
no de regreso al orden, que supone la felicidad. Es precisamente en el

6. El amor del que nos ocupamos se centra inicamente en el sentimiento que
se profesan hombres y mujeres. No consideramos, por tanto, otros tipos de
amor que también tienen en las piezas barrocas importantes desarrollos
dramaticos. El tema del amor tiene, en todo caso, una enorme presencia y
significado en la emblematica durea (Sebastian: 2001; Martinez Pereira: 2006).

7. El cédigo se define a partir de los siguientes rasgos: el amor surge por fle-
chazo y entra por los ojos; el enamorado se entrega absolutamente al amor
y pretende la correspondencia amorosa, a la que busca superando obsta-
culos y pruebas conforme al tépico Amor vincit omnia; toma, ademas, la
iniciativa, genera conflictos que pueden resolverse mediante el duelo y
lo desarrolla mediante el cortejo a la dama; participa de los celos y gene-
ra con ellos enredos peculiares a partir de la constitucion del tridngulo
amoroso; sufre en todo el proceso y muestra sintomas caracteristicos que
llevan a considerarlo enfermo; la dama, por su parte, mantiene el decoro
y pasa a la accion para lograr sus fines; el amor verdadero, que es casto y
puro, persigue siempre la unién de los amantes en matrimonio y supone
el final feliz en bodas.
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ambito de desarrollo de este codigo en las piezas donde con frecuen-
cia entran en conflicto pasién desmesurada y virtud para realizar los
argumentos y enredos mas complejos y diferentes. Ambos conceptos
permiten, ademas distinguir dos tipos de amores basicos: el buen amor,
o amor licito, que se ajusta al cddigo descrito, pese a la existencia en su
desarrollo de imprudencias perdonables; y el mal amor, también llama-
do amor ilicito o lascivo, marcado sobre todo por el deseo sexual de los
agonistas. En este ultimo caso el amor es una pasién amorosa impetuo-
sa, furiosa y negativa que marca una actuacion y caracterizacion de los
personajes también negativa, donde tiene cabida el sexo, el adulterio, la
violacion, el engafio malicioso y, en general, una ausencia total de res-
peto a las normas y valores sociales para alcanzar los fines perseguidos,
que suele explicar la existencia de finales tragicos para los agonistas en
ellas implicados. Las posibilidades dramaticas que ofrece esta oposicion
son enormes y juegan un papel esencial en distintos subgéneros de la
Comedia Nueva, ya que apuntan directamente a la generacién de enre-
dos muy variados y complejos. Muestra, ademas, el funcionamiento de
uno de los resortes mas eficaces que tienen los dramaturgos barrocos
para la construccion de las piezas: el recurso de las oposiciones binarias.
El tratamiento del amor a partir del codigo anteriormente descrito, sea
como fuere, esta presente de forma bastante nitida y madura en la obra
dramatica del primer Lope de Vega®, es el asunto central de numerosas
piezas (Cafas: 2003, 247). El amor es, sin duda, en ellas el tema funda-
mental para configurar el enredo, muchas veces gracias a la participa-
cién del elemento simbdlico®.

8. Esta situacion difiere con la que presenta el desarrollo de otros temas, como
es el caso del honor y la honra, donde existe en estas comedias mas imper-
fecciones y errores, algo propio en obras de una etapa de formacién.

9. Los ejemplos que se incluyen en este estudio ilustran la presencia y fun-
cionamiento del material simbdlico en el tratamiento del amor en los tres
ambitos sefialados. No pretenden agotar casos.
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Observamos que en el nivel textual el elemento simbdlico esta pre-
sente a partir del recurso de la intertextualidad en la que participa un
material amplio, también los libros de emblemas, donde quedan refle-
jadas complejas relaciones culturales, en las que se ven involucradas
materias variadas que ponen en funcionamiento procesos simbolicos
en las piezas y ofrecen una visiéon del amor y, en general, de la historia
representada en ellas. Sobresale, en todo caso, la presencia de animales
del bestiario, la recurrencia a plantas o arboles y la mitologia. Adver-
timos aqui con frecuencia la repeticion en distintas obras del mismo
elemento simbdlico o de origen emblematico y también su repeticion
dentro de la misma obra para ofrecer de forma clara una situaciéon de
los amores y una caracterizacion indirecta (por lo que otros dicen) de
los personajes en el desarrollo de la accion. Estas incorporaciones en los
textos se dan en menciones rapidas en la mayoria de los casos, con esca-
sas explicaciones y comentarios limitados a los aspectos mas comunes,
de forma tdpica y lexicalizada, considerando que el auditorio conoce
su sentido y puede completar significados. Lope recurre en ocasiones a
breves enumeraciones convergentes en las que quedan reforzados de-
terminados valores de los personajes o aspectos del tema. Otras veces
observamos, en cambio, cierto desarrollo del motivo simbdlico en sus
aspectos mas caracteristicos mediante un proceso de descripcion o pa-
rafrasis, que deja percibir con claridad las influencias sobre las que se
construye. Son incorporaciones que se producen, en todo caso, en las
siguientes circunstancias de la trama amorosa:

a.- queja del amante a la dama por su rechazo cuando dialoga con ella.

b.- Queja del amante por la no correspondencia amorosa en monélo-
gos ubicados estratégicamente para el desarrollo de la accion.

c.- comentario del amante a terceros sobre la situacion de sus amores.

d.- comentarios de terceros, personajes de relacion, sobre la situa-
cién amorosa de damas y galanes.

e.- definiciones de los amantes realizados por ellos mismos o por ter-
ceros.

Amory materia simbdlica en el teatro del primer Lope de Vega. Notas sobre una presencia

201



202

Son circunstancias que tienen mas sentido en el planteamiento y en
el nudo de la acciéon y poco en el desenlace, cuando el conflicto amoroso
se resuelve.

Constatamos en el caso del bestiario la presencia notable de anima-
les como ‘el ave Fénix), ‘el aspid) ‘la sierpe), ‘la sirena;, ‘el pelicano’, ‘la pa-
loma,, ‘la tortola), ‘el camaledn), la culebra, ‘salamandra), ‘vibora), ‘el ledn),
‘el basilisco’, ‘el delfin’, ‘la mariposa’ o ‘el armifio’, que van acompaiiados
casi siempre por un adjetivo que precisa también la interpretacion. En
el caso de plantas y arboles aparece ‘el almendro), ‘la rosa), ‘el narciso),
‘los claveles), ‘la vid), ‘el laurel, ‘la hiedra), ‘la palma), 'la caiia) ‘la higuera),
‘el ciprés’, ‘el moral) ‘el olivo’ y ‘la flor de lis) a veces interaccionando
entre ellos. En el caso del elemento mitoldgico destacan las figuras de
‘Cupido’, ‘Eros’ y ‘Anteros’, ‘Argos, ‘Circe) ‘Venus), ‘Ocasion’ o ‘Hércules)
que se repiten en las piezas y eran sobradamente conocidos en la época.
Con ellos se hace una definicion, descripcidn, critica o comparacion de
los personajes ante la situaciéon amorosa. Ejemplo de enumeracion de
motivos simbdlicos encontramos en Los amores de Albanio y Ismenia,
cuando en una queja amorosa sobre la dama se dice:

Fuiste una Circe que encanta,
y una serena que canta 2670
y mata los que enamora;
un cocodrilo que llora
y una ligera Atalanta.
Fuiste, en efecto, mi muerte.
(vv. 2669-2674)

Aparecen aqui varios elementos con su valor mas caracteristico. Asi
estd presente la Circe, famosa hechicera y diosa en la mitologia grie-
ga que tenia un talento excepcional para hacer pociones magicas que
podian transformar a los hombres. Representa a la ramera que trans-
forma a sus amantes en bestias irracionales; también la sirena, mujer
hermosa con apariencia pisciforme que vivia en las profundidades del
mar y que tenia una voz melodiosa irresistible para los marineros (los
enamorados de las comedias) o el cocodrilo, que muestra a la amada
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como una hipdcrita que finge su dolor a partir del hecho de que este
reptil llora cuando devora a sus presas.

En El démine Lucas se repite la misma técnica con otros elementos.
El galan no correspondido critica a la dama a partir de diverso mate-
rial simbolico:

Quédate, falsa murena,
que del profundo del mar
saliste ardiendo a buscar
la culebra en el arena.
Quédate, armifio enlodado, 2320
porque no te cojan vivo,
pez ignorante y lascivo
con pies de cabra engafiado.
Sol de invierno, que sali6,
para llover, muy hermoso; 2325
flor de almendro presuroso,
que al primer aire cayo.
Oro y moneda de pobre
envuelto en sucio sayal;
(vv. 2316-2329)

Aqui encontramos una enumeracion de motivos en el que aparece la
morena y la culebra en la arena, el armifio enlodado, pez lasciva, sol de
invierno o el almendro en flor. Son materiales presentes con frecuencia
en los libros de emblemas. Asi Alciato incluye en su obra un emblema
que recoge la imagen de una vibora en la orilla de un rio que atrae a una
morena hacia ella con el que alude al respeto mutuo en el matrimonio,
en cuyo comentario Diego Lopez sostiene que “con el exemplo de estos
animales fierosy sin razon el mucho respeto que se deben tener los casados
en no cometer adulterios. Quiere Alciato dar a entender que se ha de tener
gran respecto, y reverencia al matrimonio; y que el marido y la muger se
reverencien y amen trastrocadamente” (Diego Lopez, 660). Por su par-
te, el armifo alude a la pureza y castidad de la mujer. El simbolo, cuyo
origen se remite a fuentes literarias cldsicas, se elabora considerando la
limpieza de su piel. El armifio enlodado o rodeado de barro se relaciona
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con el deseo de morir antes de quedar mancillado. Alonso Remén, por
ejemplo, incorpora en su obra un emblema que recoge esta figura de
la que ofrece el siguiente comentario: “Quando no fuera estimado este
animalejo del armirio por sus pieles, las blancas por su pureza, las negras
por su densidad, debe ser su distinto natural reconocido de los hombres de
coragones limpios, que aman la verdad y la justicia, pues pospone la vida
al no verse manchado...” (Alonso Remon, 1627: f. 18r). Pez ignorante alu-
de probablemente al odre vacio que no contenia nada, que significa por
analogia la ignorancia. El sol de invierno representa en juego de contra-
rios al bien tardio y de corta duracion, a la luz breve en la oscuridad o la
alegria pequeiia dentro de una gran tristeza. En la figura del almendro
florido que pierde la hoja con el viento resuenan, en fin, varios emble-
mas que tratan el asunto de la transitoriedad de la hermosura y el paso
del tiempo. Encontramos un caso en un emblema de Hernando de Soto,
donde la imagen incluye el motivo arriba descrito, cuyo lema es “asi la
hermosura se acaba”. Presenta el siguiente comentario: “vase el tiempoy
sin sentir nos envegezemos, que huye sin aver freno que le detenga, tanto
que a vuelta de cabeza se halla uno con arios a cuestas: cano, arrugado el
rostro, sin pies y manos y, al fin, con enfadosa senectud que ella misma es
enfermedad... la flor del almendro, que por adelantarse en todos los demds
darboles en brotarla, queda, si no llueve, sin ella 'y el primer fruto mientras
que sopla el furioso astro” (Soto: 1599, f. 82). Su epigrama dice:

La flor del almendro hermosa,
que brota temprana en él,
deshaze el viento cruel,
o la elada rigurosa.
Tiene fin de aquesta suerte
la juventud y la hermosura
que con vejez poco dura
con enfermedad o muerte
(Soto, Emblem 39, f. 82)

Fragmentos como el apuntado de El démine Lucas proliferan en las
comedias analizadas y muestran la importante presencia en ellas de un
material simbélico de origen diverso que el publico sabia identificar e
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interpretar, con frecuencia procedente de la emblematica. En este senti-
do otro caso significativo con numerosas realizaciones en esa literatura
y presencia en el teatro lopesco es el motivo de la abeja que muestra el
caracter agridulce del amor, donde dicha y desgracia suelen darse jun-
tas. Aparece ciertamente en varias comedias del periodo. Asi en El hijo
Venturoso, de ella se dice:

iOh, abeja debo de ser,
que he cogido esta flor tal
para hacer dulce mi mal
y sabroso el padecer!

(VV. 1491-1494)

O en Los amores de Albanio y Ismenia, donde aparece en una colec-
cién de imposibles para marcar la mala situacion del enamorado:

Todo esté lleno
el mundo de un confuso barbarismo, 1385
ya las abejas dan por miel veneno;

(vv.1384-1386)

Es motivo que aparece en varios emblemas de Alciato, donde viene
a significar que el amor es agridulce y duele™. Diego Lopez comenta al
respecto: “assi nos avemos de guardar que buscando con gran trabajo de-
leytes, y gustos, no estén algunas ponzorias escondidas debaxo de ellos...
Porque en todas las cosas ay su pedago de mal camino, y ninguna cosa ay
tan agradable, ni de tanto contento que no tengo consigo algin poco de
disgusto, y trabajo” (Diego Lopez: 1615, 403-405).

En Belardo el furioso, por otra parte, encontramos el motivo de la
mariposa que arde en el fuego con el que se expresa el sufrimiento por
amor que lleva al enamorado a la muerte:

10. “Muchos son los dolores del amor” recuerda también Sebastidn de Covarru-
bias Horozco en el emblema 63 de la III centuria de sus Emblemas morales
(Horozco: 1978, 163).
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Temblando, sefiora, allego
a tus ojos, cuya lumbre
me tiene abrasado y ciego 385
por imitar la costumbre
de la que muere en el fuego;
mas no seré mariposa,
solo en el morir dichosa;
Fénix, Jacinta, seré, 390
que muriendo viviré
de la muerte victoriosa.
(vv. 383-392)

El amor es una enfermedad que lleva a la muerte y que presenta una
clara sintomatologia. Aparece aqui un simbolo amoroso presente en
varias obras de emblemadtica, como es el caso de Amorum emblemata
(1608) de Otto Vaenius donde es tratado en un emblema que presenta
como mote Breve et damnosa voluptas’ (“Qualquier amor viene a ser/
Breve y costoso placer”), o Las empresas morales (1581) de Juan de Borja
donde se identifica al enamorado en la empresa n° 33 con “la mariposa
que se quema con la letra Fugiendo peto (“busco lo que deberia huir”), por-
que lo mismo le acontece al que no siguiendo el partido justo de la razén
consiente en la rebelion de los apetitos” (Borja: 1981, 66-67). Lo encontra-
mos también en el emblema octavo de Emblemata amatoria (1607) de
Daniél Hensius. El motivo, sea como fuere, debe ser antiguo pues esta
presente en obras de la poesia arabigo-andaluza como el Collar de la pa-
loma de Ibn Hazm para referirse a la uniéon amorosa (cap. 20). Utilizado
mas tarde por Petrarca, paso con diverso significado a poetas y emble-
mistas espafioles dureos (Lopez Poza: 2000Db, 272-274) y fue utilizado en
obras dramaticas de dramaturgos coetaneos de Lope como Cervantes o
Goéngora. En el fragmento que nos ocupa el motivo se une al que explota
laidea contraria a partir del ave Fénix, aquella figura que resurgia de sus
propias cenizas para no morir nunca.

Con frecuencia asistimos a un fendmeno de consolidacion y amplia-
cion del valor simbdlico del elemento a partir de una estrategia de per-

José Roso Diaz



sistencia en su uso intra e inter comedias. Lo encontramos en el caso del
aspid, serpiente venenosa que mata con su veneno. Asi en Los amores de
Albanioy Ismenia aparece para dar una maldicion a la amada:

iMal aspid salga del suelo
y en los pies se te revuelva!

(vv.1338-1339)

Poco después aparece como expresion de dolor del pastor por la no
correspondencia amorosa:

:Qué fuego es este que mi sangre y médulas

abrasa tan cruel y velocisimo,

que en ese mismo punto estan mis nervios

como cuelgan del hielo los carimbanos? 945
Marchito el corazdn, y el color palido;

en las entrafas tengo vivos aspides

y entre los ojos todo el fuego esférico.

+Qué me mirdis atentos, viles drboles?

Fuentes a quien llamé cristales liquidos,

(VV. 942-950)

El aspid aporta de esta forma en una misma obra diversas significa-
ciones, lo que muestra la vitalidad del motivo. Lo encontramos con un
uso similar en otras piezas como en Belardo el furioso, donde se alude a
su picadura:

pero amor, ;qué puede ser

que con lo que es justo helarse

se venga el alma a encender? 210
iYo me abraso! ;Plegue al cielo

que no quede en este suelo

culebra ni aspid herida

que no os aparte y divida!

iAh, celo, rabioso celo!

(vv. 208-215)

Mas tarde, en la misma obra, el motivo aparece vinculado con la his-
toria de amor de Orfeo y Euridice:
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Por toda aquesta arboleda
he corrido, y no alcanzado 2010
otra Euridice que queda
del aspid muerta en el prado.
(Vv. 2009-2012)

O poco después mas extensamente.

dime que td eres muerta,
y en lo que es con él acierta,
que ya eres muerta con ¢€l;
pero dice que corriendo
te mordi6 un aspid el pie 2230
y que tu espiritu fue,
del infierno al lago horrendo,
y que quiere, como Orfeo,
sacar su bella Euridice,
sin otras cosas que dice, 2235
hijas de un loco deseo.
(vv. 2226-2236)

En los dos ultimos casos el motivo se imbrica con la famosa historia
de amor de Orfeo y Euridice. La pareja era feliz, pero su dicha quedd
truncada repentinamente cuando una serpiente mordié a Euridice y
ella muri6. Desde ese momento Orfeo solo tocaba tristes melodias. Asi
las ninfas le propusieron luchar por recuperar a su amada y él, fiel hasta
la muerte, decidié buscarla en el infierno. El motivo, en cualquier caso,
sirvi6 de base a varios emblemas. El ejemplo ilustra la mezcolanza de
elementos diversos en la utilizacion del material simbdlico.

En cuanto a personajes procedentes de la mitologia sobresale la fi-
gura imprecisa de Cupido, nifio dios caprichoso con los ojos vendados y
alas, que utiliza el arco y la flecha para asaetear el corazén de los huma-
nos. Simboliza el deseo amoroso. El amor, como se ha sefialado, es tema
principal en muchas comedias de juventud de Lope. Por ello Cupido
aparecerd en numerosas ocasiones en las obras, aunque nunca se ofrece
de él en ellas una caracterizacion completa. Su presencia se produce a
partir de algun elemento que lo define y que ofrece desarrollos parti-
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culares o intensos en un sentido del simbolo. La observacién es intere-
sante poque demuestra, por un lado, que el auditorio de los corrales de
comedias conocia a Cupido y su riqueza simbodlica y, por otro, porque
evidencia que estd presente en obras a partir de la imbricacion de un
vasto material: las flechas y el arco roto, el flechazo, vinculado con la
muerte, con un pez y flores, armado como caballero para una guerra o
en una lluvia de fuego. Destaca también la recurrencia a Argos, que apa-
rece en las comedias para referirse a la persona que sufre de celos. Argos
era, como se sabe, el gigante de cien ojos encargado de vigilar noche y
dia ala ternera blanca en que Hera convirtié a Io, amada de Zeus. Nunca
dormia, dado que por las noches descansaba solo con cincuenta ojos y
se mantenia en alerta con los otros cincuenta. Mercurio con un engafio
logré adormecerlo y darle muerte. Es, por tanto, el vigilante del amor y
del honor. Diversos emblemas recogen este motivo mitolégico clasico,
uno de ellos en Hernando de Soto, donde se comenta que “es el zelo tan
poderoso en el hombre, que totalmente le descompone el juyzio, y le haze,
que del ayre que corre, levante imaginaciones para su inquietud y desas-
sossiego. Esto se verifica en los celosos amantes, pues la amarillez suya, es
cierta significacion de lo que sienten en semejante estado (...). Nace el serlo
de querer bien y del amor el pensar de perder lo que bien quiere” (Soto:
1599, f. 108). La recurrencia, pues, al elemento simbdlico evidencia una
vez mas la procedencia plural del mismo y las complejas relaciones cul-
turales que lo alimentan.

No es necesario abundar en mas ejemplos para afirmar que en el
nivel 1éxico encontramos una némina extensa de motivos simbdlicos
relacionados con el bestiario, plantas y arboles o la mitologia clasica,
que se presentan con mucha frecuencia en breves menciones, en sus
aspectos mas caracteristicos y de forma lexicalizada, en colecciones
de motivos con valor intensificador o con cierto desarrollo y expli-
cacion en las obras. Se han identificado las distintas situaciones en
las que aparecen en la accion, su valor para la caracterizacion de los
personajes y su construccion a partir de la referencia a sus aspectos
mas esenciales. Son motivos de origen dispar, que evidencian la im-
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portante presencia de este material en las obras y, en algunos casos, la
presencia de la emblematica; un material que, en todo caso, era iden-
tificado por el vulgo y completado en sus significados en el proceso de
recepcion de las obras.

El elemento simbdlico es, por lo demads, a veces significativo en el
disefio y desarrollo de la accién de las comedias donde el amor es el
tema principal y en la forma de caracterizar a los enamorados por lo
que hacen en ella. Es decir, favorece la construccion de la obra y refuer-
za su significado global. Asi el c6digo del amor en su desarrollo genera
numerosas circunstancias argumentales que permiten con facilidad
la incorporacién de ese material simbolico. Entre ellas he registrado
en las comedias las siguientes: la idealizacion de la dama, la muerte
de amor, el dolor del amor, la dicha por la correspondencia amorosa,
la lucha de la dama por sus sentimientos, la enfermedad de amor, la
furia por la no correspondencia, la sabiduria del amor, su fuerza (vis
amoris), la queja amorosa, el cautiverio de amor, las palabras de ma-
trimonio o el darse la mano, la superacion de todos los obstaculos por
amor (amor vincit Omnia), la tirania de este sentimiento, el poder de
los ojos (amor per visum) o la fuerza del flechazo. Los dramaturgos
barrocos dispusieron, por otra parte, de diversas estrategias dramati-
cas para la caracterizacion de los personajes. Ya vimos al ocuparnos
del nivel 1éxico que una era por lo que se dice de ellos; otra incumbe
a sus intervenciones en la accién para desarrollar el tema. Aqui los
personajes pueden definirse por la prudencia, la fidelidad, la fuerza,
el disimulo, la discrecion, la firmeza, la ingratitud, la inconstancia, el
atrevimiento, el desasosiego, los celos o la discordia.

El elemento simbolico favorece, por tanto, mediante su implicacién
en la accién y la caracterizacion de los personajes por lo que hacen de-
sarrollos muy variados del codigo del amor y la generacion de enredos
complejos considerados como laberinto imposible o mar peligroso. Estas
confusiones y peligros referidos a lo que no puede ser siempre o de mane-
ra total controlado tiene una rica representacion dentro del pensamiento
simbdlico. Asi en la comedia Los amores de Albanio y Ismenia se acude
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al mar para expresar la incertidumbre ante los peligros del amor. Vireno
explica con él un posible encuentro con la dama:

Cumplido se me ha un deseo; 2530
en que quedamos a solas,

que entre la mar y las olas

morir y vivir me veo.

(vv. 2530-2533)

Albanio, por su parte, al conocer que pronto vera a Ismenia se pro-
nuncia en términos maritimos tranquilizadores:

Quedo por tu respuesta en mayor calma
que en alta mar la nave sin el viento.
(vv. 700-701)

Y poco después se queja de aquellos que hablan de amor sin sufrirlo:

iQué bien habla de la mar
quien desde el puerto la mira!
(vv. 1020-1021)

La rica simbologia del mar, unida a la que presenta la nave o el lugar
seguro del puerto, se traslada a veces a la consideracion de la accién. Con
ella se exponen valores como la prudencia (dira Juan de Borja en el co-
mentario a uno de sus emblemas: ‘el buen piloto y platico marinero, quan-
do hace algun largo viaje, y ha muchos dias, que se detiene en él, en ddndo-
le el viento lugar, toma puerto, sin perder la ocasion que se le ofrece... esto
mismo debe hazer el hombre prudente y cuerdo, quando se viere ya hacer
muchos dias, que navega, sin saber, qual serd el sucesso de esta navegacion
(que es lavida que se vive) para escusar los peligros y tempestades que ay en
este mar del mundo y en sus ocupaciones, debe tomar algun puerto, donde
con quietud y reposo de fin a este viaje” [Borja: 1981, 188-189] ), el consuelo
ante la adversidad en el amor ( dird en otro: ‘el mayor consuelo que puede
haber en los trabajos es esperar que se han de acabar presto,... Consolando-
se con esto en las adversidades, pues al que supiere aprovechar dellas, como
lo hace el justo, no le durard para siempre la tormenta, antes, pasdndola
animosamentre, gozard de eterna bonanza” [Borja: 1981, 286-287]), el ver
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de forma provechosa la adversidad o la esperanza. A veces el motivo mar-
ca en las piezas el momento mas algido del enredo, los limites del nudo y
el fin del planteamiento del tema.

Notable importancia adquiere en algunas piezas, por otra parte, el
motivo de Omnia vincit amor (todo lo vence amor), que forma parte del
cddigo del amor utilizado en el género histérico de la Comedia Nueva.
Funciona en la accién como un resorte potenciador del enredo en el
que el amante o los amantes se enfrenta a multitud de obstaculos. Con
voluntad y decision los personajes sufren esas dificultades, que saben
sortear hasta alcanzar el premio de la correspondencia amorosa y el fi-
nal feliz con sus bodas. Esta expresion latina, procedente de la Egloga
X de las Bucdlicas de Virgilio", actuaria como lema de la actuaciéon de
los personajes en distintos momentos de la accién. Estariamos ante un
motivo que sostiene el enredo e ilustra la dimensién emblematica que
presentan algunas piezas. Lo encontramos en obras como E! maestro
de danzar o El démine Lucas. Esta tltima comedia trata los amores de
Lucrecia y Floriano, que superan numerosos obstaculos con determi-
nacion para alcanzar el final feliz en bodas. El galan, prendado de la
hermosura de la dama, quiere quedarse de incégnito, cambiando su
identidad por la de un démine mendicante, en Alba de Tormes, lugar
en el que se han celebrado fiestas donde triunfé ante otros galanes, con
el fin de saber sobre la situaciéon amorosa de Lucrecia. La dama, que
asistio al espectaculo el dia anterior, quedd prendada, como su prima
Leonarda, del valeroso caballero. Floriano, ahora démine Lucas, se acer-
ca a la casa de la dama para pedir limosna y logra sutilmente quedarse
en ella como maestro de letras y comunicar sus sentimientos a Lucre-
cia. Muestra astucia y decisiéon para permanecer en casa de la amada

11. La encontramos en el verso 69 (“Omnia vincit Amor; et nos cedamus
amori”) de la Egloga X, mondlogo donde se cuenta el amor contrariado
del poeta Cornelio Galo por el abandono de su amada Licoris (Virgilio:
2000). El hexdmetro alude al hecho de que el hombre debe entregarse
irremediablemente al amor, fuerza que todo lo puede.
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y controlar la accién. Lucrecia corresponde en amores a Lucas y el en-
redo parece haber terminado, pero la situacién se complica de nuevo
porque su prima Leonarda no quiere casarse con Rosardo, noble con el
que Fulgencio, padre de Lucrecia, concerté su boda. Ante esta negativa
y agravio el viejo ofrece su hija a Rosardo y este acepta por la buena dote
de la muchacha. Entonces ella pasa a la accién para, enamorada y con
determinacion, dilatar la celebracion de esas bodas. Lucas aconseja a su
dama este matrimonio, del que ella reniega, por ser Rosardo noble y rico
y él un pobre capigorrén. La firmeza de la dama le lleva a mostrarle su
verdadera identidad. A partir de este momento, ya en el acto II, los dos
amantes generan otras complejidades en el enredo por medio de diver-
sos engafios y luchan por el reconocimiento de su amor confundiendo a
otros personajes. Asi Leonarda cree estar casada con Rosardo, este que
Leonarda le corresponde y Fulgencio que pronto se celebraran las bo-
das de su sobrina. Unicamente ellos controlan los hechos que aconte-
cen en la accion. La situacion se complica en extremo con la llegada de
Fabricio, galan que también pretende a Lucrecia, por lo que con el fin de
impedir su matrimonio con Rosardo, quiere sobornar a Lucas para que
finja ser testigo de un supuesto matrimonio. El domine sigue controlan-
do la accién, superando con ello de manera eficaz todos los obstaculos y
dificultades que surgen en el logro de su objetivo. Asi aconseja a Fulgen-
cio un engario referido a una posible deshonra de Lucrecia, lo que hace
que Fabricio abandone sus pretensiones, cosa que hara también poco
después el contrincante Rosardo. Con ello, solo queda para el desenlace
descubrir la verdadera identidad del capigorrén y buscar un galan para
Leonarda. Lucas es Floriano, de noble casa, igual en calidad a Lucrecia,
y su amigo Alberto sera el marido de su prima.

El motivo ‘todo lo vence amor’ construye el enredo amoroso de la
pieza y funciona a lo largo de la accién con el disefio de una estrategia
precisa que lleva al enamorado a la superacion de todas las pruebas y
obstaculos hasta el final feliz en bodas, a su participacion activa en la
resolucion de todas las dificultades. El enredo es incomprensible para
el resto de personajes, pero apreciado como si de un dios se tratase
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por el espectador. Determinacion, astucia y entrega en la superaciéon
de dificultades son las caracteristicas del personaje. Este actia sobre
un elemento simbdlico que resuena en toda la accion.

Iudicnm lafciuia vidtrix.

El Amortodolo vence.

*.

- e

D¢ Venus.en lamangana,
Dio “Paris bicw. a entender,
-Quc con fu‘prcmo' ])ader
El amor todo lo allana.
4 do eflasno ay competencia,
pues es cofa auncriosada,
Que pueden muy poco,6 nada
La riguexa,armas,y [ciencia,
EL
Hernando de Soto, Emblemas moralizados. Madrid, Herederos de Juan iﬁiguez de Lequerica,
1599, f. 36.

Estamos ante un motivo que se nutre y completa de fuentes diversas,
construye la accion de las piezas en que se da, pone en valor al persona-
je activo (en ambas versiones, tanto masculinas como femeninas) en el
amor, supone la existencia de pruebas que lo mantienen vigente en la
accion intensificando sus significados, requiere una recepcion peculiar
por parte del espectador que le lleva a dominar la accién y los hechos
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representados, contribuye a marcar distintos momentos en la tension
dramatica, se completa de forma progresiva y a veces queda explicado
en intervenciones del personaje que lo desarrolla o de terceros que tam-
bién participan en el enredo amoroso. El ejemplo aportado muestra, en
todo caso, que el pensamiento simbdlico incidié en la manera de enten-
der la acciéon dramatica.

Por otra parte, la simbologia asoma también en la caracterizacién de
los personajes, sobre todo cuando estos representan de forma clara un
valor en las obras. Lo encontramos, por ejemplo, en el caso de la deter-
minacién ante el amor. En ella los enamorados se muestran decididos a
luchar por la persona a la que quieren, sufren un cambio de identidad,
logran la correspondencia, recurren al habla anfiboldgica, se hacen con-
fidentes de segundos galanes para controlar la accion y logran casarse
felizmente. En sus diversas intervenciones insisten ante amigos en su
voluntad de luchar por sus sentimientos. La técnica de caracterizar a
un personaje mediante la representacion de un valor aparece en varias
comedias de Lope del periodo estudiado. Un ejemplo es El maestro de
danzar. En ella Aldemaro se enamora de Florela y quiere gozarla, cam-
bia de identidad y se hace pasar por maestro de danzar llamado Alberto.
Alcanza la correspondencia de la dama, utiliza el doble sentido para ha-
blar con ella, se hace confidente de Baudolino, galan que pretende tam-
bién a Florela, realiza diversos engarios para controlar la accién, en cuyo
desenlace tiene lugar su casamiento. También aparece en La francesilla,
aunque en este caso es la figura femenina quien expone su determina-
cion. Asi Clavela, enamorada, quiere casarse con Feliciano, que ya la ha
gozado. Para ello cambia de identidad al hacerse pasar por un lacayo
llamado Perote de Tolosa, habla con doble sentido, se marcha a Espafia
con su galan, genera enredo y termina casandose con Feliciano. Existen
en otras comedias del primer Lope casos similares de esta manera de
definir a los personajes. En ellos se destaca siempre con claridad una ca-
racteristica significativa suya. Son motivos como los celos, la prudencia
o la constancia en el amor, asuntos que funcionaron de diversa manera
en la cultura simbodlica de la época.
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Queda, por otro lado, apuntar al menos la existencia en estas co-
medias de cuadros, escenas o partes de escenas que son compuestos
potenciando aspectos visuales a partir de un motivo simbdlico o de
presupuestos que constituyen la esencia del género emblematico y que
estaban en la cultura conceptual e interpretativa de la época. El patréon
visual en estos casos es muy evidente. La actuacion del actor seria, ade-
mas, determinante para resaltarlos. Registramos diversos elementos a
partir de los cuales se construyen estos momentos especificos dentro de
la accion: los papeles de los enamorados, el dar palabra de matrimonioy
diversos juegos cortesanos'. Un ejemplo encontramos en La ingratitud
vengada, cuando varias damas y galanes se dicen amores sin decirlos,
exponen y recrean sus sentimientos, ademas de darse celos a partir del
juego del ABC. De forma ladica, como si de una actuacion se tratase, con
este juego, los personajes se declaran. El juego refuerza el valor visual
del cuadro, que tiene total autonomia y puede extirparse de la accion
sin que afecte notablemente a su desarrollo, dado que el ptblico conoce
correctamente las circunstancias amorosas de todos los personajes. En
todo caso el cuadro marca un momento de relax dramatico y alude a la
situacion posterior de los amores de los personajes.

3. Final

Apreciamos, en fin, una notable presencia del material simbdli-
co en el tratamiento del tema del amor en las primeras comedias de
Lope, que se produce a distintos niveles, sea el 1éxico, la configuracion
de la accidn, la caracterizacion de los personajes o la elaboracién de
cuadros dramaticos, que con frecuencia convergen, refuerzan signi-
ficados y participan en las estrategias dramaticas que estructuran el

12.  Habria que sumar también el retrato de la dama, que en comedias barrocas
posteriores serd generador de notables enredos a partir de su destruccidn,
ocultacién, pérdida, intercambio o venta.
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tema. Estos elementos inciden también en el funcionamiento del c6-
digo del amor que encontramos en las piezas. Facilitan el uso de sus
resortes. Su incorporacién al mismo se produce, ademas, sobre todo
por medio del fendmeno de la intertextualidad, sin grandes exposi-
ciones, de forma impresionista, aprovechando el conocimiento y la
recepcion que el espectador tiene de la vasta cultura simbolica de la
época, como material conocido. Son, ademads, elementos de proce-
dencia muy diversa, cuyos significados refuerzan una forma de ver e
interpretar el mundo en la que se observa la interseccion de saberes
presente en el trasfondo ideoldgico y filoséfico del Barroco. Estamos,
por tanto, ante un material de gran importancia para el tratamiento
del tema del amor en las comedias del primer Lope que tiene notables
implicaciones en la operatividad de su cédigo. Estudios mas amplios,
en todo caso, podran confirmar su presencia y valor definitivo para
el tratamiento del tema en obras y autores posteriores de la Come-
dia Nueva y en el desarrollo de alguno de los subgéneros que naceran
como resultado de su extraordinario éxito en las tablas barrocas.
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El espacio lidico en el teatro profano
de Lucas Fernandez

Francisco Sdez Raposo
Universidad Complutense de Madrid-ITEM

La mayor parte del camino que se ha recorrido en las tltimas décadas
para sintonizar e incluso fraternizar el mundo académico y el escénico
se ha producido en el ambito dramaturgico del Barroco, considerado, tra-
dicionalmente, como el territorio natural del teatro clasico espaifiol. En
términos generales, y aunque cada vez existen mas estudios al respecto,
existe un déficit importante de atencidn critica con el teatro renacen-
tista y, en especial, con el compuesto antes de la irrupciéon en los esce-
narios de Lope de Rueda. La alargada sombra de la comedia nueva no
ha beneficiado la valoracién amable de la labor de los padres del teatro
clasico espariol, sobre todo, de los integrantes de la llamada Generacion
de los Reyes Catdlicos. Una tradicional perspectiva puramente filologica
ha promovido la visidn de sus obras como toscas y primitivas, olvidando
que aquel teatro se creé desde presupuestos performativos y no litera-
rios. Como ya defendi en otro lugar, «los padres del teatro clasico espaiiol
son primitivos por necesidad, pero no por habilidad; en otras palabras,
lo son por razones puramente cronoldgicas, pero no por potencial y vo-
cacion creativos» (Saez Raposo, 2019: 35). Creo que la consideracion del
mérito de aquel primer teatro clasico debe ser replanteada de manera
definitiva: fue infinitivamente mas lo que aportaron a la historia teatral
posterior que lo que recibieron de la tradicién anterior; fue tanto el avan-
ce que supuso su labor que fueron capaces de propiciar el advenimiento
de la comedia nueva partiendo de un panorama teatral que podriamos
calificar, de manera un tanto eufemistica, como humilde o limitado. Lo
sorprendente no son los rasgos de su dramaturgia partiendo de donde
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partian, lo asombroso es, precisamente, lo que consiguieron de acuerdo
a los mimbres con los que contaban.

Mucho ha llovido ya desde que Miguel Angel Pérez Priego (1989) se
interesara, de alguna manera, por vincular lo literario con lo escénico
en un trabajo en el que revelaba que la actividad teatral en la Castilla
del siglo XV habia sido mas intensa de lo que se habia considerado
hasta ese momento. Pero sin duda fue Alfredo Hermenegildo (2001)
quien de manera mas decidida se animé a romper una lanza en favor
de los valores de las obras dramaticas espafiolas del Renacimiento vy,
abogando por un acercamiento mas teatral a ellas, planteé que habia
que buscarlos también, o de manera mas decidida, en sus caracteris-
ticas escénicas. Se trat6 de una propuesta reivindicativa, de un llama-
miento a los estudiosos del teatro clasico esparfiol que, en mi modesta
opiniodn, ha tenido menos efecto del esperado, no sdlo en lo referente
al primer tercio del siglo XVI, periodo en el que me centro en este tra-
bajo, sino al conjunto de todo aquel siglo’. Como todo trabajo pionero,
hoy, desde la distancia que marca la mirada mucho mas teatral con
la que se abordan los estudios de nuestras obras cldsicas de manera
mas habitual y natural, pudiera parecer obvio un planteamiento que

L La evolucion teatral que se vivi6 a lo largo del siglo XVI no permite equi-
parar analisis dramatirgicos de obras que estan separadas por un lapso de
tiempo aparentemente no muy amplio pero que si lo estan de acuerdo a
sus planteamientos escénicos. Esto es perfectamente comprobable en los
estudios que yo mismo realicé del primer teatro de Lope de Vega (véase Séez
Raposo, 2014, 2016 y 2017b). Son obras, es verdad, que pertenecen al marco
cronolégico del XVI, aunque podamos aceptar que pudieron ser retocadas
durante las dos primeras décadas del siglo siguiente de cara a su publica-
cion; pero también lo es que nacieron en el momento final del ajuste de la
férmula de la comedia nueva y no del ingenio de un dramaturgo cualquiera,
sino de Lope. La revolucidon dramattrgica es evidente e imparable en la se-
gunda mitad del siglo, como demuestran algunas obras de autores menos
habiles que el Fénix, como es el caso de Rey de Artieda o Timoneda. A este
respecto véase Sdez Raposo (2015 y 2017a).
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en aquel momento resulté verdaderamente novedoso precisamente
por eso, por animarse a cambiar la mirada sobre el objeto de estudio,
por romper con la inercia de la costumbre, que estaba especialmen-
te enraizada, por décadas de prejuicios filoldgicos, en la etapa menos
esplendente de nuestro teatro clasico. Resulta curioso, al menos para
mi, que dedicara los dos primeros capitulos de su libro precisamente a
Lucas Fernandez, considerado, tradicionalmente, como el mas arcai-
zante, el mas hieratico, dramatuirgicamente hablando, de los integran-
tes de aquel grupo de hombres de teatro®.

Ha sido Bartolomé de Torres Naharro quien mas ha acaparado las
insuficientes iniciativas de acercarse al primigenio teatro moderno es-
panol desde premisas mas contextualizadoras que tienen en considera-
cion la actio escénica. Sus obras nacieron también para ser representa-
das, aunque terminaran, afortunadamente para los que no tuvieron la
oportunidad de verlas representar, incluidos nosotros, en las imprentas
de su tiempo. Esa mirada mas performativa es la que decidieron adoptar,
entre otros, Aliprandini (1986), Garcia-Varela (1993), Vélez-Sainz (2013:
65-72'y 2018) y Sdez Raposo (2019). Este mayor interés es perfectamente
explicable debido a la calidad de la obra del dramaturgo extremerio, que
supo anticipar como nadie el camino por el que terminaria discurrien-
do la cimentacién de la comedia nueva.

Por ello, resulta especialmente relevante el extraordinario trabajo
que hace ya casi una década dedico Javier San José Lera (2015), con
motivo del quinto centenario de la publicacion de sus piezas teatrales,
a la labor dramaturgica de Lucas Fernandez, pues resulta esclarece-
dor en varios sentidos. En primer lugar, porque se decide a proponer

2. Dedic6 el primero de los capitulos a la considerada como una de las obras
mas relevantes de la produccién de nuestro dramaturgo, el Auto de la
Pasion («Del icono visual al simbolo textual: el Auto de la Pasién de Lucas
Fernandez»); en el segundo, que resulta crucial para mi propésito, se fijo
en las marcas que aparecen en sus textos («Acercamiento al estudio de las
didascalias del teatro castellano primitivo: Lucas Fernandez»).
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parametros puramente teatrales a la hora de valorar la obra del tradi-
cionalmente considerado como «menos teatral», si se me permite la
paradoja, de aquel grupo de autores que iniciaron el camino del tea-
tro espafiol moderno. La falta de la impronta italiana, que fue decisiva
para Juan del Encina y Torres Naharro, ha sido un obstaculo grande
para apreciar en su justa medida la obra de Fernandez que, si bien es
cierto, carece, objetivamente hablando, de muchas de las cualidades
de innovaciéon y modernidad evidentes en la de aquellos, merece, no
obstante, un analisis mas acorde con su intencién creativa, puramente
espectacular, y no tanto basado en una serie de méritos imposibles de
compartir con unos dramaturgos con una experiencia vital y, por lo
tanto, artistica muy dispar. En otras palabras, es necesario exhumar
los valores teatrales enterrados en los textos de Lucas Fernandez, ta-
rea no siempre sencilla al carecer mayoritariamente de indicaciones
explicitas. Y para ello, hay que aplicar una mirada mas teatral a la hora
de leerlos, ajustando los limites de nuestra imaginacion a partir de una
serie de principios que nos impidan abandonar el terreno de la hipéte-
sis fundamentada con rigor y entrar en el de la especulaciéon pura. En
varias ocasiones a lo largo de su trabajo, incluido su propio titulo, San
José Lera presenta como esencia de este planteamiento el sintagma
«del texto a la escena» adoptando, en su caso, la vision del académi-
co que ha de descodificar los valores espectaculares encriptados en el
texto literario impreso. En realidad, ése es un paso posterior, ya que el
camino inicial del proceso ha sido justo el inverso, esto es, el texto que
nacio sin vocacidn literaria terminaria, por los avatares del destino y
su potencial editorial, encerrado entre los limites del libro impreso.
Lo que naci6 para ser representado, queda desnaturalizado entre los
margenes del papel. Como si de una partida inversa de ajedrez se tra-
tara, hemos de recomponer las posiciones en el tablero de acuerdo a
las piezas que ya no estan en él, slo que con una salvedad importante:
que no sabemos cudles son dichas piezas. Hemos de intuirlas a partir
del destello que de la representacion queda en el texto, es decir, de las
marcas espaciales, paralingiiisticas, gestuales, cinésicas, proxémicas,
etc., casi siempre implicitas, que es posible encontrar en él.
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Hay que asumir el riesgo buscando el equilibrio en el hermanamien-
to entre la interpretacion literaria y la de la practica escénica, es decir,
entre la pagina del libro y las tablas del escenario. Las conclusiones que
pueden arrojar este tipo de andlisis hacen que merezca la pena asumir
el reto. Pero éste no es ni mucho menos facil, como evidencia el articu-
lo de San José Lera, ya que para ser capaz de reconstruir la dimension
escénica de las palabras impresas es necesario contestar a cuatro pre-
guntas esenciales en la comunicacion teatral: ;donde?, ;como?, ;quién?
y ¢para quién?’ La sencillez de las preguntas resulta engafiosa, ya que
para responderlas hay que desenvolverse con solvencia por &mbitos di-
versos pero confluyentes en el hecho teatral: lo histérico, lo literario, lo
material, lo documental, lo espacial, lo escénico, lo socioldgico, lo reli-
gioso, lo musical, lo iconografico, etc. Sélo de este modo seremos capa-
ces de entender esos textos en su contexto y, gracias a ello, valorarlos de
acuerdo a parametros objetivos. No se trata, ni mucho menos, de aco-
meter un proceso de reivindicacion gratuita, sino de asumir nuestra res-
ponsabilidad cientifica analizando y valorando en su justa medida un
producto cultural que trasciende lo puramente literario. La senda esta
trazada, por lo que ya deberia ser inevitable atender de alguna manera,
de forma mas o menos directa, a los valores teatrales de estos textos a no
ser que nuestro interés critico se centre en exclusiva en los estrictamen-
te literarios. La pertinencia y necesidad de aplicar esta mirada mas tea-
tral a nuestros primeros clasicos ha quedado mas que corroborada en el
recentisimo trabajo que Sara Sanchez Hernandez (2023) ha dedicado a
analizar los valores dramaticos de las obras de Juan del Encina*, que se

3. Se trata, como él mismo sefiala, de unidades tedricas relacionadas con la
praxis teatral que fueron planteadas por Pérez Bowie (2011).

4. El libro no es més que una parte de su espléndida tesis doctoral, dirigida,
precisamente, por el profesor San José Lera y titulada La teatralidad de las
obras dramdticas de Juan del Encina. Texto espectacular y puesta en escena.
Fue defendida en la Universidad de Salamanca en el afio 2020. De entre to-
dos sus méritos, yo subrayaria el esfuerzo que la investigadora dedica a trazar
vinculos iconograficos e iconoldgicos entre los personajes (su gestualidad, su

El espacio ludico en el teatro profano de Lucas Fernandez

225



226

ha convertido, por méritos propios, en excelente heredero y continua-
dor de este acercamiento critico.

Mi objetivo en las siguientes paginas no es otro que intentar aden-
trarme en la comprension de los valores teatrales de Lucas Fernandez.
No pretendo, porque la extension de un trabajo de estas caracteristi-
cas no me lo permite, ser exhaustivo ni excesivamente ambicioso. Por
consiguiente, y tras un atento examen de su obra dramatica completa,
he decidido centrarme en un aspecto concreto de un segmento de la
misma: el espacio lidico que construye en sus composiciones profanas.
Se trata de un corpus de cuatro obras: la Comedia de Bras Gil y Beren-
guella, el Didlogo para cantar, la Farsa de la Doncella, Pastory Caballero
y la Farsa de Prabos, Soldado, Pascual y Antona®. Mis conclusiones seran
necesariamente tentativas, ya que el valor de su dramaturgia sélo podra
ser estimado cuando se analicen y descodifiquen, de manera conjunta,
todos los elementos constitutivos presentes en su produccién completa.

El espacio ludico esta vinculado a la presencia de los actores en el
escenario, es decir, ellos lo generan a partir de sus gestos, las distancias
y los movimientos con los que acomparian la declamacion de su texto.
«Espacio gestual» también lo denomina Pavis, ya que esta producido
por los actores a partir de la interpretacion de sus personajes. Es decir,

A través de sus acciones, sus relaciones de proximidad o alejamiento, sus
libres expansiones o su confinamiento en un area minima de actuacion, los

vestimenta, etc.) y los escenarios que aparecen en las obras encinianas con
ciertas imagenes presentes en otras manifestaciones artisticas coetaneas del
ambito europeo. De este modo, resulta factible fantasear, con coherencia y
prudencia, incluso con lo que pudieron ver los espectadores que presencia-
ron aquellas representaciones.

5. Con el fin de agilizar la lectura, la primera vez que cite el titulo de las obras
lo haré de manera completa para, a partir de entonces, hacerlo con estas
siglas: CBGB (Comedia de Bras Gil y Berenguella), DC (Didlogo para cantar),
FDPC (Farsa de Doncella, Pastor y Caballero) y FPSPA (Farsa de Prabos, Sol-
dado, Pascual’y Antona).
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actores trazan los limites exactos de su territorio individual y colectivo. El
espacio se organiza a través de ellos, como alrededor de un pivote, el cual
también cambia de posicion cuando la accion lo exige. (Pavis, 1998: 174b)

Su intima conexidn con la interpretacion actoral hacen de él un es-
pacio dinamico, continuamente cambiante, pues como el propio tedri-
co reconoce, «sus limites son expansibles e imprevisibles».

Precisamente, seflalaba Bobes Naves (1997: 414), recordando la filo-
sofia del «teatro pobre» de Grotowski, la importancia nuclear del cuer-
po del actor a la hora de crear relaciones espaciales que suelen presen-
tarse sobre el escenario

en oposiciones binarias y muchas vienen a coincidir con las que establece
la escenografia en forma directa: «cerca / lejos», «arriba / abajo», «dentro
| fuera», etc.; las de tipo ladico son légicamente personales: «aislado / en
grupo», «de frente / de espalda», «acercamiento / rechazo», «envolvente /
enfrentado», etc. y suelen reproducir relaciones de solidaridad, de amistad,
de violencia, de enfrentamiento, etc.®

El inico modo posible para intentar «visualizar» la hipotética puesta
en escena teatral es detectar las didascalias y acotaciones, tanto explici-
tas como implicitas, que presentan los textos para adentrarnos después
en su analisis. En el desarrollo de mi estudio es fundamental el ya men-
cionado trabajo que dedic6 Hermenegildo (2001: 67-86) a diseccionar,
contabilizar, categorizar e incluso a veces interpretar de manera somera
estas marcas en el corpus teatral completo de Lucas Ferndndez. Tiene
que ser, necesariamente, mi punto de partida.

Creo acertada la conclusion a la que llega, cuando afirma que la auto-
ria de las acotaciones explicitas se debe al propio Fernandez o que, si no

6. Sobre el concepto de espacio ladico indicaba la estudiosa que «es indepen-
diente de los objetos escenograficos, pues puede crearse en un espacio es-
cénico completamente vacio, por medio de elementos paraverbales (tono,
altura...), con los movimientos y las posiciones de los personajes y mediante
sus distancias relativas» (Bobes Naves, 1997: 413).
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fuera asi, si se respeta en ellas de manera precisa su voluntad dramatur-
gica (67-68). Las relaciones entre los dos tipos de indicaciones escénicas,
asi como la recurrencia de ciertas marcas de teatralidad asi lo avalan. Es
mas, afiadiria yo, son tantas las concomitancias artisticas y vitales entre
Lucas Fernandez y Juan del Encina que no seria descabellado considerar
que al igual que hizo este tltimo con la edicién de su teatro, aquel inter-
viniera también directamente en la del suyo en 1514. Por otra parte, no re-
sulta verosimil pensar en la intervencion del editor, ya que habria que su-
ponerle una intuiciéon y una competencia dramaturgicas, y no literarias,
que se me antojan poco probables para un profesional de la imprenta
en aquellas décadas genésicas de nuestra historia dramatica moderna y
para el primer libro de teatro de nuestra historia literaria. Esa competen-
cia sdlo podia darla la practica escénica y no el talento literario.

Por ultimo, mas dudoso me resulta valorar, en este sentido, los argu-
mentos que anteceden a cada una de las piezas. Es evidente que estan
destinados a un publico lector y no a un espectador como, obviamen-
te, not6 Hermenegildo (68). Aunque tangencialmente pueden conte-
ner algin dato de tipo practico, su naturaleza es en esencia descriptiva
por lo que, aunque también me extrafiaria por lo ya dicho antes, seria
mas facil aceptar la intervencion de una mano distinta a la Fernandez
en su redaccion.

Los personajes €1l escena

La manera en la que nuestro dramaturgo organiza la aparicion de
los personajes en el escenario es bastante sencilla y uniforme, ya que
van saliendo de uno en uno y, de manera generalizada, una vez que
han entrado ya no lo abandonan. De hecho, los arranques en forma de
soliloquio se explicitan en las propias rubricas que anteceden al texto
teatral propiamente dicho, en las que se indica quién sale en primer
lugar y como lo hace: solo. La extension de esas escenas iniciales es
variable, pues va de los siete versos que dura en el Didlogo para cantar,
hasta los cien de la Farsa de Prabos, Soldado, Pascualy Antona. No pue-
de ser casual, ya que éstas son, precisamente, la obra mas breve y la mas
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larga de toda su produccion, con 157 y 951 versos respectivamente. Dos
reflexiones, sin embargo, habria que hacer sobre este esquema general.
En primer lugar, la dificultad de determinar con certeza la organiza-
cién de la salida de Bras y Juan Pastor en DC. En consonancia con los
datos ya sabidos, su argumento es el mas breve de todos y no incluye,
a diferencia del resto, ninguna indicacién al respecto. Es el primero de
estos pastores quien interviene, pero sus palabras, dirigidas al segun-
do?, apuntan, en mi opinién, a una salida conjunta, dialogando, como
indica el titulo de la pieza, sobre sus cuitas amorosas. Los tres primeros
versos de la obra, que anteceden a esta primera intervencion, son los
del villancico que la vertebra®, de donde se toma el nombre de uno de
ellos, que era muy conocido en la época y que ya habia sido versio-
nado y musicado por Juan del Encina, fuente en la que se inspiraria
Fernandez®. Como sefialan Vélez-Sainz y Bustos Tauler (2021: 149, nota
num. 110), la existencia de diversas versiones polifénicas del villancico
apunta a que nuestro dramaturgo también se decidiera por este tipo de
ejecucion, por lo que, como digo, hay que pensar en una salida simulta-
nea de los dos pastores al escenario interpretando la conocida canciéon
antes de dar inicio al didlogo.

La segunda reflexion tiene que ver con la presencia de los personajes
en el escenario en la Comedia de Bras Gil'y Berenguella. Como he sefiala-
do que es costumbre en el modo de hacer de Fernandez, van aparecien-
do de manera individual y escalonada.

7. «BRAs.- Solias andar guarnido / con centillas y agujetas: / el capote y ber-
billetas / ya lo tienes aborrido. / Traes la vida en olvido / sin de ti mesmo
saber, [ que dolor he de te ver». Véase Vélez-Sainz y Bustos Tauler (2021: 150,
vv. 4-10). Citaré siempre por esta edicion, por lo que, a partir de ahora, s6lo
indicaré el nimero de pagina y el de los versos correspondientes.

8. «¢Quién te hizo, Juan pastor, / sin gasajo y sin plazer? / Que alegre solias ser»
(149, vv.1-3).
9. Sobre la influencia de la version de Encina en esta obra de Fernandez, véase

Bustos Tauler (2008).

El espacio ludico en el teatro profano de Lucas Fernandez

229



Tras increpar a su nieta Berenguella, que estd manteniendo un
encuentro secreto con su enamorado, Bras Gil, Juan Benito centra su
atencion en éste, yambos inician un acalorado intercambio de repro-
ches. Casi cien versos después hara su entrada Miguel Turra para in-
tentar poner paz entre los dos hombres. Los tres estaran enfrascados
en su didlogo hasta que algo mas de cincuenta versos mas adelante
vuelva a intervenir Berenguella. Pero, ;dénde ha estado desde que in-
tervino por ultima vez, justo doscientos versos antes? ;jAbandonaria
el escenario para dejar todo el protagonismo al conflicto que inten-
tan resolver su amado y su abuelo? No hay ninguna indicacidn expli-
cita, obviamente, que nos ayude a resolver la cuestion. Sin embargo,
en un momento dado, cuando Miguel Turra ya ha conseguido que el
abuelo acceda a que se casen los dos jovenes y, de este modo, poner
fin al conflicto moral, se dirige a ella con una naturalidad impropia
de alguien que se hubiera percatado de la llegada de otra persona
que un momento antes estuviera ausente. La respuesta de ella, de
hecho, demuestra que esta al tanto de todo lo que se ha tratado hasta
entonces y del acuerdo al que han llegado, es decir, ha permanecido
alli, en silencio, en un segundo plano durante todo ese tiempo, que

no es poco:
MIGUEL TURRA Ta, zagala, ;como estas?
BERENGUELLA Alegre ansi como Bras,

porque mds que a mi lo quiero. (140, vv. 479-481)

Casi otros cien versos permanecerd en completo mutismo hasta
que, precisamente, aparezca en escena el tltimo de los personajes de
la obra, Olalla, la esposa de Turra, quien le explica como han acordado
el matrimonio mencionado. Nada mas salir hace referencia al estado de
felicidad que este acuerdo causa a Berenguella, y como se manifiesta
no solo en su actitud, sino en sus gestos de felicidad y en su aspecto
fisico. La dicha interior tiene su reflejo en su gestus y su actio. «Sonriese
de callada», dirda de manera muy grafica Olalla para describir los senti-
mientos que transmite Berenguella desde un plano no verbal. Esta alli
presente reaccionando no sélo a lo que ha venido sucediendo hasta ese
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momento, sino a la breve conversacion que sobre ella mantienen Olalla

y su marido:
MIGUEL TURRA [...] ¢Sabes como es desposada
con Bras Gil ya Berenguella?
OrALLA Por eso esta hoy tan bella,
tan galana y repicada.
MIGUEL TURRA Toda est4 recrestellada.
OLALLA Ver4, el ojo le guindea.
MIGUEL TURRA No hay quien la habre ya ni vea.
OLLALA Sonriese de callada.
BERENGUELLA No me queras vergonar. (144, vv. 563-570)

La presencia silente de Berenguella durante buena parte de la historia
genera una dualidad de espacios simultaneos en el escenario. Se trata del
germen de un recurso que se terminara convirtiendo en rasgo caracteris-
ticos de nuestro teatro barroco, cuando varios grupos de actores interac-
tian entre si de manera independiente y van alternando sus dialogos para
crear subescenas. Es, para Javier Rubiera (2005: 123-153), una de las carac-
teristicas definitorias del espacio ludico de la comedia espafiola del Siglo
de Oro. En nuestro caso concreto, uno de los grupos esta compuesto por
una unica actriz que, ademas, no interviene en el desarrollo de la accién
desde el punto de vista oral, pero si lo hace, sin duda, desde el gestual.
Fernandez sabe hacer virtud de sus limitaciones dramaturgicas: su falta
de dinamismo en el manejo de las entradas y salidas de los personajes la
suple con la generacion de una especie de subescena que resulta, claro
esta, muy atractiva para el publico, pues la intensificacion y posterior re-
solucién del conflicto por parte de los personajes masculinos se iria ade-
rezando con la mimica y la gestualidad de la protagonista.

La proxemia es recurso esencial para crear estas subescenas, a las que
dota de una gestualidad y un tono vocal determinado. No es lo mismo que
los conjuntos de personajes se encuentren cerca y se escuchen facilmente
a que no lo estén y no lo hagan. En la misma obra, la llegada inesperada
de Juan Benito se ha de producir por el lado opuesto del escenario para
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descubrir el encuentro furtivo de la pareja de enamorados. El didlogo de-
muestra que durante los primeros momentos tras su llegada (vv. 234-246)
la distancia que los separa impide que unos y el otro se escuchen.

Nada mas salir a escena Pascual, en FPPA, tiene con el Soldado «cier-
tas barajas», como se indica en el epigrafe inicial de la obra, lo que pro-
voca su enfado, que comparte con Prabos en un didlogo en aparte que
el Soldado percibe pero no escucha, como se evidencia en la pregunta
reprensora e injuriosa que dirige al primero:

SoLbADO  ;Qué hablas, avillanado,
bastardado,
bruto, tosco, melenudo?
Ya me tienes enojudo. (211-212, vv. 305-308)

Mas adelante, en otro intercambio de impresiones que mantienen
los tres personajes masculinos, Pascual se empieza a interesar de ma-
nera ostensible por la indumentaria del Soldado, lo que provoca que
Prabos, aunque estd junto a ellos, quede desenfocado para el publico
debido, precisamente, al desinterés momentaneo que los otros dos
muestran por él. Ello generard una llamada de atencién para que vuel-
van a preocuparse por su mal de amores. Estaba alli, conformando un
solo grupo, pero el cambio en la direccion del didlogo lo ubic6 en un
lugar diferente muy probablemente adornado con un crescendo gestual
con el que resaltar el estupor ante la indiferencia. Como veremos mas
adelante, la falta de distancia entre ellos se suple con la ubicacién en
planos diferentes, ya que mientras Prabos esta tumbado en el suelo los
otros dos estan de pie:

PascuaL Y aquestotro ;qué es?
SoLDADO Un peto.
PascuAL ;Y a qué traes esta cruz?

SoLDADO A que a nosotros dé luz.
Ya a ella el mundo es sujeto.

PascuaL  ;Qué traes en la modorra?

SoLpAapo  Esuna gorra.
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PascuaL  Después serd mollerén.

PrABOS iAy, que fio hay quien me socorra,
nin me acorra!

PascuaL  Di qué quieres, compaiion. (227-228, vv. 600-609)

La distancia fisica entre los personajes es crucial para configurar
subescenas, pero no impide que, de un modo sutil, se organicen focos
de atencion que funcionarian de manera similar aunque mas elemen-
tal. Logicamente, estaran mas delimitadas cuanto mas alejados estén
unos de otros, pero Fernidndez, en este estadio temprano de nuestra
dramaturgia clasica, intuye el potencial de esta multiplicidad de espa-
cios a partir de un recurso basado en el desequilibro en la concentra-
cion del didlogo y la gestualidad. Eso no le impide en alguna ocasién
experimentar de manera mas decidida con la proxemia, como ocurre,
por ejemplo, en la parte final de la Farsa de la Doncella, Pastor y Caba-
llero. Desalentado ante los argumentos de este tltimo en los que afir-
ma que la protagonista le prefiere a él, el Pastor se empezara a alejar
rumiando su derrota amorosa entre insultos y autocompasién por lo
que, una vez mads, se generan dos focos de atencion sobre el escenario
conformados por la pareja y el contrincante abatido. Sabemos que el
Pastor ha decidido marcharse porque el Caballero le conmina a que
vuelva y se acerque a ellos:

PasTor Muero en vella.
CABALLERO Ora, quiere adids quedar.

PASTOR iOh, falso, barbimohino,
y cémo que la engaiid!
iAy, triste de mi! Mezquino!
iQue me fino!
iAy, cuitado, muerto sé!
iOh maldita mi ventura!

CABALLERO ;Ha, pastor? ;ha, pastor?
PASTOR ;Ha?

CABALLERO Ven aci
y desecha la tristura. (187, vv. 485-495)
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Proxemia

Hay fronteras taxonémicas muy tenues, y normalmente se erigen
en los limites de la proxemia, pues pueden afectar a la conformacion
espacial, como ya hemos visto, al movimiento, a la gestualidad, a la
declamacion, etc. No resulta sencillo, por lo tanto, diseccionar marcas
especificas de distancia entre personajes. Y, en realidad, el analisis rea-
lizado sélo arroja un par de casos evidentes de este tipo. En CBGB, Bras
Gil se ha alejado de Juan Benito, el ofendido abuelo de su amada, tras
los cachiporrazos que éste le ha endilgado para, de este modo, evitar
recibir mas. Pero las intenciones del viejo son otras, y las expresa con sus
imprecaciones hasta que decide volver a la carga, momento en el que se
puede inferir no sélo la distancia que los separa, sino la voluntad de Bras
Gil de que se mantenga. Es mas, todo apunta a que la inmediatamente
anterior intervencion de éste, en la que amenaza al otro, ha sido entre
dientes, sin que el viejo haya podido escucharla de manera nitida. Se tra-
ta de una intimidacion apocada, sin visos de consumarse, porque cuan-
do la profiere ya habia tenido tiempo suficiente de ejecutarla. «;Aun
estaisme ende habrando?», le espetara Juan Benito antes de acometerle
de nuevo. No me da la impresién de que reaccione a las palabras profe-
ridas, sino mas bien, y de acuerdo a su posicion de superioridad estable-
cida en la interaccion anterior, al hecho mismo de comprobar que su
oponente se atreve incluso a replicarle. La accion de dirigirse hacia él es
contrarrestada por el movimiento contrario:

JUAN BENITO [...]Aspera, aspera. Aspera.

Bras GIL Cata que os tiréis all3,
no’s vengais aca llegando. (135, vv. 375-377)

También en los margenes de la proxemia se encuentra la escena en la
que Pascual llama a Antona en FPSPA. Esto es asi porque ella esta fuera
del escenario y es, precisamente, cuando €l la requiere cuando sale. Por
eso tampoco podemos hablar de subescenas, porque el espacio que ocu-
pa estd fuera. La gran distancia que Fernandez quiere establecer entre
los dos pastores y ella carga los versos de gestualidad y volumen vocal,
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especialmente en lo que respecta a los signos paralingiiisticos. Ademas,
con el gesto de sefialar con el que se acompariaria la mencién al lugar
donde Antona recoge a su ganado se crea un espacio dramatico ausente.
Ante la peticion de Prabos, Pascual se desplazaria a llamarla hacia el
lado del escenario por donde ella haria su entrada, aunque, de acuerdo
asusaludo y a la peticion de Pascual de que se acerque a él, mantenien-
do una distancia prudencial, presumiblemente equidistante entre ellay
Prabos. No se puede descartar tampoco que la respuesta inicial de ella,
en forma de interjeccion que repite la llamada de Pascual, se produzca
dentro, pues esta primera intervencion no consta mas que del saludo, al
que le siguen dos conminaciones en modo imperativo para que se apro-
xime a ellos. De este modo, se explotarian de manera mucho mas eficaz
las dimensiones de un tablado necesariamente pequefio™:

PAscUAL Y aun yo te digo, en verda,
que alli cerca haz su majada.

PRABOS ;Alli esta la enterriada?
Pues corre, llamala aca.

PASCUAL ijAntonilla, Antonilla,
zagalilla! {Ha, ha, ha!
ANTONA iHa, ha, ha, ha!

PAscUAL  Ven acd presto, carilla.
Ven, bobilla,
deja el hato y llega aca.

ANTONA ¢Qué me quieres? Di, Pascual. (233-234, vv. 740-750)

Asimismo, entre los limites de la proxemia y la cinésica se encuentra
la reaccion de la Doncella que, en FDPC, decide alejarse del Pastor tras
su requiebro para ir en busca del Caballero, de quien estd enamorada.

10.  EnlaSalamanca de su tiempo, estas obras estaban destinadas a salones pa-
laciegos o espacios universitarios. Quedan descartados, por su naturaleza,
los espacios catedralicios mucho mas amplios. Sobre los espacios de repre-
sentacion del teatro de Lucas Fernandez véase San José Lera (2015: 49-53).
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«Pastor, queda enhorabuena» (v. 321), le dird antes de emprender su ca-
mino, por lo que la larga intervencién con cariz de monoélogo en la que
le explica, afligida, las terribles consecuencias afectivas que le supondria
quedarse alli con él en la montafia en lugar de acudir al valle en busca de
su amado la hara caminando (178-180, vv. 334-369). Una segunda despe-
dida (v. 379-380), tras la insistencia del Pastor, apunta a una continuidad
en el desplazamiento y, por consiguiente, a un alejamiento mayor en-
tre los dos personajes, un movimiento que solo sera interrumpido por
la aparicion del Caballero en escena poco después (v. 402). La molesta
persistencia del Pastor se ha ido agudizando con el intercambio de in-
sultos mantenido con su oponente (182-184, vv. 406-441). Ni siquiera le
disuaden de su obsesion por la Doncella los «espaldarazos» que le pro-
pina el Caballero, segiin se indica en la inica acotacién explicita del tex-
to (184, V. 441+), por lo que sera ella quien, desesperada y harta, intente
poner fin a la contienda conminandole a que se marche definitivamente
en dos intervenciones consecutivas inequivocamente acompafadas de
aspavientos". No sera hasta unos versos después (vv. 486-492), como he
sefialado con anterioridad, cuando finalmente, entre protestas, se retire
alejandose de ellos. Encontramos, pues, una interacciéon muy interesante
desde el punto de vista de la proxemia en la que los dos personajes mas-
culinos se iran alternando en su aproximacion e incluso contacto fisico
con la Doncella. Cada uno se la ird arrebatando al otro practicamente de
los brazos en varias ocasiones seguidas (182, vv. 404-416).

Cinésica

Como hemos ido viendo, los signos proxémicos no son facilmente
deslindables de los cinésicos, ya que, en muchas ocasiones, estan vincu-
lados en una relacion necesaria de causa y consecuencia. El movimiento

suele generar distancia entre los personajes y no resulta extrafio que
ésta esté connotada desde un punto de vista espectacular. Es nuestra

1L «Apart’alla! / Vete en paz ahora, hermano» y «Anda, pastor, vete de i», le
pedira entre exasperada y exhausta. (186, vv. 458-459 y 465).
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mente de criticos y tedricos, obsesionada por constituir categorias in-
dividualizadas, la que nos aboca a intentar diseccionar componentes
que en la realidad escénica conviven fusionados. Ello me hace percibir
diferencias significativas entre el movimiento inherente en alguno de
los ejemplos anteriores que englobé en el apartado de la proxemia y los
que a continuacion he decidido incluir en éste. Son sélo tres las marcas
de este tipo que he sido capaz de descubrir.

Por ejemplo, la ya mencionada llegada inesperada de Juan Benito en
CBGB provoca la huida a la carrera de la pareja protagonista y la per-
secucion del primero. El rdpido y exageradamente desordenado des-
plazamiento de los tres por todo el tablado haria, sin duda, las delicias
del publico. Fernandez, ademas, lo aprovecha para perfilar el espacio
dramatico en el que se encuentran a través de la intervencién de Be-
renguella que, en su afian por ocultarse de su abuelo, acompaiiaria la
descripcion del entorno con los sefialamientos y miradas pertinentes:

BERENGUELLA Comencemos a correr
por aqui entre aquestas brefias
y debaxo aquellas pefias
flos podemos esconder,
que alli no fios podra ver.
JuaN BENITO Que fio, fio, fio’s podrés ir
por mas que querais huir,
que aqui os tengo de prender. (129, vv. 242-249)

Los otros dos ejemplos pertenecen a un mismo tipo de situacion:
la interpretacién de los villancicos incluidos en las obras. Lo normal es
que sirvan para concluir el espectaculo, pero en esta misma pieza se
interpreta uno también en el primer tramo del argumento. Asi celebra
la pareja la felicidad provocada por su ventura amorosa en el ambito
bucolico en el que viven, pero que, justo a continuacion, veran truncada
por la ya mencionada llegada de Juan Benito. Como indican Vélez y Bus-
tos en su edicion (128, nota nim. 46), esta pieza musical ubicada en ese
punto preciso, justo antes de la salida del tercer personaje, da caracter
de unidad a todo lo anterior, convirtiéndolo en una suerte de acto. Elige
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Bras Gil un cantar «que sea de bailar», y con él se disponen a bajar de
la montana al lugar donde guardan el ganado. Hay una solicitud inicial
de él a la que ella responde pidiendo indicaciones sobre el rumbo a to-
mar”. «Que cantando nos iremos» (129, v. 213), pedird posteriormente
Bras Gil a su amada, por lo que parece evidente que la interpretacion
del villancico se haria en movimiento, emulando ese trayecto desde la
montaria al valle. De hecho, en el argumento prologal se atestigua esta
materializacion escénica®. La propia ejecucion del baile facilitaria la si-
mulacién del recorrido sin necesidad de recurrir a un desplazamiento
constante por el escenario.

Por su parte, los personajes de FDPC muestran la misma intenciéon
de marcharse del ambito montaraz donde han estado a lo largo de toda
la obra'* una vez que los dos personajes masculinos han resuelto el
conflicto amoroso que les ha enfrentado, y lo haran, claro esta, cantan-
do otro villancico, dos en este caso®. No se indica, pero es de suponer
que se encaminaran al lugar desde el que llegd el Caballero, un &mbito

12. «BRAS GIL.- Tiremos nuestro camino / alla, carriala majada. /| BERENGUELLA.-
;Y adonde esta careada? / Bras GIL.- Alld en somo, hacia el espino. / Por
tanto d’aca aballemos» (127, vv. 205-209).

13.  «[...] y vanse cantando y bailando para su lugar» (117).

14. «Aqui vos podéis estar / comigo en esta montafia; / en mi cabafia, / si
queréis, podéis morar» (178, vv. 330-333), le dird el Pastor a la Doncella para
intentar convencerla de que renuncie a su amor por el Caballero.

15.  Vélez y Bustos (192, nota nim. 230), a pesar de lo especificado en el
argumento de la obra, justifican esta anomalia, enla que, ademads, el segundo
villancico, que cierra la obra, no tiene un vinculo tematico con ella, como
una necesidad editorial, ya que permite completar uno de los cuadernos
que conforman el volumen. Se trata de una hipétesis plausible, pero
contradictoria con lo expresado en ese texto liminar, donde ya se especifica
que los dos villancicos forman parte consustancial del argumento, a no
ser que aceptemos también que este detalle se incluyera como un retoque
para justificar la decisién del impresor: «Y van cantando dos villancicos, los
cuales en fin del acto son escritos» (159).
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poblado, urbano, donde se halla la corte’. Tampoco se especifica el
movimiento, como si hemos visto que se hacia en la obra anterior, pero
estimo que aparece soterrado en la pregunta que el Caballero le hace
al Pastor: «Di. ;Quiéresnos mostrar / el camino por do va?» (188, vv.
518-519). Creo que, en el contexto en el que nos movemos, sefialar el
camino implica emprenderlo. Nada se dice de su naturaleza bailable,
pero, de acuerdo a lo visto en las otras obras, habria que asumirla, por
lo que seria sencillo encubrir el recorrido dramatico entre los conto-
neos del baile. El argumento que antecede al texto dramatico termina
de apuntalar mi hipoétesis, pues confirma, de manera indirecta, el mo-
vimiento: «Y vales a mostrar el camino el Pastor. Y van cantando dos
villancicos [...]» (159).

Ninguin detalle, explicito o implicito, hay en el texto de FPSPA que
permita deducir ese desplazamiento final por el escenario, aunque la
obra termina de manera equivalente, con otro villancico. Sin embargo,
si que se indica en el argumento introductorio: «[...] y se van del lugar
cantando» (195), por lo que, sumado al hecho de que la accién trans-
curre, de nuevo, en un contexto montafoso”, me anima a pensar que
estamos ante un rasgo caracteristico de sus finales, al menos de estas
obras profanas.

Mimica y gestualidad

Sin duda alguna, ésta es la categoria signica mas abundante en el cor-
pus de obras analizado. Son mas evidentes las marcas de gestualidad, esto
es, las relativas a los movimientos corporales de los actores, entendidos en
un sentido amplio, suscitados para complementar el texto pronunciado.
Encontramos empujones o ademanes afines (CBGB, 120, vv. 67-68; FDPC,

16. «Es un hombre de palacio, / de linda sangre y facién / y condicién» (160, v.
24-26), dird la Doncella del Caballero cuando el Pastor le pregunte por él,
por su estado y condicién.

17. «PASCUAL.- [...] Y aun aqueso pasaria, / mas, jmucho de noramalal, / fio se os
escapa zagala / por toda esta serrania» (221, vv. 470-473).
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167, V. 134-135 Y 182, VV. 414), saltos de alegria (FDPC, 163, v. 77; FPSPA, 233,
Vv.730-736), abrazos (FPSPPA, 226, vv. 577-578), agarrones, a veces segui-
dos de abrazos y/o tocamientos (FDPC, 182, vv. 405-416), otras de empu-
jones o tirones (CBGB, 132-133, vv. 314-345), la accion de seiialar lugares
(CBGB, 127, v. 208) que, en ocasiones, sirve para dibujar el espacio drama-
tico (FPSPA, 203, vv. 141-144)', partes del cuerpo (FDPC, 175, vv. 276-279),
dar mamporrrazos (CBGB, 134,vv. 342-358; FDPC, 441+), persignaciones
(FDPC, 163, vv. 88-89), gestos de rechazo y alejamiento (FPSPA, 211, v. 292),
unioén de las manos (FPSPA, 236, vv. 804y ss.), etc.

Resulta especialmente expresiva en este sentido FPSPA, ya que es
la tinica pieza que incluye acotaciones explicitas, cuatro en concreto.
En la primera de ellas (199, v. 70+) se corrobora lo sefialado en el argu-
mento", donde se indica que Prabos decide sentarse en un momento
de su extenso soliloquio inicial, accién que él mismo se encarga de
recalcar en su intervencion®. Lo hace porque considera que en esa
postura reflexionara mejor sobre su tormento amoroso. Una treintena
de versos mas tarde, sigue asi, pues cuando aparece el Soldado declara
cémo lo encuentra:

jAh! Zagal, digo, ovejero.

+Qué haces ahi rellanado,

tendido en aquese prado,

lanudo, jeta grosero? (201-202, vv. 101-104)

18.  Hay otras ocasiones en las que la referencia al entorno se hace de forma
convencional, al estilo de la lirica bucdlica de la época, como hace Prabos en
la pieza a la que da nombre: «;Oh montes, valles y cerros! / Oh prados, rios
y fuentes! / Perdidas tengo las mientes, / ni sé de cabras ni perros; / ovejasy
corderitos, / y cabritos, / deyuso van debrocados» (198, vv. 51-57).

19.  «El primer pastor llamado Prabos entre primero muy fatigado de amores
de una zagala llamada Antona; el cual pastor, arrojado en el suelo,
contemplando y hablando en su mal, llega el Soldado [...]» (195).

20.  «Quiérome aqui rellanar, / por perllotrar bien mi pena/ de enxelcos perhun-
dos llena» (199, vv. 71-73).
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Asi se desarrollara toda esa escena, con un didlogo en el que cada
uno de los personajes ocupa un plano vertical diferente, ya que uno se
dirigira al otro de pie mientras que éste le replicara tumbado. La posi-
cién del primero, tirado en el suelo, nos evoca, desde un punto de vista
simbodlico, su lastimoso estado animico. Casi doscientos versos después
llega Pascual y, por la extrafieza que manifiesta en la pregunta que for-
mula cuando ve a Prabos («][...] ;qué haces?», 210, v. 282), inferimos que
no ha cambiado su postura. Todo parece indicar que es asi como con-
tinuara casi toda la obra (durante la disputa entre el Soldado y Pascual
con su posterior reconciliacion y la subsiguiente descripcion de la ves-
timenta y objetos del primero), hasta que Pascual le promete mediar
para que Antona termine aceptandole. Es entonces cuando se produce
una explosion de alegria que provoca un inmediato y llamativo cambio
de estado, que tiene que ver, claro estd, con su animo: desde el reposo a
un marcado dinamismo; desde la melancoélica posiciéon tumbada en el
suelo hasta los incontrolables saltos de alegria:

PRABOS [...] jHuy, ha, sus, sus, a la brega!
Saltemos, jque Dios te pregal,
tomemos gran gasajado.

PAscuAL Paso, paso, jpor tu vida!,
ten medida,
fio des tales saltejones.

PRABOS Esme ya grolia venida,
tan crecida,
que me sal’ a borbollones. (233, vv. 731-739)

Logicamente, y por mucho que me empeiie, lo normal es que re-
sulte imposible deslindar el gesto de la mimica, pues ambos funcio-
nan en combinada simultaneidad para obtener un efecto determina-
do. Por ejemplo, la desesperacion que implican en el siguiente verso
las palabras de Prabos sélo puede conseguirse con unos gestos y una
expresion facial precisos. La respuesta del Soldado, alentandole a que
abandone su ensimismamiento, empezando por la postura en la que
se encuentra, delata el bloqueo mental que padece su interlocutor
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y eso, claro estd, implica una encubierta expresividad de su rostro y
su cuerpo, asi como un uso conveniente de los signos lingiiisticos y
paralingiiisticos:

PRABOS iMiafé! Ya yo, yo ya, ya...

SoLpbADO  Quitate d’esa porfia
y terreria.
Cata que te matara. (208, vv. 237-240)

Algo similar ocurrira poco después, cuando le recomiende, siguien-
do los preceptos tradicionales de la teoria de los contrarios, que se so-
siegue, ya que es el inico remedio eficaz para vencer la aegritudo amoris
(209, vv. 248-253). El consejo, como no, esta motivado por el estado de
dnimo que expresa su lenguaje corporal.

Aunque nada se explicita, hay que asumir que las tipicas escenas de
retahilas de pullas e improperios irian cargadas de gestualidad en sen-
tido amplio, ya que su efecto comico esta construido sobre una violen-
cia humoristica basada en la exageracion y el exceso. Buen ejemplo de
ello son las incluidas en FDPC (182-186, vv. 406-464) o en FPSPA (211-212
y 222-226, VV. 303-310 Y 490-566). En alguna ocasion la alusion a la ex-
presion es puramente retdrica, prototipica, como cuando Juan Pastor
describe su lamentable estado, provocado por la enfermedad amorosa,
en DC (153-156, vv. 53-80 y 88-129). Aun as}, la actio tendria que ser cohe-
rente con la descriptio, pues de otro modo se produciria la desconexion
del publico. Eso justifica la réplica de Bras en la que manifiesta la com-
pasion que le produce verle en ese estado. La semantica textual impone
la expresion corporal

Tu muy grande tribulanza
tu gesto bien te la da,

que muy llagrimoso esta
y con triste semejanza.

21. Para entender los resortes del humor en el teatro de Lucas Fernandez remito
a Maurizi (2015: 23-25) y San José Lera (2016).
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Y en verte sin esperanza
d’esperar de guarescer,
he gran duelo de te ver. (154, vv. 81-87)

Algo analogo ocurre al inicio de FPSPA (195-199, vv. 1-70), cuando
Prabos, al modo de las églogas poéticas, describe de manera porme-
norizada el lamentable estado fisico y mental al que le ha abocado
su padecimiento amoroso: herido, despechado, enajenado, transfor-
mado en su esencia, desgrefiado, rabioso, afligido, desasosegado, con
tendencia a andar con los brazos caidos y a la indolencia («contino me
vo arrojando / y rellanando, [...]», etc. Como en el caso anteriormente
citado, la correspondencia entre el discurso y la interpretacion actoral
es necesaria.

Ningin detalle se aporta tampoco, pero parece mas que evidente
que la manifestacion verbal del deseo lubrico que siente el Pastor por
la Doncella en la obra a la que dan titulo tiene que acompariarse de
un gesto obsceno consonante. La vulgaridad con la que se expresa no
parece dejar lugar a dudas. Por cierto, el antagénico alcance de los dos
enunciados que componen su intervencion sélo puede indicar que el
segundo de ellos, el obsceno, lo expresa en forma de aparte:

DoONCELLA jAy! jPastor! No me atormentes!
PASTOR Pues yo, mi fe, mucho os quiero,
y aun, jveis?, sospiro por vos.
jAy, Dios,
que de cachondiez me muero! (167, vv. 149-153)

En términos generales, es necesario, de hecho, que se destaque un
claro contraste gestual y mimico entre ella, que esta realmente enamo-
rada del Caballero, y él, que siente la pulsion de sus bajos instintos. Se
produce una disputa entre el amor rustico (ferino, muy erotizado) y el
cortesano (elevado, platonizado), que es el que prefiere ella. Como el
mismo Pastor se encarga de describir (175, vv. 280-288), su padecimiento
se somatiza en forma de efectos fisicos muy concretos, lo que, como dira
la Doncella, no revela un amor puro:
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[...] mas, aunque padecéis,

cierto faltaos lo mejor:

pues crianza no tenéis,

no podéis

bien mostrar vuestro dolor. (176, vv. 289-293)

Un ultimo ejemplo significativo lo constituye la referencia al aspec-
to, semblante y actitud, al gestus, en sentido brechtiano, que declara
Pascual en FPSPA que definen a los soldados®. La descripcion es gené-
rica, referida de manera despectiva a todo el colectivo, pero para causar
el efecto cdmico deseado deberia tener su correlato en el individuo con-
creto que estan viendo los espectadores, en el que, no por casualidad, la
critica ha reconocido tradicionalmente rasgos de miles gloriosus™.

Por dltimo, una unica referencia puramente mimica he sido capaz
de localizar en todas las piezas analizadas, y se encuentra también, pre-
cisamente, en FPSPA que, como hemos comprobado a lo largo de estas
paginas, es la obra en la que Lucas Fernandez muestra una voluntad
dramatuirgica mas decidida y prolija. En la parte final, en el momento
en el que se resuelve el conflicto, el Soldado y Pascual convencen a Pra-
bos de la necesidad de aceptar resignadamente el desinterés que hacia
él siente Antona, cuyo corazdn esta ocupado por el Soldado. Ambos le
recomiendan que asuma su derrota amorosa y haga un esfuerzo por
cambiar su conducta, por anular sus obsesivos pensamientos de des-
consuelo con el objetivo de mudar de afectos. Querer es poder, o lo que
es lo mismo, para estar feliz s6lo hay que hacer el esfuerzo por estarlo,
por lo que se plantea la conviccion de que la voluntad es la fuerza mo-
tora del cambio emocional. Y asi lo har4, venciendo su natural reticen-
cia. Tras una suerte de sortilegio de Pascual para exorcizar las penas,

22, «Barbudos, por espantar, / andais, y mirdis cefiudos. / Mostrdis los gestos
safiudos; / vuestro oficio es renegar» (222, vv. 490-493).

23.  Véase Crawford (1911:189-190), Lida de Malkiel (1958: 284; 1962), Lihani (1973:
84-88) y con matices Maurizi (1996: 296-298).
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Prabos empezara stibitamente a sentirse mejor y su amigo lo notard en
la expresion de su rostro:

PAscuAL [...] jAh, Prabos! Dime, ;qué tal
estas del mal?

PrABOS Algo me vo mejorando.

PascuaL Tu gesto bien da sefial
candial.

PRABOS Algin poco va afrojando. (231, vv. 684-689)

Conclusiones finales

Como hemos tenido ocasién de comprobar a lo largo de este traba-
jo, un analisis de la produccion dramatica de Lucas Fernandez desde una
Optica mas teatral revela unos valores innegables. Acercarse, en este caso,
a sus obras de temadtica profana atendiendo a su inmanencia, a las pre-
misas desde las que fueron compuestas, permite descubrir una decidida
intencién dramaturgica y el conocimiento de una técnica y unos recursos
escénicos bastante mas precisos de lo que pudiera pensarse en primera
instancia. Al estudiar sus obras desde una perspectiva mas justa, contex-
tualizadora y filolégicamente desprejuiciada, atendiendo a su pulsion ge-
nésica y no al afan cientificista por atribuirle un valor literario al que no
aspiraba, se hace innecesario defender sus méritos, porque se defienden
por si mismos. Hoy, cuando, por suerte, hemos avanzado tanto en la con-
fraternizacion entre filologia y practica escénica, entre el mundo acadé-
mico y los escenarios, se empieza a aceptar con cierto convencimiento
la inutilidad de forzar su inclusién en un canon al que no pertenece, y
la necesidad, por consiguiente, de terminar de establecer uno compati-
ble, sincrénico y equiparable con el literario. Lucas Fernandez no tiene
un afén literario, sino espectacular; no quiere que sus obras se lean, sino
que se vean y escuchen. Al componer piensa como un hombre de teatro
Yy N0 COmMO un escritor. Ello se percibe, entre otras cosas, en cuestiones
puramente practicas como son la gestion de los patrones de interaccién
entre los personajes y la manera de disponerlos sobre el escenario. Esa es
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la huella del dramaturgo, lo que lo distingue del literato puro. De ahi que
el analisis del espacio ladico generado por Fernandez en sus obras profa-
nas haya servido para comprobar su merecimiento teatral. Con la huella
de la tradicién medieval como tnico o principal ascendiente, y carente de
la impronta italiana a la que si se vieron expuestos otros de sus colegas,
supo hacer de la necesidad virtud y extraer un rendimiento considerable
a unas propuestas escénicas con las que, como hemos tenido ocasion de
constatar, va conformando unas marcas de estilo: finales musicales con
los personajes en movimiento, desplazamientos del foco de atencion del
espectador creando incipientes subescenas, juego con la distancia entre
los personajes con el consiguiente despliegue gestual y vocal, etc. Otros
rasgos, sin embargo, como el escaso nimero de personajes que participan,
entre dos y cinco, o el modo gradual en el que van saliendo al escenario,
que ya no abandonaran, evidencian sus limitaciones, sus dificultades para
gestionar el cuerpo y el espacio, el cuerpo en el espacio. Es curioso que en
cada una de estas piezas vaya aumentando el numero de personajes. Alno
contar con una datacion precisa no podemos extraer conclusiones al res-
pecto, aunque pareciera que va experimentando con escenarios cada vez
mas complejos. ;Seria, por lo tanto, la Farsa de Prabos, Soldado, Pascual
y Antona la mas tardia de todas sus obras profanas? No lo sabemos, pero
es la mas compleja y prolija desde el punto de vista espectacular. No me
parece, sin duda, producto de una tentativa inicial.

Sea como fuere, este tipo de analisis permite obtener una visiéon mas
precisa de nuestro primer teatro clasico. No me cabe la menor duda de
que un estudio equivalente de las obras religiosas de Lucas Fernandez
seguira aportando datos relevantes sobre su manera de entender y ha-
cer teatro y, con ello, comprenderemos mucho mejor los planteamien-
tos que desembocaron en la féormula de la comedia nueva.
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Los viajes de Juan Pastor entre
Espana y Portugal. Un personaje
en el espacio europeo

Javier San José Lera
(Universidad de Salamanca)'

La reflexion sobre las transferencias ibéricas del teatro espaiiol del
siglo XVI que nos propone este volumen, nos invita a traspasar fronteras
geograficas y a practicar un didlogo transibérico en la configuracion del
teatro renacentista, con la voluntad de incidir en el didlogo de autores,
obras, géneros, lenguajes y recursos a un lado y otro de una frontera his-
pano-portuguesa, que en los comienzos del siglo XVI no era, ni mucho
menos, inflexible o impenetrable. El ofrecer los resultados de este en-
cuentro en homenaje a la colega Maria Idalina Resina Rodrigues es un
motivo de satisfaccion y de justo reconocimiento a la labor en el desa-
rrollo de ese didlogo transnacional hispano-portugués, cuya presencia
en la critica tiene amplio recorrido y es cada vez mayor.>

L Esta publicacién es parte del proyecto de I+D+i PID2019-107523GB-Ioo, fi-
nanciado por MCIN/ AEI/ 10.13039/501100011033 Y de <MANOS. Ampliacién
y exploracion de la base de datos de manuscritos teatrales dureos (ASO-
DAT Tercera Fase)» (ayuda PID2022-136431NB-Cé61 financiada por MCIN/
AEI/10.13039/501100011033 ¥ por FEDER «Una manera de hacer Europa»)..
Una version reducida de este trabajo se leyd en el Webminar Humanidades
Digitaes, Estados Unidos da Investigagao. Transferéncias Ibéricas nas artes e
humanidades. Estudos Literarios, organizado en junio de 2021 por las univer-
sidades de Coimbra y Salamanca y coordinado por Pedro Serra.

2. Deben verse al respecto, por ejemplo, los monograficos de Hipogrifo en 2015,
dedicado a las Relaciones politicas y literarias en Esparia y Portugal y el de
la revista Criticon, 134 (2018), dedicado a Letras hispano-portuguesas de los
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El espacio europeo

Carolina Michaélis de Vasconcelos y Marcelino Menéndez Pelayo
iniciaron a través de su breve epistolario (solamente cuatro cartas van
de don Marcelino a Carolina, y trece remite la estudiosa portuguesa al
poligrafo santanderino entre 1889 y 1912) ese didlogo de transferencia
ibérica del conocimiento, contribuyendo a crear un espacio europeo de
investigaciones compartidas; y lo hicieron con frecuencia a propésito
de aspectos del teatro del siglo XVI. En una de esas cartas, (de 27 de
enero de 1900), Menéndez Pelayo solicita a su corresponsal portuguesa
la copia de una dedicatoria de Torres Naharro al Cardenal Carvajal.? En
otras da cuenta del interés de don Marcelino por las comedias de Jor-
ge Ferreira de Vasconcelos y algunas huellas celestinescas en Portugal;
doria Carolina localiza la figura del tipo celestinesco de la alcoveteira en
obras de Gil Vicente (en 1512 en el Velho da Horta y en 1519 en la Barca
do Inferno) y alaba la valoracion de la comedia Eufrosina, de Ferrerira
de Vasconcelos, «a meu ver, é o melhor entre os imitadores de Rojas».*

siglos XVI y XVII: aproximaciones criticas. Pérez Abadin y Blanco Gonzalez
(2018). Alvarez-Cifuentes (2018) se ocupa de bases de datos y repositorios
online del corpus literario hispano-portugués y establece un acendrado re-
pertorio bibliografico sobre la cuestidn.

3. La carta con la peticiéon de Menéndez Pelayo se publicd en Arquivo de
Bibliografia Portuguesa 1 (1955) Coimbra, pag. 48; la respuesta de dofia
Carolina, apenada porque una grave gripe le ha impedido responder antes,
es del g de febrero de 1900. Ver (Apolinario 2011:356). La recuerdo aqui como
testimonio de la proyeccion de aquel torrefio universal que desde Torre de
Miguel Sesmero se proyect6 al espacio europeo.

4. Intereses entre los dos estudiosos que adelantan el que mostraria afios
después otro gran estudioso de las relaciones literarias hispano portuguesas
y el teatro del siglo XVI, como fue Eugenio Asensio, editor critico de la
Eufrosina. Sobre el perfil lusista e hispanista de Carolina Michaélis de
Vasconcelos ver Conde (2001).
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Desde esa perspectiva de didlogo internacional quiero dedicar unas
muy incompletas reflexiones sobre la manera de concebir los estudios
literarios en ese espacio europeo, hispano-luso, aplicandolo a un caso
especifico, que es el que anuncia el titulo de mi intervencion: los con-
textos hispano-portugueses del personaje de Juan Pastor, uno de esos
personajes trasvasados de pieza en pieza, entre la lirica y el teatro, hasta
hacerse familiar para el publico, oyente o lector, a ambos lados de la
raya. El planteamiento complementa, creo, los mas habituales enfoques
transfronterizos sobre el bilingiiismo, la traduccion, la imitaciéon de mo-
delos clasicos, de géneros y metros. Y complementa esa mirada del otro
(Teijeiro 2022) o ese viaje de los textos de Occidente a Oriente que ha
mostrado José Camdes.5

El personaje de Juan Pastor, entre lo lirico y lo teatral, que viaja en-
tre Esparia y Portugal es el centro de una obra, el Didlogo para cantar,
de Lucas Fernandez, a cuya configuracion histérico-literaria y musical
he dedicado un trabajo recientemente publicado (San José Lera 2023)
y al que remito para mayores detalles, en los que no me detendré aho-
ra. Me interesan aqui aspectos relativos a la relacion transfronteriza del
personaje, que evidencian una vez mas la configuracion de un espacio
europeo de relaciones en este campo literario.

Es en Europa, ese espacio de intercambio cultural, donde debe ex-
plicarse el teatro espariiol del siglo XVI, en relacién de afinidad y de
contraste con las manifestaciones coetdneas. «Early modern culture
was international» afirma Henke (2007: 3), y estudia los mecanismos
de intercambio transnacional a través de mercados, diplomacia, viajes,
alianzas matrimoniales, etc. Referencias culturales y creadoras comu-
nes, contextos politicos compartidos, (aparte de y junto con las peculia-
ridades de cada territorio politico y lingiiistico), trazan un mapa euro-
peo de relaciones de las que el teatro no pudo quedar al margen y que

5. Véase en este volumen el trabajo de José Camdes “Outros quinhentos’,
pp. 25.42.
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deben ponerse en juego a la hora de reconstruir las practicas escénicas
de la temprana modernidad. La literatura europea es el espacio del tea-
tro, porque esa literatura es «una unidad de sentido, que se escapa a la
mirada si la fraccionamos», segin dejé establecido Ernst Robert Curtius
en su trabajo de referencia (1976: 32). Augusto Cardoso Bernardes (2018)
lo ha sabido ver bien a propésito de los modelos de las Barcas vicenti-
nas, buscando las aportaciones en las moralidades francesas e inglesas,
ademads de en la tradicién medieval de las danzas de la muerte.®

El espacio europeo fue espacio de intercambio cultural y de expe-
riencias escénicas que es necesario afrontar en su conjunto para trazar
un mapa de relaciones, como decia, en sintonia o en contraste.

El personaje de Juan Pastor

Voy a ilustrar muy brevemente las posibilidades de indagacién de
esa red de relaciones ibéricas sobre las que construir nuestros estu-
dios del teatro del siglo XVI, con el caso del personaje de Juan Pastor,
ilustrativo de un complejo itinerario de ida y vuelta entre Espaiia y
Portugal (y mas alla).

6. Resulta muy representativo de la falta de atencién a este primer periodo
clasico de nuestro teatro peninsular en el espacio europeo el que la mo-
numental historia de Heinz Kindermann (1959) dedique amplios capitulos
al teatro italiano, francés, holandés y aleman, y otros mas breves al teatro
escandinavo, huingaro y eslavo, pero brilla por su ausencia el teatro renacen-
tista peninsular en esparfiol y portugués. El proyecto EMOTHE, que dirigi6
Joan Oleza (y ahora Jests Tronch Pérez) se plantea la creacion de una Biblio-
teca Digital que constituya el «Repertorio que incluye obras pertenecientes
a cinco tradiciones basicas de la primera modernidad del teatro europeo
(la italiana, la inglesa, la francesa, la portuguesa y la espariola), asi como
traducciones y adaptaciones»; y al mismo tiempo, una base de datos sobre
las piezas seleccionadas de los siglos XVI y XVII (https://emothe.uv.es/).

Javier San José Lera
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No se trata, claro del Juan Pastor, natural de la villa de Morata, dra-
maturgo que firma la Tragedia de la castidad de Lucrecia, de hacia 1520-
28 y la rubrica con su nombre, «Juan Pastor», tras el «Fin» del tltimo
pliego de la tragedia. y del que nada sabemos, pero que deja testimonio
de este nombre, como nombre real, en el siglo XVI; el mismo dramatur-
go, Juan Pastor es el autor de un Aucto nuevo del Santo nacimiento de
Cristo Nuestro Setior; y a decir de su editor quiza también de un Passo
de dos ciegos muy gracioso para la noche de Navidad.” El Juan Pastor que
aqui interesa es otro, de ficcion y no corta trayectoria lirica-dramatica.

El nombre del personaje responde a esa estructura onomastica que
une el santoral al sustantivo que designa la actividad profesional, al es-
tilo de Gil Vaquero, Gil Cestero, Mingo Oveja, Antén Rabilero, Miguel
Sacristan, etc. (Maurizi 1994:195). Pero se integra también en la lista de
esos juanes caracterizados humoristicamente con un apellido que los
degrada: el Juan Relleno del Aucto nuevo del sancto Nacimiento, de Juan
Pastor (el dramaturgo) o el Juan Tomillo de la Trofea de Torres Naharro,
o el Juan Jarrete de la Comedia de BrasGil y Berenguella de Lucas Fer-
nandez, entre tantos otros, conocidos entre sus amigos pastores por sus
motes cOmicos.

En los distintos testimonios en que se presenta el personaje de este
pastor Juan por antonomasia, lo hace indistintamente como Juan Pastor,
interpretando el sustantivo «pastor» como parte integrante del nombre
propio, o bien como Juan, pastor, interpretandolo no como apellido,
sino como apelativo del personaje, lo que genera un problema textual
para los editores de la pieza.®

7. El Passo lo edité Timoneda en la Turiana en 1563 y se imprime junto con el
Auto de Juan Pastor en 1603 (Surtz 1981:23). Surtz especula sobre la identidad
de este Juan Pastor, quizd toledano o aragonés, sin que pueda llegar a
ninguna conclusién (1981: 15-16).

8. «¢Onomastico o sustantivo comun?», se pregunta Devoto (1994: 9o, n° 475),
que aporta varios ejemplos de aparicion del personaje. Para la discusion de
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Juan Pastor comparece como personaje y va adquiriendo sus ras-
gos definitorios en las conocidas Coplas de Vita Christi de fray Ifiigo de
Mendoza, interviniendo en un interludio (casi diria entremés) pastoril
de tema navidefio («pastoriles razones provocantes a riso», las llama
el autor). Bien conocida es la razén por la que los pastores se convier-
ten en primeros receptores de la buena nueva del nacimiento, en la
escena de la anunciacidn y visita del pesebre que construye el Offi-
cium Pastorum: su naturaleza humilde se ajusta al himno mariano del
Magnificat segun Lucas 1, 52: «<Deposuit potentes de sede et exaltavit
humiles» (‘Quitd de los tronos a los poderosos y exalté a los humildes),
en la version Reina-Valera).?

Comienza el pasaje de las Coplas de fray fiiigo con la aparicién sor-
prendente del angel, que asombra a los pastores:

Cata, cata, Juan Pastor,

y juro a mi, pecador,

un ombre viene bolando.

cata, Juan, diran que entramos

o que borrachos estamos

o quel seso nos fallesce. (ff. XIrc y v°).

estos asuntos y su repercusion textual en los distintos testimonios puede
verse San José Lera (2023).

9. Puede verse al respecto el fragmento de la Vita Christi de Ludolfo de Sajonia
en version de fray Ambrosio de Montesinos, y del Tesoro de Covarrubias,
aducidos por Alberto del Rio (2022:126): «Es también de notar que estos
pastores eran simples, pobres y menospreciados e porque no temiessen de
llegar a Belén como el angel les mandava, fueles dada sefial de nifiez, de
pobreza y de humildad porque estas son las propias sefiales de su primero
advenimiento, comoquiera que otras seran las sefiales de la segunda venida
al juizio».

Javier San José Lera



Juan Pastor es de nuevo nombrado en un parlamento posterior (in-
troducido por la rabrica «Respondié el otro pastor») y se le presenta
como musico:

Calla, calla, Juan Pastor

Mas ponte la tu camarra

la que tienes del holgar

y tiempla bien tu guitarra

y yo con una picarra
comencemos de baylar (f. xiv).

Superado el susto inicial (tan representado en la iconografia de la
épocay escena habitual del Officium pastorum), e iniciado el festejo na-
videfio, Juan Pastor es alli un pastor alegre por la buena nueva, musico
(toca el rabel, el caramillo o el albogue) y encargado de hacer los regoci-
jos al recién nacido, como le pide otro pastor:

Mas lieva ti el caramiello

los albogues y el rabé

con que hagas al chequiello

un huerte son agudiello

que quica yo baylaré

Y si estan ay garcones

como es dia de domingo

harés ta Juan de los sones

que sabes de saltejones

y veras qual anda Mingo (f XIIv)

Es resefiable el hecho de que en esta primera comparecencia litera-
ria del personaje se le identifica como pastor alegre y musico y su textu-
ra es a la vez lirica y dramatica.”® Son rasgos perdurables en su caracte-

10.  Lanaturaleza dramatica del fragmento en el que aparece el personaje de Juan
Pastor fue ya sefialada por Menéndez Pelayo, que al tratar de la obra de fray
fiigo en su Antologia de poetas liricos castellanos, (cap. XXII, pag. 48), destaca
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rizacion posterior y origen de su conflicto dramatico cuando se alteren
esas condiciones: «Que tu alegre solias ser», leeremos en las sucesivas
reapariciones del personaje, remitiendo al pasado el jovial caracter do-
minante en su bautismo escénico.

Este pastor musico y danzarin alegre, Juan Pastor, se convierte en el
protagonista de un villancico a tres voces, incluido en el Cancionero mu-
sical de Palacio, (Romeu 1965:339-340, n° 189), donde se canta la trans-
formacién de su animo y el inicio de su conflicto personal:

;Quién te hizo, Juan Pastor
sin gasajo y sin placer
que alegre solias ser? (ff. 112v-113r)

El estribillo se glosa posteriormente en un didlogo de incipiente tea-
tralidad, herencia de aquellas coplas y comun en los villancicos dialo-
gados, tan habituales en el mundo cancioneril del siglo XVI (San José
Lera 2023).

Una primera conexion portuguesa de la pieza nos llega a través de
la composicién musical, que se atribuye en el manuscrito del cancio-
nero a «Badajos». Este Badajoz musico ha sido identificado con Garci
Sanchez de Badajoz, el poeta del Cancionero General, pero también
con Jodo de Badajds, «musico hispano-portugués que en 1548 lo era
de la camara del rey don Juan III de Portugal» (Michaélis 1897:131; Co-
tarelo, 1929:XVII)." A un «Badajoz» musico —sin otras precisiones— se
refiere Garcia de Resende en la descripcion de las «festas reaes» de

que «Si se exceptuan algunos versos del relato en que habla el autor, todo lo
demas es un didlogo perfectamente representable, entre los pastores Juan y
Mingo y el Angel, (...) esta pieza ha sido enteramente olvidada por los que han
tratado de los origenes de nuestra escena» (Menéndez Pelayo 1999).

1L Sin embargo, Ros-Fabregas (2001: 452) apunta que Jodo de Badajoz,
portugués, es de una generacion posterior a la del Cancionero de Palacio,
por lo que el «<Badajos» al que se atribuye nuestro villancico debié ser Garci
Sanchez. Ver también Ros Fabregas 2003.

Javier San José Lera



Evora de 1490 (Miscellania e variedade de histdrias, costumes, casos e
cousas que em seu tempo acontegerdo):

Vimos as festas reaes / que em Evora fordo feitas / nfo se viram outras taes /
tam ricas e tam perfeitas / (...) / Musica vimos chegar / a mais alta perfeicam
| Sarzedo, Fonte cantar, / Francisquilho asi juntar / tanger, cantar sem razam:
| Arriaga que tanger! / ho cego que gram saber / nos orgéos! E o Vaena! /
Badajoz! Outros que a penna / deixa agora descrever. (Garcia de Resende
1798:340 y 362-363, sub. mio).

Se trata de una mera mencién nominal, pero que nos da qué pensar

sobre la facil identificacion, por los lectores de esa relacion, de un mu-

sico lo suficientemente conocido como para no necesitar mas que la

mencion exclamativamente admirativa de su nombre: {Badajoz! Asi lo
menciona también, Gil Vicente en la Farsa de Inés Pereira (vv. 484-487,
de la suelta de 1523):

Faldmos a Badajoz,
musico, discreto, solteiro,
este fora o verdadeiro,

mas soltou-se-nos da noz."

El que un musico portugués, como presuntamente Badajoz, escriba

tristes canciones de amor, parece responder al estereotipo que dibuja el

agustino fray Jeronimo Roman sobre los de su nacién en su Republicas
del mundo, de 1575;

12.

«los portugueses dizen que son mas aventajados en todo que las otras na-
ciones, porque en musica y amores exceden a lo menos en gustar de ambas
cosas; yo no lo dudo, porque se ve en effectos particulares en esta gente; y no
ay que dudar sino que siendo ellos muy enamorados seran musicos, segun

Una consulta a la base de datos Teatro de autores portugueses do séc. XVI
(http://www.cet-e-quinhentos.com/) devuelve otras tres menciones en
piezas teatrales del musico Badajoz (Eufrosina, Ulissipo Pranto da Senhora
camino do Monte Calvario), aunque parecen referirse al Juan de Badajoz,
musico de la capilla del rey Joao III (ver n. 11).
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aquel proverbio que trae Erasmo tomado de Plutarcho en sus Chiliadas (4,
adagio 15), que el amor ensefla la musica» (Roman, 1575:2341°)."3

Y el personaje de Juan Pastor, aunque castellano, se adapta como ani-
llo al dedo a ese estereotipo, de muisico y enamorado.

Otro autor portugués, Francisco de Sa de Miranda adjudica el villan-
cico a Juan del Encina cuando lo glosa en sus Obras: «Vilancete de Iudo
del Enzina. Quien te hizo Iuan pastor» (Obras, 1595, fol. 158 v°), como
veremos. En la relacién Misceldnea ya citada comprobamos cémo el re-
conocimiento precursor de Encina en Portugal era materia recibida:

E vimos singularmente / fazer representacgdes / destilo muy eloquente / de
muy novas invencgdes / e feitas por Gil Vicente / elle foy o que inventou / isto
ca, e o usou / ¢d mais graca e mais dotrina / posto que Ioam Delenzina / o
pastoril comecou. (Garcia de Resende 1798:363).

En el mismo contexto salmantino, y contexto tan cercano a Juan
del Encina, el villancico del Cancionero de Palacio se convierte en el
centro generador del Didlogo para cantar, de Lucas Fernandez, in-
cluido en su coleccién de Farsas y églogas, publicada en Salamanca
por Lorenzo de Liom de Dei en 1514. El impreso de Lucas Fernandez
contiene una coleccidon de piezas dramaticas que responden a dife-
rentes practicas escénicas, profanas y religiosas, e incorpora, dentro
del primer pliego del impreso una pieza titulada Didlogo para cantar.
Este didlogo representaria esa teatralidad difusa producto de la con-
fluencia de lirica y teatro, caracteristica de los villancicos dialogados
de contenido pastoril o cortesano, género tan habitual en los cancio-
neros aureos, como es conocido.

13. También Carolina Michaélis (1897: 114b) recordaba que «Ambicionando
a gloria de ser entre todas as na¢des a mais susceptivel a paixao amorosa,
Portugal devia forcosamente conceder um logar de honra no hagiologio dos
martyres de amor (...) ao romantico poeta [Garci Sanchez de Badajoz]».
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El didlogo para cantar es mantenido entre dos pastores uno llamado
Bras y el otro, nuestro Juan Pastor a partir de la glosa del villancico del
Cancionero de Palacio, ya conocido cuando se imprime el texto en 1514,
como podemos deducir de la rabrica: «Didlogo para cantar fecho por
Lucas Fernandez sobre Quién te hizo, Juan, pastor. Entrodicense en él el
mesmo Juan Pastor, y otro llamado Bras». La formula de la rabrica («...
sobre Quién te hizo...») identifica el procedimiento descrito para aque-
llas piezas cantadas «al tono de», que indica la existencia de una fuente
musical previa que acttia de plantilla para el canto, y que resultaba co-
nocida para los receptores de la obra. La forma estrofica elegida para el
Didlogo es la misma que desarrolla el villancico del Cancionero musical
de Palacio: dos estrofas castellanas de siete versos: una quintilla abbaa a
la que se afiade un pareado de vuelta, cc. que incorpora la rima en -ér del
estribillo, de manera que actiia como verso de vuelta. No tenemos datos
para saber si Lucas Fernandez, musico él mismo, alterd la composicion
original de Badajoz con mudanzas o diferencias, variaciones para modi-
ficar la monoétona secuencia alterna del dialogo.

En el Didalogo para cantar, la densidad dramatica es mayor para el
personaje de Juan Pastor, que interviene en quince coplas, mientras
Bras lo hace en siete (ademas del villancico inicial). El protagonismo
concedido asf a Juan Pastor nos indica de nuevo la relevancia del per-
sonaje: pastor enamorado, aquejado de melancolia, que la expresa en
el convencional lenguaje sayagués. El hecho de ser un personaje ya co-
nocido facilitaria el mensaje implicito en la pieza: los efectos del amor
involucran a todos los estados. El final abierto de la pieza parece dejar
en suspenso la revelacion del nombre de la amada de Juan Pastor, quiza
desvelada en la realizacion festiva de la pieza, como ha sido apuntado
(San José Lera 2023:98).

La biografia de Lucas Fernandez, el autor que consagra a Juan Pastor
en su coleccidn de textos dramdticos, vuelve a situarnos en el territorio
de encrucijada entre Esparia y Portugal. La presencia de Lucas Fernan-
dez en Portugal es materia de hipdtesis, como lo era la identificacion de
ese musico «Badajos», autor del villancico sobre Juan Pastor.
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Ya Carolina Michaélis de Vasconcelos, en sus Notas vicentinas anota,
—con cierto disgusto por la falta de recepcién de su apunte— que:

Como musico, Lucas Fernandez perteneceu a capela da Reinha Dofia Maria,
a segunda espdsa de D, Manuel, pormenor que jé varias vezes tenho aponta-
do, mais ainda ndo entrou na saber geral. (1949:472, n. 487).

Y antes habia sefialado la misma estudiosa portuguesa, la coinciden-
cia de Lucas Fernandez con el musico Badajoz como colegas en la corte
de la reina dofia Maria (Michaélisi897:132).

En el Auto pastoril castellano de Gil Vicente, representado en 1502
con ocasion del nacimiento del que sera Joao III, hijo de la castellana
reina Maria y del rey portugués don Manuel, intervienen, entre otros,
los pastores Gil y Lucas. ; Coincidencia nominal? Es sabida la costumbre
del disfraz cortesano en estas piezas y los nombres en clave de los pas-
tores (como ocurre ya en la Egloga primera de Juan del Encina, donde el
pastor Juan actiia «en nombre de Juan del Encina»); ;son estos pastores
vicentinos trasunto de Gil Vicente y de Lucas Fernandez, colegas coin-
cidentes en el espacio cortesano portugués?* Los versos «;Conociste a
Juan Domado [‘amado’], / que era pastor de pastores? / Yo lo vi entre
estas flores / con gran hato de ganado / con su cayado real» (vv. 52-56),
esconden una referencia al rey Juan II, como se sefiala en la glosa al
margen de la edicién del Auto en la Compilagam de 1562: «Joao domado
decia por el rey do Ioao segundo»; en ese juego de disfraz cortesano, si
Juan domado remitia a Juan II, ; habria un referente real detras de nues-
tro Juan Pastor? La Chronica dos valerosos e insignes feitos del Rey Dom
Ioam II de gloriosa memoria, de Garcia Resende ofrece una caracteriza-
cion del rey Juan II, que lo presenta con estos rasgos: «e nas cousas de
prazer era alegre e muyto bem assombrado, de muyta graca (...) Em cou-
sas de folgar era gracioso, e tocaba muy bem qualquer cousa» (Garcia de

14.  Lihani (1969) especula sobre la posibilidad de que, en las fiestas de las bodas
reales de Maria y Manuel en octubre de 1500 se representara la Comedia de
Brasgily Beringuella, de Lucas Fernandez.
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Resende 1798: XV). Pero la pieza de Juan Pastor no aparece en el corpus
musical del teatro de Gil Vicente (Morais 2003). Aunque si parece que a
la altura de 1502, cuando la reina Maria da a luz al futuro Juan III, Lucas
Fernandez estaria todavia en Portugal y participaria de las abundantes
fiestas cortesanas.’

Alfredo Hermenegildo (1983), maestro de tantas cosas relativas al
teatro del siglo XVI, no duda de la presencia portuguesa de Lucas Fer-
nandez, y recuerda las relaciones diplomaticas frecuentes entre las cor-
tes portuguesa y castellana, sostenidas en parte por el Ducado de Alba,
asi como la visita que el rey don Manuel y su primera esposa, Isabel, hi-
cieron a Castilla en enero de 1498 para la sucesion del principe don Juan,
fallecido en octubre de 1497 (justo en el momento en que el rey recibia
a dofa Isabel como esposa, motivo por el cual se celebraron pocos fes-
tejos en esta ocasion, pero si exequias solemnes). En la visita posterior,
iniciada el 29 de marzo de 1498 desde Lisboa (Evora, Estremoz, Elvas y
Badajoz por donde entraron en Castilla), el Duque de Medina Sidonia,
primero y el de Alba después reciben al cortejo en Badajoz (con el conde
de Feria y el obispo de Plasencia, «juntos e bem acompanhados», dice
Damian de Gois, 1566); alli la corte portuguesa pudo entretenerse con
representaciones cortesanas a cargo de los salmantinos («na qual cida-
de fordo recebidos com muitas ¢erimonias»), aunque enseguida sale el
cortejo para Toledo, donde esperan los reyes. El viaje continué a Zara-
goza, donde murid la reina Isabel de sobreparto del infante Miguel. El
triste regreso del rey Manuel contd con la compaiiia del Duque de Alba,
que lo encuentra en Aranda de Duero y lo acompaiié hasta Almeida, la
primera ciudad portuguesa por la frontera salmantina. En octubre de
1498, Lucas obtuvo la plaza de cantor en la catedral de Salamanca, pero

15.  Es indudable que las alianzas matrimoniales favorecieron el traslado de
agentes culturales entre cortes internacionales: «The many transnational
and transregional dynastic alliances that characterize early modern politics
provide clear, material cases of “border-crossing”. A dynastic marriage bore
a train of aristocratic culture, reaching the material level» (Henke 2007: 11).
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bien pudo asistir a los fastos castellano-portugueses que se desarrolla-
ron en varias ciudades de abril a octubre (Nelson 2017:239). Garcia de
Resende recuerda como «toda a casa d’Alba» acomparié al duque en su
presentacion en la corte para estas celebraciones.

Un indicio mas de las relaciones portuguesas de Lucas Fernandez
ofrece el volumen Provas da Historia Genealogica da Casa Real Portugue-
za, por Antonio Caetano de Sousa. En él se reproduce el listado del Livro
dos Moradores da Casa da Rainha D. Maria, sequnda mulher do Senhor
Rey D. Manuel, no tempo en que faleceo (es decir, 1517); alli se listan, tras
los Capellaens, los Mogos da Capella, y entre ellos, en el tercer lugar del
listado «Lucas Fernandes, castelhano» (1742, vol. II, libro IV, p. 374).
Cuando Maria, viuda del principe Alfonso de Portugal, acepta casarse
con su cuiiado, el rey Manuel I, viudo de su hermana Isabel, los reyes
Isabel y Fernando, padres de ambas, establecen unas capitulaciones que
incluyen la dote de la casa de la reina. En la Instruccién escrita de mano
de Isabel y firmada por ella y por el rey don Fernando ante el embajador
portugués Ruy de Sande sobre el casamiento de la Infanta Dofla Maria,
su hija, con el rey y Principe de Portugal, don Manuel, en Sevilla a 22 de
abril de 1500 leemos:

Que nos daremos a la dicha ynfante para la governacyon de su casa lo
negesaryo

Daremos los corregymyentos de la casa y camara y persona de la dycha yn-
fante nuestra yja, segun cuya yja es y con quien casa... (Documentos 1958: 111,

29 n° 479).

La casa deberia tener la dignidad propia de una reina, y gozar de una ca-
pilla de musicos, con otros servidores, como ocurria con la capilla de la pro-
pia reina Isabel y la de los principes Juan y Juana. La casa de la reina tendria
similar esplendor a la del rey Manuel el Venturoso. Y de este sabemos que
era muy aficionado a la musica, segin cuenta el cronista Damido de Géis y
que tocaban para él «estremados cantores e tangedores, que le vinham de
todas as partes de Europa», y segtin el cronista, tenia «uma das melhores ca-
pelas de quantos reis e principes entdo viviam». (Oliveira e Costa 2011: 330).

Javier San José Lera



El procurador designado por los reyes para concertar y negociar el
casamiento con el embajador portugués es su mayordomo mayor En-
rique Enriquez de Quifiones (emparentado con la casa del Conde de
Alba de Liste, pues su hija se casa en Salamanca en 1486 con el hijo del
segundo Conde, es decir, son consuegros). Enrique Enriquez financié
parte de los festejos de las bodas del principe don Juan (Val Valdivieso,
2022) y por lo tanto tuvo ocasién de conocer los ambientes creativos
salmantinos, porque en Salamanca, como es sabido se celebraron so-
noras fiestas (que se tornaron enseguida en luctuosas solemnidades).
Si tuvo que echar mano de personal para formar la capilla musical de
la reina portuguesa, Lucas Fernandez pudo formar parte de los elegi-
dos. Este intercambio de musicos, de una casa nobiliaria a otra corte o
ala casa real, no era infrecuente en los finales del siglo XV.® Las cortes
peripatéticas, itinerantes, tenian estas cosas. El “préstamo” de un mu-
sico empleado catedralicio a una corte real era una forma de merced o
beneficio, para recompensar algunos servicios prestados, y aseguraba
una posiciéon econémica. Y con el musico viajaban, claro, sus musicas,
y quiza con Lucas Fernandez, su Juan Pastor. La convivencia entre cas-
tellanos y portugueses en la corte implicaba la adaptacién mutua a los
gustos cortesanos de ambas naciones.”

No hay, no obstante, documentacion de primera mano que avale es-
tas hipdtesis sobre la presencia de Lucas Fernandez en Portugal.

Pero, volviendo a nuestro pastoril personaje, el caso es que el villan-
cico «;Quién te hizo, Juan Pastor?» salta del espacio salmantino, Can-

16.  Los préstamos o traslados laborales de musicos de la Casa de Alba y
otras casas nobiliarias a la casa real castellana y portuguesa han sido
documentados (Freund Schwartz 2017:203).

17.  «Mas, se houve adaptacao —inevitavel- desta rainha aos habitos da corte
portuguesa, nao tera habido também adpatagao de corte portuguesa —
que agora contaba com um numero significativo de damas e cavaleiros
espanhois—, se nao a habitos, pelo menos a gostos castelhanos?», escribe
Maria de Lurdes Fernandez (2003:113).
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cionero de Palacio y Didlogo de Lucas Fernandez, a un espacio europeo,
que representan algunos cancioneros musicales portugueses;® lo re-
cogen el Cancionero Musical de Paris, cancionero portugués conocido
como Chansonnier Masson de hacia 1523, donde aparece sin atribucion
de autor (Tomasetti 2008:322), «Quem te hiso Juam pastor»; y en el
Cancionero de Evora vuelve a aparecer la mencién del personaje «Jodo
pastor», andnimo; y en el también portugués, pero mas tardio, Cancio-
neiro musical de Belem de hacia 1603, a cuatro voces, igualmente anéni-
mo (fols. 69v-70).

La convivencia de las capillas reales y nobiliarias portuguesas y cas-
tellanas en eventos cortesanos (esponsales, matrimonios, bautismo,
embajadas, coronaciones...) facilita este intercambio y circulacién de
repertorios musicales, (Nelson 2017: 239), alimentados por la demanda
de su uso para la escena festiva, y explica también la pervivencia del
personaje al que vamos siguiendo en su viaje transfronterizo.

La pieza sobre Juan Pastor se convierte en muy popular también
para los musicos aureos de la Peninsula, a uno y otro lado de la raya.
Una variante del villancico, con el nombre del pastor, Juan, pero sin el
apellido (o el oficio) del personaje se encuentra —sin atribucién, con va-
riacion estrofica sobre el modelo del Cancionero de Palacio y con musica
diferente— en el Cancionero musical de Medinaceli, copiado a mediados
del siglo XVI:

18.  «Quatro coletineas de obras poético-musicais seculares compiladasaolongo
do século XVI em Portugal atualmente conhecidas, a saber: Cancioneiro da
Biblioteca Nacional de Lishoa, Cancioneiro Musical da Bibliothéque de ['Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts de Paris, Cancioneiro da Biblioteca
Publia Hortensia de Elvas e Cancioneiro Musical do Museu Nacional de
Arqueologia e Etnologia de Belém» (Diniz 2018:89).

19.  Sin embargo, la base de datos DIAMM (Digital Image Archive of Medieval
Music), lo atribuye en el Cancionero Masson o de Paris a Garci Sdnchez de
Badajoz: https://www.diamm.ac.uk/compositions/89792/ y lo recoge dos
veces: en los fols. 3v-4 y 107v-108.
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¢ Qué se hizo, Juan, tu placer?,
que tu alegre solias ser.

+Qué se hizo tu postura,
zagal, y tu gala y brio?
—Nada de eso ya no es mio,
perdidse por mi ventura.

$Qué se hizo, Juan, tu placer?
que tu alegre solias ser. (Cancionero de Medinaceli, n° 10).*°

En el Cancionero musical de Elvas, fols. 52v°-53r°, de mediados del
siglo XVI (décadas 60-70), se recoge el villancico con una variacion en el
nombre del personaje y una interesante variacion de la historia amorosa
de Juan Pastor:

— Despossose tu amiga,
Gil pastor
— Mi fe si, por mi dolor (Tomasetti 2008: 108).

Esta interesante variacion de la historia la encontramos repetida tam-
bién en Castilla. El personaje reaparece en el Libro de muisica de vihuela,
intitulado Silva de Sirenas, compuesto por Enriquez de Valderrabano e
impreso en 1547; en ese volumen, en el libro segundo, fol. XXIIII, se re-
produce la letra de un villancico dialogado, que contiene la referencia
al personaje y la transformacion de la historia del Cancionero de Elvas:

— Despososete tu amiga,
iuan pastor
— jAy que si, por mi dolor!

El texto de este villancico sobre Juan Pastor, que cifra Enriquez de
Valderrabano, y su glosa aparecen recogidos también en la Sequnda par-
te de la Silva de varios romances, 1550, p. 589 (San José Lera 2023).

20.  También para John B. Trend (1927:508) la pieza es andnima; al copiarla el
musico6logo inglés yerra el verso inicial: «Que se hizo don Juan su placer? a 4
(sic)», y no la relaciona con nuestro villancico.
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Resultan de interés estas variantes del villancico sobre Juan Pastor, no
solo por lo que implican de difusiéon popular del personaje entre Espariay
Portugal, sino por la voluntad de reconstruir un contexto dramatico, que
es distinto del implicito en el Didlogo de Lucas Fernandez. Mientras en
este el dolor de Juan Pastor es producto de su enamoramiento, segun los
cédigos cancioneriles y pastoriles, en los cancioneros de Elvas y Evora y
en la glosa de Enriquez de Valderrabano y la Silva de varios romances, la
tristeza de Juan Pastor deriva no del enamoramiento, sino del desdén de
la amiga, casada con otro. No se trata solo de variaciones de la glosa del
villancico, sino de la creacion de un contexto dramatico sobre una accién
exterior (el desposorio) y no solo un conflicto interior (el enamoramien-
to), como manera de justificar los sentimientos del personaje.

En 1576, el villancico se recoge y cifra de nuevo en el Libro de miisica
en cifras para vihuela, intitulado el Parnasso, de Esteban Daza, vihuelista
vallisoletano; alli, en el libro tercero, después del rétulo «Siguense cier-
tos villancicos a quatro» aparece nuestro «Quién te hizo Juan pastor»:

— Quién te hizo Iuan pastor

sin gasajo y sin plazer

que tu alegre solias ser.

Solias con tus cantares

el mal ageno alegrar

Y agora causas pesares

a quien te quiere escuchar.

— Ya yo perdi el cantar

y también perdi el tafier

que yo alegre solia ser. (fols. 107v°-108v°)

Para Barbieri (1890:183), en una interpretacion imaginativa del verso
«y agora causas pesares», la copla que se reproduce en el tratado de mu-
sica para vihuela de Daza alude «a lo excesivamente popular que hasta
entonces habia sido el tema del tal Juan Pastor, y a lo que ya iba cansan-
do a las gentes», por lo cual «agora causa pesares».

En la tardia edicion de las obras de Francisco de Sa4 de Miranda,
Obras do celebrado Lusitano o doutor Frdcisco de Sa de Mirdda collegidas

Javier San José Lera



por Manoel de Lyra, Lisboa, 1595, Juan Pastor aparece convertido en per-
sonaje de la Egloga I, Alexo «o primeiro drama bucélico que foi compos-
to en Portugal» (Michaélis de Vasconcelos 1911:31). Representativa de la
segunda fase palaciana de su obra (entre 1527 y 1534, periodo de una pro-
bable primera representacion en la corte, quiza en 1532, segiin Michaélis
de Vasconcelos 1911:36 y 42 n.), en esa Egloga, Juan Pastor es el tinico
personaje que lleva nombre y apellido, frente a los Alejo, Antdn, Toribio,
Pelayo, identificados solo por su nombre. La Egloga Alexo de S& de Mi-
randa (hacia1532) combina los versos italianos con estas composiciones
de medida velha, en férmula de hibridaciéon métrica y estilistica y en
contexto bucolico, pero de estructura dramatica (Rodriguez 2019:324-
325). La presencia de nuestro Juan Pastor en este espacio resulta muy
esclarecedora de su difusion y encaje. SA de Miranda se mantiene atento
a las novedades italianas con las que renueva la lirica portuguesa, pero
también a la estirpe castellana tradicional. Aunque la distribucién dia-
logada entre pastores sea de nueva factura a imitacion del canto alterna-
do o amebeo virgiliano, y que los dos pastores dialogantes, Juan Pastor
y Antén, puedan esconder referencias en clave (Michaélis 1911:33-34) en
realidad, el didlogo era la esencia del villancico tradicional que incorpo-
raba a Juan Pastor como personaje.”

Juan Pastor aparece en escena en la Egloga Alexo acompafiado del
pastor Anton: (Antén: Sospirado has, compaiiero / Juan: No sé como no
llorava, vv. 380-381) y ambos inician un canto a dos voces alternas (como
Bras y Juan Pastor en el Didlogo de Lucas Fernandez) recordando sus

21.  «Nova era também a factura do canto, distribuido por partes simétricas
entre dois pastores: Jodo Pastor e Antdo, que neste caso personificam os dois
amigos Jodo e Franco, ou Bernardim Ribeiro e Francisco de S4 de Miranda,
que juntos estiveram longe da patria, e juntos iam iniciando, de modo
individual embora, o género pastoril em dialogos idilicos ou dramas liricos.
Canto alternado ou amebeu, no dizer de Vergilio o Tedcrito (Michaélis de
Vasconcelos 1911:33).
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amores pasados. Parece hacerse realidad el itinerario que Juan Pastor
relata en la égloga a Antén y Toribio:

Con deseo de ver tierras / huve de pasar los puertos; / puse me a las blancas
sierras / rios del hielo cubiertos. / All4 qué pastores vi! / Quan ensefiados [ a
cantar verso rimados! / Qué placer que ende senti! (vv. 710-717).

En ese mismo volumen, el lusitano glosa el villancico, atribuyéndo-
lo a Juan del Encina, como ya he sefialado antes: «Villancete de Iudo
del Enzina. Quien te hizo Iuan pastor». El poeta portugués desarrolla el
villancico con su glosa en dos estrofas castellanas de siete versos: una
quintilla abbaa a la que se afiade un pareado de vuelta, cc, que reprodu-
ce larima en “ér” del pareado en el villancico original; es decir, la misma
forma estrofica que tuvo el villancico en el Cancionero de Palacio y en el
Didlogo de Lucas Fernandez; en la edicion de 1595 de las Obras se inter-
cala una estrofa de Francisco de S de Menezes, que desaparece en otras
ediciones (por ejemplo, en la de Lisboa 1677, p. 332, donde tampoco se
identifica al autor Juan del Encina):

Villancete de Iudo del Enzina
Quien te hizo, Tuan Pastor

Sin gasajo y sin placer

Que tu alegre solias ser.
Francisco de Saa de Meneses
Esse placer que me viste

Todo fue vano y de viento
Mostrava contentamiento

Por me dexaren ser triste

Mas pues que lo entendiste
No te lo quiero esconder

Yo nunca tuve placer.
Francisco de Saa de Miranda
Un yerro y mas en zagal

No es cosa que mucho espante
Mas seguir siempre adelante
Qué es mal, si este no es mal?
Pésame de te ver tal

Huye el gazajo a correr

Nunca passa el desplazer (Obras, 1595, fol. 158 v°).
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Las dos coplas de glosa le conceden la voz a Juan Pastor, que profundi-
za en el sentimiento de su tristeza de amor. Ciertamente, la edicién de Sa
de Miranda es postuma, y a la altura de finales del siglo XVI, Juan Pastor
habia tenido una trayectoria no poco entrecruzada. El género de la glosa
en «medida velha» de motes, cantigas, vilancetes o romances es habitual
en los cancioneros peninsulares y en el Cancioneiro Geral de Garcia de
Resende, (1516), en portugués o en castellano (aunque un alto porcentaje
de las muestras del género —hasta un 63%- son en castellano)*. De los
diversos autores quinientistas portugueses que usan la glosa de villanci-
cos, destacan aquellos que hacen uso escénico del género, como son Gil
Vicente o Jorge Ferreira de Vasconcelos.*

El éxito del villancico le lleva a recorrer el territorio de este a oeste,
de Valencia (donde lo recoge en 1561 Joan de Timoneda en su Cancione-
ro llamado Sarao de amor, (Valencia, 1561), a Portugal, donde lo glosa de
nuevo Jorge de Montemayor, poeta y musico, en su Cancionero de obras
de humanidad, (publicado en Salamanca 1571 y en Coimbra 1579, ade-
mas de en otros lugares, Zaragoza, Alcald, Madrid), presentandolo como
«Villancico ageno». El mismo autor portugués, por esas mismas fechas
registra la variante del villancico (que se califica alli como «pastoril an-
tiguo»), al final del libro segundo de La Diana, poniéndolo en boca de la
pastora Selvagia que lo canta en femenino ylo adapta a su caso de amor:

«mudando el primero verso a este villancico pastoril antiguo, lo comengé a
cantar, aplicdndolo a su propésito desta manera:

Dj, quién t'a hecho pastora

sin gasajo y sin plazer,

que t alegre solias ser? (Damiani 1984)

22.  De 82 motes, vilancetes, cantigas y romances glosados del Cancioneiro Geral
de Garcia de Resende, 52 son castellanos, es decir, el 63% (Dias, 1990-2003:VI,
399-400).

23.  La pesquisa de poesia tradicional en este corpus dramatico quinientista se
convierte asi en un campo de interés para el investigador (como sefiala Aida
Fernanda Dias, 1990-2003: V, 42).
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De la enorme difusién del cantar da buena cuenta, en fin, también el
hecho de serrecogido en el Tesoro de Covarrubias, (s.v. gasajo), donde se lee:

«Dice un cantarcillo viejo:
;Quién te hizo, Juan, pastor,
sin gasajo y sin pracer?,

que tu alegre solias ser.»

Las referencias al «villancico pastoril antiguo» (Montemayor) y al
«cantarcillo viejo» (Covarrubias) son inequivocas sobre la extensa re-
cepcion del personaje.

La historia de Juan Pastor parece concluir desastradamente en el vi-
llancico dialogado que se incluye en el Cancionero llamado Flor de ena-
morados (Barcelona, 1562), donde Gil pregunta a Bras:

— ¢Di, Bras, de qué muri Iuan,
tan moco y tan mal logrado?
— iMiafe Gil, de desamado!**

El certificado de defuncidn de este Juan Pastor nos lleva, imaginati-
vamente hasta aquel desamado Griséstomo a cuyo entierro acude don
Quijote y de quien cuenta Cervantes «que vino de Salamanca, cuando
un dia remaneci6 vestido de pastor, con su cayado y pellico, habiéndose
quitado los habitos largos que como escolar traia». Joven estudiante sal-
mantino, alegre, facedor de coplas y villancicos para los autos de la Na-
vidad, y muerto por desamor. Su epitafio, como su vida, podria aplicarse
a nuestro pobre Juan Pastor:

Yace aqui de un amador
el misero cuerpo helado,

24.  Curiosamente, este mismo didlogo, con los nombres cambiados, aparece en
el Cancionero de Jorge de Montemayor: Villancico pastoril. «Di Iuan, de qué
murio Bras / Tan mogo y tan malogrado? / Gil, murié de desamado (Las
obras de George de Montemayor: repartidas en dos libros ..En Anvers : en
casa de Tuan Steelsio, 1554, fol 12).
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que fue pastor de ganado,

perdido por desamor.

Murié a manos del rigor

de una esquiva hermosa ingrata,

con quien su imperio dilata

la tirania de amor. (Don Quijote 1, 14).

«En el mundo pastoril —dice José Camoes— los apasionados parecen
sufrir de verdad» (2019:97). Entre saudades musicales, lirica cancioneril
y escenas de teatro Juan Pastor, personaje popular, muere de amores (y
de repeticiones).

Sin embargo, como a tantos espaiioles y portugueses de la época,
nueva vida parecia esperar a nuestro viajero Juan Pastor al otro lado del
Atlantico. La popularidad del personaje se comprueba en el salto a un
cancionero musical transatlantico, donde aparece en el villancico dialo-
gado de nuevo entre lo lirico y la escena teatral navidefia:

- ¢Qué juzgas, tu, Juan Pastor,
de lo que el nifio ha de ser?

-Yo digo que ha de crecer

-Yo, que no ha de ser mayor.

La letra de este villancico es del poeta baezano Alonso de Bonilla y
la composicién musical del guatemalteco de origen portugués Gaspar
Fernandes, que lo compone para ser cantado en la catedral de Pue-
bla.*> Después de la trayectoria pastoril del personaje, la letra oaxaque-
fia se percibe como un contrafactum religioso, aunque curiosamente
supone el retorno a sus origenes liricos y dramaticos navidefios con

25.  Segln Stevenson (1970:192) la abundancia de villancicos de origen portugués
en el Cancionero de Oaxaca habla de los propios origenes nacionales de
Gaspar Fernandez, uno de los muchos que habitaban Puebla en los inicios
del siglo XVIL. El villancico aparece en los fols. 206v°-207r° del Cancionero
musical de Oaxaca o Cancionero poético-musical de Gaspar Ferndndes.
(Stevenson, 1970:202). Existe grabacién del villancico por la Capella
Prolationum y Ensemble la Danserye, Chanzonetas, (Marin Lépez 2017).
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los que se dio a conocer en aquella escena de las Coplas de Vita Christi
de fray [fiigo de Mendoza. Gaspar Fernéndes viajé a tierras mexicanas
llevandose consigo al personaje popular y devolviéndolo a su entor-
no naviderio, de donde habia salido para agasajar alegremente al Nifio
con sus sones y danzas.

El movimiento de poetas y musicos, acompafiando los desplaza-
mientos de sus mecenas cortesanos, favorecia la transmision “peripaté-
tica” de estas piezas entre Esparia y Portugal (y atin mas alla).

La potencialidad simbdlica del pastor enamorado facilitaba el tras-
vase. Juan Pastor, pastor alegre y musico, pero después de enamorado y
desdefiado, enfermo de melancolia y musico de sus penas, como Orfeo,
reunia varias de las condiciones que caracterizaban a los portugueses
en el imaginario de la época, como explicé Frida Weber de Kurlat (1971)
y ha revisado Teijeiro (2022). Pero lejos de integrarse en tipo cémico
(Hendrix 1925) caricatura o mascara risible (Diago 1991, Borrego 2021),
o construir un estereotipo imagolégico (Fernandez Garcia 2019), este
lamentoso pastor salmantino, el pobre Juan Pastor (un Juan que no es
don Juan entre los fanfarrones juanes castellanos, como dice Fernandez
Garcia 2019: 139), con la melancolia de su canto, borraba las fronteras y
encontraba territorio abonado para su difusién en ambos reinos, tanto
en la lirica poética y musical como en la incipiente escena de los dialo-
gos. Los castellanos configuraron a Juan Pastor y le hicieron cantar; los
portugueses, enamorados, melancoélicos y musicos gustaron del perso-
naje, lo hicieron suyo y vivio en sus libros entre teatro, lirica y musica.
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Pervivencia de Torres Naharro en
algunos escritores extremenos del
siglo XVI: los casos de Diego Sanchez
de Badajoz, Luis de Miranda y Joaquin
Romero de Cepeda

Miguel A. Teijeiro Fuentes
Universidad de Extremadura

El panorama del teatro en Espafia durante el Renacimiento resulta
ciertamente complejo, toda vez que asistimos al nacimiento y la con-
solidacion de una serie de propuestas dramaticas muy diversas que
comprometen a todos los sectores de la sociedad. Cualquier estudio de
conjunto sobre el tema —los hay, y muy rigurosos— parece no obstante
abocado al fracaso, pues resulta casi inabarcable el analisis completo de
un fenémeno que no sélo se limita a una indeterminada, e incompleta,
némina de textos, sino que también se configura como un espectaculo
dirigido a un publico tan inexperto como entusiasta y curioso.

Hace afios, me propuse’ estudiar el teatro surgido en Extremadu-
ra durante el siglo XVI al amparo de un grupo de escritores nacidos
en la region. Destacaba entonces la estratégica situacion geografica,
cultural y social de esta tierra y llamaba la atencion sobre la exten-
sa, y destacadisima, ndmina de dramaturgos vinculados a ella (Torres
Naharro, Sanchez de Badajoz, Miguel de Carvajal, Luis de Miranda,
Tanco de Fregenal, Romero de Cepeda...). Vuelvo ahora sobre el tema
para, en esta ocasion, analizar la influencia del maestro de todos ellos,

1. Teijeiro Fuentes, M. A., El teatro en Extremadura durante el siglo XVI,
Badajoz, Diputacién Provincial de Badajoz, 1997, 426 pags.
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el torrefio Bartolomé de Torres Naharro® en la obra de tres paisanos
suyos cuyas vidas abarcan casi la totalidad del siglo XVI. Me refiero
al talaverano Diego Sanchez, padre del teatro religioso renacentista,
al placentino Luis de Miranda, autor de una obra muy ecléctica, y al
pacense Joaquin Romero de Cepeda, apenas conocido pero creador de
una vastisima produccion literaria.

2. La Propalladia de Torres Naharro se publica por vez primera en Napoles, en
el aflo 1517 y alcanz6 muy pronto una gran popularidad en Espafia, reedi-
tandose hasta cuatro veces en Sevilla (1520, 1526, 1533 y 1545) y una mas en
Toledo (1535). El inquisidor general Fernando de Valdés incluy6 la obra en
el Catdlogo de libros prohibidos y desde 1559 las comedias del dramaturgo
pacense cayeron en el olvido hasta que Juan Lépez de Velasco las edit6 en el
afio 1573 expurgando aquellos pasajes censurados. La aparicion del volumen
del torrefio es fundamental y explica la influencia tedrica y practica ejercida
por Torres Naharro en el proceso de evolucién de la comedia a lo largo del
siglo XVI. Buena prueba de ello es la némina de textos dramaticos de este
periodo en los que se advierte la ascendencia de la obra del dramaturgo
extremerio. Asi, los recuerdos de ella parecen evidentes en titulos como Ra-
diana (;1525-1535?) de Agustin de Ortiz, Tesorina y Vidriana (41528-15357) de
Jaime de Huete, el Auto de Clarindo (h. 1535) de dificil atribucién, la Farsa a
manera de tragedia (1537), anénima, Rosabella (h. 1540) de Martin de San-
tander, Alarquina (31540-1550?), anénima, Tidea (1550) de Francisco de las
Natas, Florisea (1551) de Francisco de Avendario o Rosiela (1558), anénima,
por citar algunos ejemplos. Por otra parte, el hecho de que la mayoria de
ellas fueran publicadas entre 1528 y 1558 confirma el éxito de la propuesta
teatral de la Propalladia hasta mediados del siglo XVI y explica su poste-
rior olvido a consecuencia de la censura inquisitorial de Valdés. Cuando las
obras del torrefio volvieron a editarse en 1573, el teatro castellano buceaba
en las busqueda de nuevas férmulas dramaticas (Lope de Rueda, la comedia
del arte italiana, la tragedia, el teatro pastoril...) que desembocarian en la
aparicién de la comedia lopesca.
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1. Torres Naharro y la Recopilaciéon en metro de Diego
Sanchez: el introito como estructura dramatica

La Recopilacion en metro aparece publicada en Sevilla en 1554. La
tarea de impresion corrié a cargo de Juan Canalla, a cuya casa habia
llevado el original manuscrito Juan de Figueroa3, sobrino del autor, y
los gastos de la edicién fueron costeados por el V conde de Feria, don
Gomez Suarez de Figueroa.

El reconocimiento del influjo de Torres Naharro en Diego Sanchez no
acaba de poner de acuerdo a los estudiosos de sus obras. Mientras unos*lo

3 Este recopilé y ordené las composiciones de Diego Sanchez siguiendo la
estructura utilizada por Torres Naharro para su Propalladia con el firme
propésito de emparentar la obra de su tio con la de su paisano Torres Naharro,
sabedor de que la Propalladia de este habia alcanzado una gran popularidad en
Espafia y de que su propuesta dramatica era objeto de imitacién por parte de
muchos escritores de la época. Asimismo propuso una intencionada y atrevida
competencia literaria con la obra del torrefio de la que, como era de esperar,
salfa vencedor su tio “Considerando yo todo esto, y viendo que mi tio DIEGO
SANCHEZ, que es en gloria, habia escrito con gran trabajo muchas obras no de
poco provecho, ni dignas de estarse a lo oscuro, porque con mucha verdad y
sin injuria de Naharro, las tienen todos por las mejores que hasta hoy se han
sacado 4 luz (digo de todas las que son escritas en aquel estilo cémico”).

De sobra sabia Figueroa que las farsas de Diego Sanchez —destinadas a
la representacién de historias sacadas de las Sagradas Escrituras con un
propdsito doctrinal- nada tenian que ver con las comedias hechas al ita-
lico modo por su paisano; sin embargo, imaginaba que tal competencia
literaria despertaria un mayor interés por la lectura de las obras de su tio.

4. Es el caso de J. Lopez Prudencio (Diego Sdnchez de Badajoz: estudio critico
biogrdfico y bibliogrdfico, Madrid, Tipografia de la Revista de Archivos,
1915), B. W. Wardropper (Introduccion al teatro religioso del Siglo de Oro,
Salamanca, Anaya, 1967) o J. M2, Diez Borque (Prdlogo a las Farsas de Diego
Sdnchez de Badajoz, Madrid, Catedra, 1978), por citar tan solo algunos
ejemplos destacados.
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niegan abiertamente, otros3, por el contrario, admiten ciertas semejanzas
que no solo recogen aspectos literarios (estructura, personajes, recursos,
motivos...), sino también responden a una concepcion del teatro y de la
vida parecidas, mas alla de que ambos autores sean extremerfios, nacidos
a escasa distancia el uno del otro, estudiantes tal vez en las aulas salman-
tinas®, hombres de Iglesia vinculados a los ambientes intelectuales de la
casa de Feria, criticos con los poderosos a quienes censuran abiertamente
desde el humor y empefiados en concebir el hecho teatral como un es-
pectaculo pensado para la representacion ante un auditorio improvisado
—en el caso de Torres Naharro la curia que rodeaba a Ledn X, primero, y
el ilustre publico congregado en los salones cortesanos de los Colonna,
después; en el caso de Diego Sanchez la humilde feligresia pacense, pero

5. Ese “anticlericalismo” que vinculala obra de ambos a una corriente espiritual
afin a las tesis erasmistas (desde M. A. Pérez Priego, “El erasmismo en el
teatro religioso del siglo XVI", en Estudios sobre el teatro del Renacimiento,
Madrid, UNED, 1998, pag. 85 y sgs. hasta E. Campanario Larguero, E{ teatro de
Diego Sdnchez de Badajoz y las encrucijadas teoldgicas del siglo XVI: tradicion
e innovacion doctrinal, Badajoz, Diputacion Provincial de Badajoz, 2019),
la presencia de canciones deshonestas procedentes de pasajes litirgicos
(Fe. J. Grande Quejigo, “Tradiciones parateatrales medievales en el primer
teatro extremefio del XVI”, en Medievalismo en Extremadura: Estudios
sobre Literatura y Cultura Hispdnicas de la Edad Media, eds. ]. Caiias, F°. J.
Grande y ]. Roso, Céceres, Universidad de Extremadura, 2009, pag. 1171) el
uso del didlogo como recurso propiciador del debate catequético (S. Zimic,
“El pensamiento humanistico y satirico de Torres Naharro’, en Boletin
de la Biblioteca Menéndez Pelayo, LII, n° 14, 1976, pag. 65) o la némina de
personajes de la que sobresale la presencia del pastor (F. Cazal, “Del pastor
bobo al gracioso: el pastor de Diego Sanchez de Badajoz’, en Criticn, 60,
1994, pags. 7-18).

6. J. Lihani (Bartolomé de Torres Naharro, Boston, Twayne, 1976, pag. 16)
le imagina formando parte de un grupo de inquietos estudiantes que
acompaiiaron en alguna ocasién a Encina a Alba de Tormes para representar
algunas de su églogas en el palacio del duque de Alba.
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también la nobleza provinciana de los Feria o los representantes del cabil-
do catedralicio de Badajoz—.

Sin duda la cuestion que parece poner de acuerdo a sus estudiosos
es la estrecha similitud existente entre ambos dramaturgos a la hora de
la utilizacion del introito? como parte destacada de la representacion,
si tenemos en cuenta que el introito naharresco, que hizo fortuna en
el teatro posterior hasta bien entrado el siglo, sera también la piedra
angular de las farsas del talaverano. Protagonizados generalmente por
un pastor jactancioso y pendenciero que utiliza la jerga arrusticada
conocida como sayagués para irrumpir en escena acompafiandose de
reverencias y zapatetas con el fin de captar la atencion y la benevolen-
cia del auditorio, su presencia es fundamental no sélo como elemento
estructurador recurrente de las comedias, sino también por tratarse de
un intento muy original de configurar el teatro como un especticulo
publico pensado para la representacion ante un auditorio determinado.

Si bien es cierto que el teatro religioso de Diego Sanchez resultaba
mas tedioso y comprometido que el despreocupado divertimento cor-
tesano que ofrecian las comedias de Torres Naharro, el clérigo talave-
rano advirtié enseguida el acierto teatral del introito entendido como
una suerte de introduccion jocosa, necesaria para suavizar la aridez de
los dogmas que pretendia representar. Sabedor de las dificultades que
entrafiaba la puesta en escena de sus farsas —la impericia de los repre-
sentantes, las dificultades para ver y oir bien la obra, las incomodidades
propias del lugar y del tiempo, el desconocimiento del fenémeno teatral
por parte del publico, obligado, ademas, a escuchar en verso una ma-

7. Sobre el introito atin son utiles los trabajos de J. A. Meredith (Introito and the
loa spanish drama of the sixteenth century, Philadelphia, 1926, pags. 71-77), J.
E. Gillet (Propalladia..., ed. O. H. Green, Bryn Mawr-Filadelfia, University of
Pennsylvania, 1961, t. IV) o M. Garcia-Bermejo (“Origen y circunstancias del
introito en el primer teatro clasico espafiol’, en El teatro en tiempos de Isabel
y Juana (1474-1517), eds. F. B. Pedraza, R. Gonzalez y E. E. Marcello, Cuenca,
Universidad de Castilla-La Mancha, 2016, pags. 121-36.
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teria de contenido doctrinal cuya razon ultima casi siempre descono-
cian...—, no dudé en apropiarse del introito de su paisano y lo encajé a
su manera en el propdsito catequético que animaba sus obras. El ser-
mon dominical en el pulpito, grave y amonestador, sera sustituido en el
tablado por una disputa mas audaz y divertida, protagonizada por un
pastor que representaba con su comportamiento, sus preguntas y sus
dudas, las inquietudes del publico al que iba dirigida la farsa.

Los introitos en las comedias de Torres Naharro respondian a una
estructura recurrente con la que el espectador estaba familiarizado. Co-
menzaban con una salutacion, un “Dios mantenga” (Trofea, Soldadesca,
Himenea), que por su ambigiiedad se antojaba cinica y provocadora,
una inesperada bofetada comica a un auditorio cortesano descuidado,
que se ve repentinamente sorprendido por la aparicion en escena de un
individuo —vestido de pastor— que arremete contra él irrespetuosamen-
te, desatendiendo la mas elemental norma de cortesia. Semejante des-
fachatez, reforzada por la abismal diferencia social entre el personaje y
su publico, atrapa a este ultimo espectador y consigue concitar su aten-
cién. La férmula poseia en si misma una inestimable fuerza dramatica y
abria un canal de comunicacion directo entre el actor y los espectadores
desde el comienzo mismo de la obra.

Sabedor de la hilaridad que este saludo suscitaba entre los presen-
tes, el de Talavera se apropi6 de él en sus farsas (Farsa Teologal, Farsa de
la hechicera, Farsa del colmenero) y lo utilizé una y otra vez como si se
tratara de un cddigo establecido y sin el cual no parecia apropiado co-
menzar la obra propiamente dicha®. La formula empez6 a ser admitida
ya por el publico como un esperado desaire, entre divertido y retador,
que por su comicidad y desvergiienza suscitaba la carcajada. Los mo-

8. “Olvideme el Dios mantenga/Si os rogais, estaos ansi,/Que tampoco vos a
mi/Dejistes en buena venga”. (Molinero, 11, pag. 106); “O reniego la bobura/
De mi fioranza tan luenga,/Que no dije «Dios mantenga»/Ni atin vos hice la
mesura”. (Salomdn, 1, pags. 217-18).
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nologos de los comicos actuales emplean recursos parecidos cuando
con sus dardos ingeniosos nos ponen delante de un espejo que refleja
nuestras contradicciones obligandonos a reirnos de ellas.

Elintroito naharresco nos ofrece también una sugerente informacion
acerca de la festividad o el motivo para el que fue escrito. Bien puede ser
la celebracién de una boda (Aquilana) o la conmemoracién de un hecho
histérico (Trofea), bien en el caso de las farsas del talaverano aquellas
festividades religiosas de honda tradiciéon popular como el nacimiento
de Jesus (Farsa Teologal o Farsa de la Natividad), la anunciacion a Maria
(Farsa de la Salutacion) o la celebracion eucaristica del Corpus Christi
(Farsa del Molinero, Farsa del Santisimo Sacramento).

Atentos observadores de la realidad social que les rodeaba, no falta
tampoco en los introitos de ambos clérigos la severa amonestacion a
ciertos estamentos de la sociedad por su reprobable comportamiento®.
Las reprimendas van dirigidas a los representantes de la Iglesia (la Tro-
fea del torrefio o la Farsa de la Muerte del talaverano), pero también
arremeten contra las mujeres, en clara afinidad con la tradicién mis6-
gina medieval® (Himenea o Farsa Teologal), o contra los sefiores que se
enriquecen a costa de la fatiga de quienes trabajan en el campo (Solda-
desca o Farsa de la Fortuna o el Hado).

El introito se propone también como la ocasion propicia para reivindi-
car las ridiculas destrezas de las que el personaje hace gala, aquellas que

9. Teijeiro Fuentes, M. A., “Los amos viven de nuestros sudores: el Pastor en
el primer teatro renacentista, ;rebeldia o sumisiéon?”, en El teatro en tiempo
de los Austrias Mayores. Estudios dedicados al profesor Jesus Carias Murillo,
Madrid, Ediciones del Orto, 2020, pags. 215-52.

10. Garcia-Bermejo, M., “La deformacién grotesca del amor y la mujer en los
introitos de Torres Naharro: El Contexto”, en Juan Ruiz, arcipreste de Hita, y
el Libro de buen amor. Duetias, cortesanasy alcahuetas... Homenaje a Josep
T. Snow, a cargo de F°. Toro Ceballos, Alcala la Real, Ayuntamiento, 2017,

pags. 95-110.
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le diferencian o le enfrentan a su auditorio. Las habilidades tienen que
ver con sus actividades diarias (desde hacer cucharas hasta cuidar del ga-
nado), pero también pueden referirse a los juegos populares, los cantos
y bailes y, cdmo no, las alusivas a la sexualidad (Serafina o Farsa Moral).

De hecho no es extrafio encontrarnos en los introitos de ambos au-
tores la narracion de historias provistas de un fuerte contenido sexual,
desconcertantes para un lector moderno si tenemos en cuenta que pro-
ceden de la pluma de dos religiosos, razén que seguramente explicaria
el descontento del Santo Oficio confirmado por Valdés en su Indice de
libros prohibidos. Conocidas son las groseras insinuaciones, no exentas
de comicidad, que salen de la boca del pastor torrefio (Himenea, Calami-
ta, Serafina o Aquilana), pero mas sorprendentes si cabe, por su audacia
e ingenio, son los guifios procaces del pastor talaverano (Farsa de Salo-
mon, Farsa Militar o Farsa Teologal), pues no olvidemos que las farsas de
Diego Sanchez procuran una ensefianza de contenido teoldgico.

Ocurre asimismo en las comedias de Torres Naharro (Trofea o Aqui-
lana) que el pastor protagonista del introito se olvida por un momento
del motivo por el que se encuentra alli, provocando con ello la hilaridad
y la expectacion de su publico™. Se trataria, por tanto, de un incidente
de marcado caracter comico que también se cuela, por ejemplo, en la
Farsa de Isaac de Diego Sanchez. Al admitir su olvido, el pastor confie-
sa indirectamente su desconocimiento del hecho teatral al que asiste
como protagonista.

Y aunque es obligado en los introitos naharrescos el resumen del
argumento de la comedia (técnica hoy dia impensable que explica la

1. Traigo los siguientes ejemplos: “Mas ofrézome a la mar./Juri a mi,/que
olvidado se me avi/de decir a qué venia:” (Trofea, pag. 311, vv. 203-206); 0
“Mas, cuerpo de mi,/que no me acordaba de cuando naci./;Sabéis, buena
gente, qué os vengo a contar?” (Didlogo del Nacimiento, pag. 669, vv. 100-
102); 0 “No ha poder/son que tengo de caer/en el demorio a qué vengo,/pues
no se me ha d’esconder” (Aquilana, pag. 817, vv. 165-68).
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necesidad que tenia el publico de la época, poco acostumbrado a este
tipo de espectaculos, de conocer aquellos incidentes mas generales de
la obra que iban a ver), no lo es tanto en los introitos de Diego Sanchez
(Farsa Militar), cuyas farsas no tienen una divisién en jornadas y se atie-
nen a un unico motivo religioso.

Otra de las funciones que cumple el personaje del pastor en los in-
troitos de los extremerios es la peticion de silencio al auditorio con el
fin de que pueda oir atentamente lo que dicen los personajes (Calamita,
por un lado, Farsa de los Doctores, por el otro). Parece 16gico suponer
que, ante un publico poco educado en el hecho teatral, inexperto y con-
gregado al aire libre, los ruegos y amenazas de silencio estarian muy
justificadas, de ahi que en la mayoria de los casos se aluda insistente-
mente a la necesidad de oir la obra como un requisito indispensable
para entender mejor su moraleja.

La amonestacion al publico para que guarde silencio no debia ser
suficiente. Por ello nuestros dos dramaturgos podian concluir sus in-
troitos recurriendo a otro recurso dramatico consistente en la inespe-
rada aparicion en escena del personaje que protagonizara la accion de
la obra, propiciando asi la curiosidad del publico asistente (Serafina o
Farsa de David).

En conclusién: algunos introitos de Diego Sanchez recuerdan tanto
a los de su paisano torrefio que apenas ofrecen dudas sobre su filia-
cién literaria®. Ambos se aprovechan de la figura del pastor bobo y
jactancioso que, con su incomprensible sayagués, saluda, interpela,

12.  En palabras de M. A. Pérez Priego, “Fuera de ciertos monélogos pastoriles
que se documentan en las obras de Encina...y de Lucas Fernandez...puede
afirmarse que el introito no cobra categoria de unidad dramatica en el teatro
castellano hasta la Propalladia de Torres Naharro, donde ya es utilizado
sistematicamente al frente de cada una de las comedias. De ahi hubo de
tomarlo directamente Diego Sanchez, por lo que sus introitos reflejaran
numerosos motivos coincidentes con el prélogo naharresco...” (El teatro de
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arremete, se burla o pide silencio al publico que le escucha asombra-
do®. Bien es cierto que en las farsas del talaverano el introito pretende
una ensefianza religiosa que da sentido al resto de la pieza y que en
ellas el pastor del introito se incorpora a la accién dramatica como un
personaje mas y no desaparece de escena una vez cumplida su fun-
cién, como ocurre en las comedias de Torres Naharro* en las que el
personaje carece de protagonismo.

2. Torres Naharro y la Comedia Prédiga de Luis de Miranda: la
descripcion de personajes y ambientes

El mismo afio que se publicaba en Sevilla la Recopilacion en metro
de Diego Sanchez aparecia también la Comedia Prodiga de Luis de Mi-
randa'’s, impresa en casa de Martin de Montes de Oca y escrita algunos

Diego Sdnchez de Badajoz, Caceres, Servicio de Publicaciones de la Unex,
1992, pégs. 135-36).

13. Vid. M. A. Teijeiro Fuentes, “Algunas notas acerca del introito en la obra de
Torres Naharro: historias picantes”, en Bartolomé de Torres Naharro en los
origenes del teatro espariol, en Revista de Estudios Extremerios, LXXIV, 2018,
pags. 275-92.

14. V. Barrantes se decanta, de manera exagerada, por la trascendencia de los
introitos del talaverano cuando sefiala: “Torres Naharro dio 4 estos introitos un
desenfado, una extension y una libertad, que coinciden con la de nuestro poeta
(“en realidad, seria al revés”), el cual 4 las veces va mas all4 todavia, poniendo
en boca de un personaje accesorio, pero obligado, fundamental en sus farsa,
un pastor que representa el elemento popular, la plebe de Extremadura con
toda su rustiquez, malicia y socarroneria. Diego Sanchez marca, pues, un gran
progreso en este camino, que conducia directamente 4 la alta comedia por el
estilo de las costumbres y de la vida social” (ed. cit,, II, pag. 371).

15.  En el siglo XX disponemos de tres ediciones diferentes de la comedia de
Miranda: la de J. Garcia Morales en Autos, Comediasy Farsas de la Biblioteca
Nacional, Madrid, Coleccidn Joyas Bibliograficas, 1964, vol. II, pags. 185-232,
ladel. (quuiza, Caceres, Diputacién Provincial de Céceres, 1982 y la de M. A.
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afios antes'. Esta comedia se compone de 2.732 versos divididos en siete
actos y cuenta la historia del joven Cadam, a quien conocemos a lo largo
de la accion con el nombre de Prédigo, quien, tras recibir la herencia pa-
terna, sale de casa en busca de aventuras en la compaiiia de unos solda-
dos que le embaucan y roban buena parte de sus riquezas. Sufrira luego
los manejos de una falsa alcahueta, Briana, y los malos consejos de dos
falsos criados, Lizan y Cervero, que acaban limpiandole lo poco que le
quedaba. Arrepentido y pobre, vive como porquero hasta que finalmen-
te es reconocido por su padre, que le recibe con los brazos abiertos en su
casa y perdona su mal comportamiento.

La Prédiga entronca con buena parte de la tradicién dramatica de
la época recogiendo elementos que recuerdan a La Celestina, la prac-
tica naharresca o el teatro religioso. En este caso, aprovecha el escritor
placentino la parabola del hijo prédigo contada por san Lucas (15, 11-32)
para reflexionar sobre asuntos muy diversos —la codicia, las malas com-
paiiias, los excesos del vicio, el poder del arrepentimiento y el perdén-.
Cadam, representacion del hijo prédigo, es victima de las mas bajas pa-
siones mundanas y a lo largo de un viaje circular descubrira las malda-
des del mundo y las tentaciones del demonio y la carne. Al abandonar
la casa del padre se enfrenta a una realidad que le empuja a pecar y
solamente sera a través de la contricion y del perdén cuando encontrara
de nuevo la felicidad.

La primera parte de la obra —que es la que a mi me interesa ahora—
comienza con la descripcion del mundo de la milicia, representada en
una serie de personajes —Atambor, Silvan, Orisento, Olivenca— que han
dedicado sus vidas al oficio de la guerra. Es probable que la fiel recrea-
cion de ese ambiente militar se explique por la condicién de soldado
de Miranda, si damos por buenas las noticias que nos informan que el

Pérez Priego en Cuatro comedias celestinescas, Valencia, UNED, Universitat
de Valéncia y Universidad de Sevilla, 1993, pags. 287-374.
16.
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placentino abandoné su patria en la compaiiia de su amigo Villalba para
alistarse en el ejército imperial destinado a Italia”. Sin embargo, Miran-
da, decepcionado por las injusticias que la guerra esconde, decidi6 re-
gresar a Plasencia en donde se orden¢ sacerdote. Tiempo después cono-
ci6 la muerte de su colega en batalla y compuso —dedicada a don Juan
de Villalba, pariente cercano del fallecido— su Comedia Prédiga como
homenaje péstumo al afiorado compariero de fatigas. Estamos, pues,
como en el caso de Torres Naharro, ante un escritor que vivié primero la
experiencia de la guerra y abrazaria después el sacerdocio.

Desde una perspectiva mas literaria, el comienzo de la Prédiga re-
cuerda en algunos pasajes a la Soldadesca de Torres Naharro, influjo
directo del que dio cuenta el maestro M. Menéndez Pelayo™® con su

17.  Pocas noticias nos han llegado de la vida de este dramaturgo y algunas
de ellas son sumamente confusas y desordenadas. Miranda naceria en
Plasencia a principios del siglo XVI y, como otros muchos, sucumbié a
los encantos de la vida aventurera para alistarse en el ejército y luchar en
Italia. Decepcionado, regres6 a casa para entrar en religion. Alli conocié
la tragica noticia de la muerte de su amigo y paisano Villalba en la guerra
e, impresionado por tan triste suceso, se decidié a componer su Comedia
Préddiga, escrita entre 1532 y 1534, y dirigida a don Juan Villalba, seguramente
pariente muy cercano de su colega fallecido. A partir de la década de los 30,
las noticias sobre su existencia son muy imprecisas. Una parte de la critica
apunta la tesis de que el extremefio, ya ordenado sacerdote, viajara al Nuevo
Mundo, en donde escribié un Romance, en el que narra las penalidades que
sufrieron aquellos que participaron en la conquista del Rio de la Plata, y una
Carta al Rey, fechada en Asuncién en marzo de 1545, en la que se confiesa
partidario de Cabeza de Vaca y se queja del despotismo y la codicia del
gobernador Martinez de Irala. De Luis de Miranda jamas se volvi6 a saber
nada y desconocemos si regres6 a Extremadura o acab6 muriendo en tierras
americanas. Vid. ]J. Lépez Prudencio, El genio literario de Extremadura.
Apuntes de literatura regional, Badajoz, Diputacién Provincial de Badajoz,
1979 (revision de la de 1921), pags. 99-135.

18.  “Mejor que estos adocenados imitadores, que sélo acertaron a reproducir
lo mas exterior y trivial del arte de Naharro, honraron su nombre otros
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acostumbrada perspicacia y que tampoco pasé desapercibido, décadas
después, al juicio de M. A. Pérez Priego®, quien advertia de pasada sobre
su semejanza con las farsas de Diego Sanchez, poniendo asi en relacion
a los tres dramaturgos extremerios

El ambiente militar estd perfectamente representado en ambas obras
por la amplia galeria de personajes que lo conforman. Asi, reflejan la
distincion entre el soldado “platico”, el experimentado en batalla pero,
sobre todo, conocedor de los entresijos econémicos que la guerra gene-
ra, y el soldado “bisofio”, menos curtido y mas ingenuo. Destaca también
el parecido funcional que se da a esta distincion en las dos comedias:
los bisofios serdn objeto de las burlas de sus comparieros mas veteranos,

poetas de positivo mérito que, sin caer en este remedo servil de la intriga
de la Himenea 6 de los bodegones de la Tinelaria, aplicaron 4 muy diversos
argumentos las dotes de la observacién moral, de fino andlisis, de sentido
de la verdad humana que campean en los mas felices bosquejos del
poeta extremeno. Entre estos mas aventajados y también més indirectos
discipulos hay que contar en primer término 4 dos ingenios de Plasencia,
4 quienes enlaza con Torres Naharro hasta el vinculo del paisanaje:
Luis de Miranda, en su Comedia Prédiga (1554), aunque deba mucho a
la Commedia d'il figliuol prodigo, de Cechi; y Miguel de Carvajal, que en
algunas escenas de la josefina (15407) adivind el lenguaje de las pasionesy
el secreto de la emocion tragica” (M. Menéndez Pelayo, Estudios preliminar
a Propaladia de Torres Naharro, Madrid, Libreria de Bibliéfilos, Libros de
Antafio, 1900, t. X, pag. CXLII), si bien es cierto que, décadas después, O.
Arréniz (La influencia italiana en el nacimiento de la comedia espariola,
Madrid, Gredos, 1969, pags. 152-58) precis6 que la comedia del italiano se
publicé quince afios después que la del extremefio, razén por la cual no
pudo haber sido su fuente.

19.  En cuanto a la Prédiga, aparte de algtin tipo aislado, como el personaje del
Negro que con mayor prestancia y participacion en la accién volveremos
a hallar en las farsas, algunas escenas costumbristas del ambiente militar
rufianesco —quizas heredadas de la Soldadesca de Naharro— recuerdan
también el ambiente de la Farsa de la ventera de nuestro autor (M. A. Pérez
Priego, op. cit., pag. 52).
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que se aprovecharan de su ignorancia para engafiarlos prometiéndoles
una generosa soldada que nunca llegara.

El Capitan de la Soldadesca —con la complicidad de los soldados
mas expertos— pretende reunir una bandera con el propésito de en-
riquecerse a costa de las promesas que haran a aquellos desgraciados
que no tienen donde caerse muertos. Les asegura no sélo una buena
soldada, sino también las armas necesarias para el combate; lo que
no saben los incautos reclutas es que su intencion primera es restar-
selas de la paga cobrando por ellas un precio abusivo. Es lo mismo
que pretenden Orisento y Silvan en la Prddiga, engatusar al ingenuo
de Cadam prometiéndole una vida plena de aventuras en pos de la
fama cuando su intencidn es desplumarle las riquezas procedentes de
la herencia paterna.

La insolidaridad, la falta de empatia y la codicia, contaminan el res-
to de las relaciones personales y afectivas. En Soldadesca, los soldados
Guzman y Mendoza acuerdan engafiar al Capitan —que, mas experi-
mentado que ellos, conoce sus intenciones desde el primer momento-y
robarle el dinero destinado al pago de la tropa. El botin obtenido servira
para la compra de unos caballos con los que huir a otras guerras en la
comparia de sus mancebas. La conjura sugerida en la comedia de Torres
Naharro tiene su desarrollo argumental en la Prédiga, en donde Orisen-
toy Silvan estafan a su Capitan —rango con el que se refieren a Cadam-y
escapan con sus amantes en los caballos que este les habia regalado. De
este modo, la situacion que parecia intuirse en Soldadesca, se confirma
en forma de ardid en la Prodiga.

Asimismo, asistiremos a la diferenciacion social de los compo-
nentes de la tropa. Por un lado, aquellos que se consideran caba-
lleros o hidalgos y, por tanto, se creen merecedores de una recom-
pensa mas apropiada a su condicidn, y, por otra, aquellos villanos
que desempeiian las tareas mas bajas y peligrosas. Mendoza —bajo
cuyas infulas se esconde un pobre infeliz— reivindica sus galones en
la Soldadesca
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MENDOZA Di, Atambor,
¢y no haran mas honor
alos buenos que a los ruines?

ATAMBOR Ya os daran a vos, sefior,
catorce o quince carlines. (pag. 397, vv. 468-72)

con la misma presuncion con la que actia el ingenuo Cadam en
la Prodiga

PRODIGO Al hidalgo qué le dan
porque resida en la guerra?
ORISENTO Cien mil de juro en su tierra
o hazenle capitan;
demas desto a quantos van
contino dan los sefiores
o vuelven comendadores
de Sanctiago o San Juan. (pag. 291, vv. 17-24)

y en ambos casos los dos serdn victimas de los engafios de quienes
les rodean.

En la descripcion de personajes relacionados con la milicia no podia
faltar tampoco en ambas obras la presencia del soldado fanfarrdn, tan
querido en nuestro teatro renacentista. En Soldadesca, los rasgos carac-
terizadores del tipo estan muy repartidos. Guzman, a quien el Capitan
le ofrece el cargo de “sotocapitan’, introduce la arrogancia y la mentira.
Se jacta de haber participado supuestamente en las batallas de “Gare-
llano” y “Chirinola” y de vérselas con el turco en “Bugia” y “Tripol”. Su
presencia en el ejército es imprescindible tras haberse codeado con el
Gran Capitan y haber sido la mano derecha del duque Valentino. Pronto
descubriremos por boca de Tristan que bajo su apariencia de caballero
se oculta el hijo de un humilde aguador que se ha dedicado a la venta
callejera de melcocha, un zumo compuesto de miel y agua. Por su parte,
Manrique y Mendoza, que aparecen al comienzo de la Jornada III, re-
presentan la cobardia y la provocacion. Por un quitame allé esas pajas,
los dos soldados se enzarzan en una ridicula disputa que se acomparia
de gritos, amenazas (no falta el inevitable “Voto a Dios”) y reproches a
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su vil condiciéon. Como ultimo recurso, ambos acuden a sus espadas,
que nunca llegaran a utilizar por la mediacion del Capitan en la refriega
y porque a ninguno de los dos se le ha pasado por la cabeza usarlas por
temor a lastimarse.

Como en el caso de Guzman y Mendoza, en la Prddiga el fanfarrén es
Olivenca, con su cara acuchillada y sus modales violentos. Se caracteriza
por venir acompanado de una barragana que, en este caso, ha prefe-
rido el dinero de Cadam a la vida miserable que aquel le propone. Su
intencion es vengarse de Prédigo y por esta razon aparece en escena
junto a dos prostitutas —Alfenisa y Grimana-, comadres de su amante.
Ante la primera se muestra colérico y amenazador. No concibe que un
hombre de su valor haya sido abandonado por una mujer y no duda en
sacar la espada para enfrentarse a quien le lleve la contraria. Alfenisa,
lejos de atemorizarse, la emprende con él a chapinazos y le amenaza
con asentarle las espaldas, mientras el ridiculo soldado acepta el castigo
sin rechistar.

Por ultimo, en este repaso de la gente de la milicia, quiero llamar la
atencion sobre la figura del Atambor y su presencia en ambas comedias.
En Soldadesca, el Atambor se patea las calles de Roma con el propésito
de reclutar a quinientos soldados para los ejércitos del papa Juan. En su
llamado precisa la paga que cobrara la tropa de acuerdo con su condi-
cién y con sus méritos

ATAMBOR  ;Sus, sefiores comparieros,
soldados del Papa Juan!
¢Quién querrd tomar dineros?
A Pozo Blanco se dan:
tres ducados
a los platicos soldados
y diestros en renegar,
y alos bisofios honrados
dos y medio y el tragar. (pag. 397, vv. 459-67)

En la Prédiga ocurre una situacion parecida. En este caso, los reclu-
tas se enrolan en el ejército imperial y también se establece la soldada
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que recibiran por alistarse, algo mas generosa que en la comedia del
torrefio, quizas como consecuencia de la subida de los salarios

TAMBOR  Sepa qualquier que quisiera
salir de aquesta cibdad
cémo da su Magestad
sueldo y paga al que viniere;
al platico, si lo fuere,
le darén quatro ducados;
al bisorio, tres, pagados
para quando a Dios plugiere. (pag. 291, vv. 1-8)

Parece razonable suponer que el Atambor con su llamamiento por
las calles representa una escena costumbrista que refleja la realidad de
la época. El seria el encargado de recorrer las grandes ciudades empla-
zando voz en grito a todos aquellos que quisieran alistarse en el ejército.
Seguramente con su discurso seguia las ordenanzas militares identifi-
cando al reclutador, el lugar, el sueldo...

Esta circunstancia tiene mucho que ver con el propésito de la come-
dia. No olvidemos que en el Proemio de su Propalladia, Torres Naharro
reflexionaba en la teoria sobre los preceptos basicos que debian regir
su obra. Distinguia entre dos tipos distintos de comedias: las llamadas
“a fantasia’, es decir, aquellas que brotan del ingenio del autor a partir
de un asunto imaginado, y las “a noticia’, a saber, aquellas que se apro-
ximan mas a la realidad y se configuran como una especie de cuadro de
costumbres de la época. Al mostrar dicha distincidn, el teatro se abria a
la posibilidad de recrear la historia a su manera, proporcionando al es-
critor una inagotable fuente de argumentos muy variados, pues podria
abarcar desde la historia nacional o extranjera a asuntos procedentes de
la tradicion religiosa o de la antigiiedad clasica, que seran los preferidos
por los autores de tragedias.

Soldadesca pretendia describir la vida cotidiana de los soldados espa-
fioles en Italia, por ello Torres Naharro procurd ajustarse a esa realidad
haciéndola creible en el marco en el que se mueven sus personajes. Este
afan de verosimilitud que posibilita el juego de historia e intrahistoria le
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permite introducir en el discurso a personajes reales (el papa Alejandro,
el Gran Capitan, el duque Valentino, el Emperador), lugares reales (Torre
Nona, Torre Sabela, Pozo Blanco, Roma), referencias a batallas famosas
(Garellano, Chirinola, Bujia, Tripoli, la guerra de Granada), menciones a
la vida cotidiana (carlines, ducados, reales, julios, el reclutamiento), a la
organizacion de la milicia (capitan, sotocapitan, sargento, cabo, furrier,
atambor) o incluso al plurilingiiismo (la alternancia del castellano y el ita-
liano que representa muy bien el enfrentamiento entre las dos naciones).

Una lectura de las primeras escenas de la Prodiga nos ofrece un re-
sultado parecido. El escritor placentino también alude a lugares reales
(Napoles, Indias, Turquia, Hungria, Milan), a personajes histdricos (el
Emperador, el Soldan), a la organizacién militar (atambor, piqueros, ar-
cabuceros, capitan) y las inevitables referencias a la vida cotidiana de
las gentes (ducados, indulgencias).

Hay, finalmente, en ambas comedias una amarga reflexion sobre el
oficio de soldado y sobre la milicia en general, acaso fruto de la decep-
cion personal de sus autores. En Soldadesca, Guzman confiesa “que la
paz me hace guerra” (pag. 387, v. 226), porque la guerra es la inica razén
de su existencia, el hecho cruel que le permite vivir y medrar, de ahi que
el soldado profesional la desee “como [los] pobres el verano” (pag. 387, v.
233). Tanto él como Mendoza se han convertido en dos mercenarios que
ponen sus vidas al servicio del mejor postor, sean florentines, milaneses,
venecianos, espanoles, franceses o ingleses. Cuanto mas grande y mas
largo sea el conflicto, mas posibilidades hay de que no falte un real en la
bolsa del soldado. Se llega a la paradoja de que Mendoza suplique a Dios
que ordene la guerra entre las naciones y, versos mas adelante, muestre
su convencimiento de que es Dios quien se apiada de los mas humildes
mandandoles una guerra (pag. 420, vv. 1127 y sgs.).

Por el contrario, la paz supone el fin de la milicia y el soldado se ve
arrastrado a buscar el sustento mediante el hurto y el engafio, converti-
do en delincuente perseguido por la justicia, un rufidn acostumbrado a
dormir en Torre Sabela o en Torre Nona, las dos prisiones mas famosas
de la Roma de la época.
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En la Prédiga, Silvan, Orisento y Olivenca han sufrido un destino
parecido. Acabada la guerra en la que participaban, el tltimo de ellos
relata como los desembarcaron a todos en Barcelona y deshicieron las
banderas dejandolos abandonados a su suerte. El confiesa andar sin
rumbo, entre rameras y malhechores, temeroso de la justicia. Olivenga
se encomienda a Dios y confia en su ayuda, esperando que propicie una
nueva escalada bélica contra los turcos

OLIVENCA Pues es verdad que sefiores,
que os daran sélo el comer,
en no aviendo os menester,
como si fuesseis traidores,
sino a grosseros pastores
que ni tienen ser ni mafia,
y por esto aqui en Espafia
nunca faltan salteadores. (pag. 313, vv. 766-73)

Silvan y Oristeo, avergonzados, también descubren su dolencia, obli-
gados a cometer delitos que no imaginaban. Han planeado huir a las In-
dias, pero los navios estan ya repletos de soldados. Lo tinico que les que-
da es saltear a los mas incautos y robarles sus pertenencias porque “con
esto muchos dias/nos falta el mantenimiento” (pag. 314, vv. 803-804).

En ambas comedias el ambiente que se describe es desolador. Victimas
de la insolidaridad y del engafio por parte de sus superiores, que se apro-
vechan de ellos cuando los necesitan, los soldados platicos se dedican a
la delincuencia por mesones y mancebias, convertidos en proxenetas y
ladrones. Por eso Guzman, en la comedia de Torres Naharro, concluye su
discurso con una reflexién descarnada y pesimista (“No sabéis adonde
os ir,/todo el mundo esta perdido” [pag. 386, vv. 210-11]) que se repite en
boca de la manceba Grimana de la comedia de Luis de Miranda (“Ya, ya, el
mundo va perdido,/mucho palo se le dé” [pag. 311, vv. 702-703]).

En definitiva, la descripcion del mundo de la milicia, la distincién
de la soldadesca que lo compone en grados y clases, el perfil sicolégico
del soldado, sus compaiiias y amistades, el retrato de los ambientes por
donde se mueven (plazas, mancebias, tabernas...), la critica cruel de la
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guerra y sus consecuencias, la mezcla de corrupcion y vicio del esta-
mento militar, la presencia de la comida, la bebida y la prostitucion casi
desde un punto de vista escatolégico y deshumanizado... es tan pareci-
da en ambas comedias que pareciera que la pieza de Luis de Miranda
es una continuacion de la Soldadesca de Torres Naharro, y que el dra-
maturgo placentino se ha decidido a imitar la comedia del torrefio en la
primera parte de su obra, mezcla de drama biblico y comedia “a noticia”
con recuerdos inevitables a La Celestina y sus continuaciones. Hija, por
tanto, de un periodo del teatro esparfiol que se caracteriza por una gran
variedad de practicas dramaticas.

3. Torres Naharro y la Comedia Salvaje de Joaquin Romero de
Cepeda: réplicas y contrarréplicas amorosas

El tercer nombre que traigo a estas paginas es el del escritor pa-
cense Joaquin Romero de Cepeda®. Su produccion teatral se reduce,

20.  Natural de Badajoz, es mas joven que Torres Naharro y Diego Sanchez,
aunque comparte con ellos el mecenazgo de los Feria, a cuyo maximo
representante, don Lorenzo Sudrez de Figueroa, le dedicé su Esopo Frigio
(1590). Tan desconocido como interesante, el escritor pacense es autor de
una prolifica produccidn literaria que abarca todos los géneros conocidos
en la época. En verso combina la tradicién italiana de los sonetos y las
octavas con las sextinas provenzales, las epistolas y los epigramas clasicos
o las glosas, villancicos y coplas procedentes del folklore castellano
(Famossisimos romances [1576-77], Obras [1582], Conserva espiritual
[1588], La antigua, memorable y sangrienta destruycién de Troya [1583]);
como narrador se inclina por el género de los libros de caballeria andante
(Rosidn de Castilla [1586]) y en su obra dramatica recurre tanto a la
practica humanistica universitaria como al teatro cortesano o al renovado
esquema pastoril del ultimo tercio del siglo XVI. Imprescindibles son los
trabajos de dos extremerios ilustres: ]. Ldpez Prudencio (op. cit., pags. 137-
73) y A. Rodriguez-Moiiino (Joaquin Romero de Cepeda. Poeta extremerio
del siglo XVI (1577-1590). Estudio bibliogrdfico, Badajoz, Centro de Estudios
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que sepamos, a dos comedias —la Salvaje y la Metamorfosea—, inclui-
das ambas en el volumen titulado Obras y publicado en Sevilla en el
ano 1582*. La primera de ellas —que es la que aqui me interesa— se
divide en cuatro jornadas con un total de 1428 versos, introducidas
por un argumento en prosa que en apenas unas lineas resume su tra-
ma principal.

Desde el mismo encabezado la comedia de Romero de Cepeda se
emparenta con La Celestina de Rojas en su pretendido propdsito mora-
lizador y en su critica ejemplar hacia las falsas alcahuetas representadas
en la obra por la figura de Gabrina. Se trata de una discipula de la fa-
mosa hechicera salmantina cuyo propdsito es embaucar con sus con-
juros diabdlicos a la incauta Lucrecia, consiguiendo sacarla de casa de
sus padres y entregdrsela a su amado Anacreo. Su presencia en la pieza
recuerda inevitablemente a la de su modelo, si bien no corre el mismo
destino tragico, pues en este caso sera emplumada primero y desterrada
después por hechicera.

Asimismo, en el desarrollo argumental de la comedia resuenan los
ecos no muy lejanos de la Tidea (1550, s.1, s.i.) de Francisco de las Natas
(la presencia de la alcahueta Beroe, la aparicion de los criados, la des-
esperacion de los padres deshonrados, la huida de casa de la joven, la
actuacion de un Alguacil impartiendo justicia, la entrada de los pastores
Menalcas y Damén, sustituidos en la Salvaje por los salteadores Tarisio
y Troco...), imitador atento de la propuesta dramatica “a fantasia” de To-
rres Naharro.

Extremerios, 1941). Menos imprescindible mi aportacién a su obra en El
teatro en Extremadura durante el siglo XVI, op. cit., pags. 379-400.

21.  Las comedias del badajocefio fueron publicadas por E. Ochoa en Tesoro
del teatro antiguo espariol, Paris, Braudy, 1838, pags. 292-314 y, mas
modernamente, por R. Narciso Garcia-Plata, Teatro, Caceres, Universidad de
Extremadura, Textos UEx, 2000, de donde tomamos las citas que incluimos
en nuestro estudio.
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Estamos, por tanto, ante un proceso de contaminacion literaria
que refleja el hibridismo teatral que se impone en el Renacimiento,
un periodo en el que las diferentes practicas dramaticas se relacio-
nan estrechamente con el fin de ganarse la atencién de un publico
muy diverso y de proponer una férmula exitosa que no llegara hasta
décadas después con las propuestas de Lope de Vega en su Arte nue-
vo de hacer comedias.

Romero de Cepeda renuncia en su Salvaje al uso del introito, susti-
tuido por un argumento en prosa, y reduce de cinco a cuatro el nimero
de actos con la intencion de simplificar la trama, mas breve que la de
las tres comedias “a fantasia” del torrefio. Por el contrario, de su filiacion
naharresca se proponen otros rasgos destacados, a saber, la apuesta in-
disimulada por el género de la comedia, con el consiguiente final feliz
para la pareja, la eleccion del término “jornada’, que sera el preferido
por Torres Naharro, y su funcién como “descansadero” temporal entre
una y otra, la adecuacién a la férmula de teatro representable ante un
auditorio®, la preferencia del verso a la prosa, el uso del decoro en el
lenguaje y en el comportamiento de los personajes, que se acomodan en
sunumero y funcion a la némina del primer teatro renacentista inaugu-
rado por el torrefio (galan, dama, criado, padre, hortelano...).

En la Salvaje encontramos algunos incidentes y motivos que recuer-
dan al teatro representable de Torres Naharro. Estos episodios se apre-
cian mas claramente en las primeras réplicas de la obra®, aquellas que

22.  Lacomedia Metamorfosea del extremefio fue representada el 29 de enero de
1933 en el Ambassadors Theatre de Londres por la Compaiiia The Player’s
Theatre Club, compartiendo programa con piezas de Alonso de la Vega,
Lope de Rueda y Cervantes. Mas modernamente, la Metamorfosea ha sido
llevada a escena por A. Zamora y la Compariiia Nao d’Amores en el XXIV
Festival de Teatro Clasico de Almagro.

23. A algunas de estas propuestas me referi en un trabajo titulado “El
planteamiento en el teatro renacentista: del modelo celestinesco a la
propuesta naharresca’, en Teatro de palabras. Revista sobre teatro dureo, 1,
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propician la explicacion del planteamiento de la intriga, pues tanto el
nudo como el desenlace (con la presencia de bandidos y salvajes) se
apartan del esquema naharresco.

El primer incidente —muy repetido en las comedias del escritor de
Torre de Miguel Sesmero— se corresponde con la intervencion inicial del
galan, que confiesa en escena su pasiéon amorosa por la dama a través de
un encendido mondlogo en el que resume la filosofia amorosa del amor
cortés medieval*. El ejemplo mas destacado es el que nos ofrece Torres
Naharro en la figura de Himeneo. El protagonista de la Himenea evoca
la presencia de su amada Febea, su “sefiora’, ante cuya inigualable belle-
za (“vuestra graciosa presencia” [v. 230]) queda rendido, victima de un
flechazo amoroso (“en mi primer miraros” [v. 235]). Desesperado, Hime-
neo confiesa su pena y sufrimiento (“Bien merece/que sin culpa muera
y pene” [vv. 251-52]) pues la dama cruel —la belle dame sans mer¢i— no
puede corresponder a sus deseos, arrastrandole a una muerte segura
(“habéisme muerto de amores” [v. 241]).

Esta querella supone un gran acierto dramatico, pues permite la in-
mediata presentacion del galan, acompaiiado de sus criados, su caracte-
rizaciéon como enamorado y su vinculacion a la érbita del amor cortés,
que pronto se revelara como una convencion ridicula y pasada de moda.

Las referencias al mal de amor caracterizan al galan cortés y, en el
caso de La Celestina y sus continuaciones hechiceriles, le hacen respon-
sable del desenlace tragico y poco edificante del drama, circunstancia
que aparece mas difuminada en aquellas otras obras —con Himenea a la
cabeza— en las que el final feliz es una consecuencia gozosa del matri-
monio consentido. El éxito fue tal, que muy pronto el esquema se repitio

2007, pags. 185-202. Véase, también, J. L. Canet Vallés, “Las primeras réplicas
en la Propalladia de Torres Naharro”, en Criticon, 83, 2001, pags. 29-46.

24.  Laitenberger, H., “Bartolomé de Torres Naharro poeta y dramaturgo del amor
cortés”, en Teatro del Siglo de Oro. Homenaje a Alberto Gonzdlez Navarro,
Kassel, Reichenberger, 1990, pag. 332 y sgs.
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en otras comedias posteriores, como Vidriana, Tesorina o Tidea, por ci-
tar tan solo algunos ejemplos que pudieron asimismo servir de modelo
a Romero de Cepeda.

El pacense también lo emplea en la primera escena de la Salvaje.
Anacreo descubre desde los versos iniciales su pasion por Lucrecia en
términos muy semejantes: su belleza (“Mostréme la hermosura” [v. 9])
ha provocado en él un amor repentino (“con sola una vez que vi!” [v. 8])
que le conduce irremediablemente al sufrimiento por amor (“y quiere
que siempre pene” [v. 10]), antesala de la muerte (“moriré como ahora
muero” [v. 22]).

Los exagerados y retoricos excesos verbales de los galanes —que en la
mayoria de las comedias citadas responden a una caracterizacion mas
enérgica y decidida del tipo que la representada por el insulso y apoca-
do de Calisto, el hermano mayor de todos ellos, en La Celestina— ponen a
prueba la paciencia de los criados, cansados de las quejas y los vanos de-
lirios amorosos de sus sefiores. Rosio, el criado de Anacreo en la Salvaje,
reacciona con la misma vehemencia (“/Duelos ay!, otro sermén/quiere
decir este loco” [vv. 115-16]) que Boreas, de los dos criados de Himeneo
el que mas se parece al Sempronio celestinesco por su cardcter mas ma-
duro e interesado (“tan agora comenzamos,/y tantos duelos tenemos?”

[vv. 253-54])%.

Del mismo modo, Rosio introduce mediante el recurso del aparte
un nuevo motivo tomado del teatro anterior: la alusiéon a la locura de
su amo a causa de su irrefrenable amor. Al murmurar atrevido sobre la
demencia de su amo, Rosio entronca con la tradicidn de otros criados
—desde el citado Sempronio de La Celestina al Carmento de la Vidriana—
que se hacen cruces de la enajenacion que sufre el sefior.

25.  Recuerdo evidente del “{Duelo tenemos!” de Sempronio en La Celestina
(ed. F.]. Lobera, G. Serés, P. Diaz-Mas, C. Mota, L. Ruiz, F°. Rico, Barcelona,
Critica, 2000, pag. 88).

302 Miguel A Teijeiro Fuentes



En las comedias “a fantasia” de Torres Naharro este incidente es recu-
rrente. El personaje de Eliso, el compariero de Boreas en la Himenea, le
recrimina su comportamiento y augura para su amo un futuro poco pro-
metedor (“Que presto lo llevaremos/con los otros inocentes/a la Casa de
Valencia” [vv. 292-94]), refiriéndose al famoso hospital para enfermos
mentales que existia en la capital del Turia. Del mismo modo, Jusquino,
en la Calamita, (“Helo aqui loco de atar” [v. 719]) o Faceto, en la Aqui-
lana, (“;qué hace de pasear/aquel loco de mi amo?” [vv. 502-503]), se
refieren a los efectos que el loco amor provoca en quienes depositan en
él sus vanas esperanzas.

El motivo, por tanto, es comin a muchas obras de la época; sin em-
bargo, los apartes de Boreas y de Rosio son recibidos por sus amos con la
misma indignacion, propia de los sefiores. Himeneo replica (“;Qué ha-
blas alla entre dientes,/almacén de negligencia?” [vv. 290-91]) y Anacreo
le sigue la corriente, acaso mas ingenuo e interesado, (“;Qué murmuras
entre dientes,/Rosio mio?” [vv. 117-18]).

Réplicas y contrarréplicas introducen otro de los motivos que se
repiten con mayor frecuencia en las primeras escenas de las come-
dias naharrescas: las relaciones interesadas entre los amos y sus cria-
dos. Aunque el amor cortés requiere de la mas absoluta discrecion
por parte del enamorado con el fin de no manchar la honra de la
dama, el enredo teatral obliga a que los criados estén al tanto del mal
que sufren sus amos, pues les sirven de confidentes y, en ocasiones,
de alcahuetes, permitiendo el uso del didlogo dramatico. Asi, en las
comedias “a fantasia” de Torres Naharro los criados no estan al mar-
gen de la accion principal, al contrario, participan activamente en
su solucioén, pues la conocen de primera mano trayendo o llevando
cartas de los enamorados.

Floribundo, en Calamita, busca el remedio a su dolencia en su falso
criado Jusquino quien, tras escuchar las quejas del amo, reconoce de in-
mediato su desgracia e incluso confiesa disponer de los remedios nece-
sarios para curarla (“Digo, sefior, que confieso/conocer tu enfermedad”
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[vv. 721-22]), una situacién muy semejante a la que encontramos en la
Salvaje. Alli, Rosio, tras criticar la conducta desordenada de su amo, ad-
mite saber la causa de su mal y el antidoto para sanarle, que en ambas
comedias pasa por la intervencion de una tercera (en Calamita, Libina,
la supuesta cufiada de la dama, a la que debe hacer llegar una carta de
su galan, y en la Salvaje la alcahueta Gabrina)

ROSIO Serfior, si me das licencia,
descubriré tu dolor.
ANACREO Yo la doy, di ;qué es?
ROSIO Amor.
ANACREO Ay de mi!
ROSIO Pues ten paciencia,
que tu mal tiene remedio. (vv. 125-30)

En ambos casos asistiremos a la aparicion de un nuevo motivo co-
mun: el interés material por parte de los criados y la promesa de su sa-
tisfaccion por parte del amo. Boreas y Eliso, en Himenea, son un tra-
sunto del Sempronio y Parmeno de La Celestina. A ambos les mueve la
necesidad y no dudan en quejarse del trato que reciben de Himeneo,
motivo que encontramos en otras obras como, por ejemplo, la Tesorina,
la Comedia Pridiga o el Auto de Clarindo.

Rosio, criado mas ladino que los anteriores, parece responder en
principio a la figura del servus fidex, pero enseguida descubrimos que
sus intenciones no son distintas a las del resto de los criados del primer
teatro renacentista. Asi, en uno de los soliloquios reflexiona sobre la pe-
ligrosa existencia del criado, siempre dispuesto a sufrir incomodidades
y a arriesgar su vida para colmar las ridiculas pretensiones amorosas de
un amo exigente que nunca le correspondera

ROSIO Ponéis por ellos la vida
dos mil vezes al tablero
y si acertais a estar mal,
que no les podais servir,
podéis os alli morir
o iros al hospital. (vv. 745-52)
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Una reflexion que no se diferencia mucho de aquella otra con la que
el taimado Boreas reprende a su compariero Eliso en la Himenea del
torrefo, cuando critica su desinteresado comportamiento al renunciar
a los regalos que les ofrece su amo

BOREAS  Vivamos sobre el aviso,
que sin duda el hospital
ala vejez nos espera. (vv. 959-61)

Eliso, mas leal e inexperto que Boreas, escucha la reprimenda de este
y acepta gustoso sus atinados consejos cuando arremete contra el injus-
to proceder de los amos

ELISO Todos hacen padecer
los servidores leales
y van a ser liberales
con quien no lo ha menester. (vv. 926-29)

en la misma linea que Rosio, quien también critica la generosidad
de su sefior con los demas —en este caso con la alcahueta Gabrina—-y la
racaneria para con él

ROSIO ¢No notdis quan liberal
Anacreo agora a sido?
Y para mi, que e servido,
jamas no tiene un real. (vv. 561-64)

Otro modelo naharresco de Rosio lo encontramos en la figura de Fa-
ceto, criado del galan en la Aquilana de Torres Naharro. Este propone un
nuevo argumento, pues admite el peligro que corre al servicio de Aqui-
lano, pero lo contrapone con el beneficio econdmico que le pueden re-
portar sus amores

FACETO Por mi honor,
le seré buen servidor
mientras tengo la pelleja,
caso que d’esta labor
poco bien se me apareja.
Pero andar,
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;qué se gana en procurar

de llegar a la vejez,

pues que no puede excusar

de morir hombre una vez? (vv. 467-78)

una reflexiéon muy semejante a la que Romero de Cepeda pone en
boca de su criado Rosio al tratar el negocio de su amor. En ambos ca-
sos se utiliza, curiosamente, el mismo término, “pelleja’, para referirse al
hecho de conservar la piel, es decir, de salir indemne del castigo fisico,
desenlace que no se da en la Salvaje, en donde el infeliz Rosio acaba
siendo condenado a muerte en la horca

ROSIO Si en el trato soy asido
esollarme an la pelleja,
Mas al fin yo soy mandado,
también yo lo prometi,
como siervo obedeci
La ganancia cierta es,
perdella serd locura
pues, alto, Rosio, apresura,
aunque lo pagues después. (vv. 253-64)

El interés de los criados coincide con el de sus sefiores, dispuestos a
premiarles cuando aseguran su felicidad, que radica fundamentalmente
en el goce de la amada. Imitando el comportamiento de Calisto en La
Celestina, Himeneo, a quien hace poco habiamos visto increpar a sus
criados y maldecir su indigno comportamiento, se desvive ahora —tras el
encuentro amoroso furtivo con Febea— por ellos, prometiéndoles todo
tipo de regalos y considerandoles sus parientes

HIMENEO Hermanos, de muy buen grado,
que es razén en todo caso.
Toma tu el sayon de raso,
y tt el jubdn de brocado,
que otro dia
ya os daré mayor valia. (vv. 734-39)
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La misma situacion se da entre Anacreo y Rosio en la Salvaje de Ro-
mero de Cepeda. Convencido el galan de que la solucién a su mal de
amor pasa por la intervencion de su criado y las promesas de la alcahue-
ta, no duda en ofrecerles todo lo que tiene

ANACREO Darle toda mi casa,
y ati calcas y jubdn,
si da alivio a mi pasion;
en el daros no avra tassa. (vv. 237-40)

Los escritores de estas comedias destacan —en mayor o menor medi-
da- el cinismo de los criados y la hipocresia de los amos, trazando entre
ellos unos vinculos de sumision y camaraderia forjados por la necesidad
y el interés. Es bien cierto también que, mientras Fernando de Rojas des-
cribe un universo insolidario y antisocial marcado por la tragedia mas
absoluta y, por lo que respecta a este tema, pinta a Calisto como un per-
sonaje insensible al destino cruel que sufren sus criados, hasta el punto
de afirmar tras la muerte de estos que lo tenian bien merecido, Torres
Naharro es seguramente el primero en abogar por unas relaciones mas
empaticas entre amos y criados, anunciando ya en Himenea, y sobre
todo en Aquilana, la posterior costumbre del teatro barroco de concluir
la obra con la unién de los criados, que corren un destino parejo al de
sus seflores con sus respectivas bodas.

Al hilo de las relaciones amorosas entre los mas bajos, un ultimo in-
cidente acerca el teatro de Torres Naharro a la comedia Salvaje del escri-
tor badajocefio. Me refiero al amor de los criados como una parodia del
amor cortés. El torrefio ensaya esta escena en su Himenea esbozando un
triangulo amoroso fallido, cuyo recorrido argumental es tan breve como
intrascendente para el desarrollo de la accién. Boreas esta interesado
en Doresta y no duda en requebrarla imitando los usos amorosos que
escucha a su amo. De ahi que se refiera a la criada con el término cortés
de “seflora’, que alabe su extremada belleza y que lamente el mal que
causa en ¢l el rechazo amoroso que le conduce a la muerte. Con eviden-
te sarcasmo, Doresta desconfia de las intenciones de su pretendiente y
se burla de su engolado lenguaje que oculta sus verdaderas intenciones
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DORESTA  Por mi fe, tengo mancilla

de veros asi mortal.

Moriréis de aquese mal?
BOREAS  No seria maravilla. (vv. 1034-37)

Esta escena recuerda por su contenido a otra semejante que encon-
tramos al comienzo de la jornada segunda en la Salvaje

TISBE iAy, ay , ay! Reirme quiero,
Ya estd muerto ;no lo veis?
ROSIO Vos darme vida podéis,
que, sin vos, mi Tisbe, muero. (vv. 313-16)

Asistimos entonces al encuentro amoroso entre Tisbe, moza que
sirve a la alcahueta Gabrina en las tareas de la casa, y Rosio, el conoci-
do criado de Anacreo. Imitando a su amo, procura enamorar a la don-
cella que se encuentra asomada a la ventana con razonamientos muy
corteses que funcionan como parodia del c6digo amoroso y también
como ruptura cémica con el decoro debido al personaje. La escena
opone a la paciente astucia del criado, encendido en falsos amores,
la ironia de la experimentada criada, sabedora de los propdsitos que
animan al amante y que se reducen al disfrute sexual que, en el fon-
do, ella también desea. Por ello, finalmente, no les resultara muy difi-
cil acceder a su cita nocturna, tal y como haran sus respectivos amos.
El incidente que encontramos en la Salvaje ofrece, de este modo, un
recorrido argumental muy semejante al que propone Torres Naharro
en la Aquilana entre los criados Faceto y Dileta, si comparamos am-
bos momentos:

a) presentacion ante la ventana en Aquilana:

FACETO  Pero hela ala ventana,
por alto se me habra d'ir. (vv.1216-17)

por lo mismo en Salvaje:

Habla Tisbe desde una ventana (pag. 156)
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b) burlas del criado galdn en Aquilana:

FACETO Mi sefiora,

vos estéis mucho en buena hora.
DILETA Deja las burlas agora,

que m4s nos va en otra cosa.
DILETA ijOh gracioso!

Nunca te vi tan donoso,

ni en tus hablas tan galan. (vv. 1218-30)

por lo mismo en Salvaje:

ROSIO iCe, seflora, que a ella quiero!
TISBE jdiga ya lo que busca!
TISBE ¢No lo veis como es donoso?

;de quando aca? Tirte afuera! (vv. 287-311)

¢) chocarrerias del criado en Aquilana:

FACETO  Porque me mata la fe
que me tiene a tu mandado,
y muero porque no sé
cémo estoy alld en tu grado. (pag. 856, vv. 1234-37)

por lo mismo en Salvaje:

ROSIO iAy, que muero!

vos darme vida podéis,
que sin vos, mi Tisbe, muero. (vv. 286-316)

d) desconfianza de la criada en Aquilana:

DILETA T querrias
con esas chocarrerias
que yo te abriese a tu guisa,
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y después ensayarias
de buscarme la camisa. (vv. 1293-97)

por lo mismo en Salvaje:

TISBE ¢Jests, y desa manera,
sefior Rosio, es pegajoso!
no ay mas son luego pegar
con la moca y retozalla. (vv. 303-306)

e) promesa de encuentro amoroso en Aquilana:

FACETO Si diré;
pero dime, por tu fe,
que te acordards de mi.
DILETA Ve con Dios, que sf haré. (vv. 1313-16)

por lo mismo en Salvaje:

ROSIO jAy de mi!
TISBE Buelva, sefior, por aqui. (vv. 326-27)

La tradicion literaria conferia al amante cortés la palma del enamo-
rado perfecto. Su fidelidad amorosa a una sefiora de condicion elevada,
diosa inigualable a la que confiaba su fe, le obligaba a sufrir con pacien-
cia su rechazo, satisfaciendo con su firmeza el sacrificio mas extremo: la
muerte. Asi, el final tragico se contemplaba como la solucién mas gene-
rosa y sincera al amor verdadero.

Seducido por esta tradicion, Fernando de Rojas contd en La Celestina
la historia de uno de esos enamorados corteses pero, en su afan mora-
lizador, y contraviniendo una de las convenciones del cédigo —aquella
que imponia un obligado secretismo al amor de la pareja—, introdujo
la presencia de una alcahueta diabdlica y unos criados interesados que
arrastraban a sus amos a un desenlace tragico. Al confiar en tan indeco-
rosa compaiiia, el amante perdia buena parte de su crédito y se dejaba
seducir por el apetito lujurioso y desordenado. De ahi que a la grandeza
de Leriano en la Cdrcel de amor de San Pedro se oponga la bajeza senti-
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mental y moral de Calisto en La Celestina, un individuo atrapado en un
torbellino de pasiones del que solo se libera cuando goza por las noches
de Melibea.

El universo dramatico imaginado por Rojas le llevé a concebir una
obra tnica, insuperable, construida sobre los cimientos de unas creacio-
nes literarias tan bien disefiadas y caracterizadas que resultaban cria-
turas reales y hacian creibles los conflictos que les sacudian. Con ese
mismo afan irian apareciendo de inmediato —con mayor o menor fortu-
na— una serie de imitadores y continuadores del exitoso modelo. Uno de
ellos, Torres Naharro, consciente de que el propésito moralizador abo-
caba a la historia a un desenlace desastrado que no se avenia bien con el
disfrute del espectiaculo dramatico pensado para la representacion ante
un publico, introdujo algunas variantes formales y de contenido.

A la dignificacion de la comedia como género notable, propuesta ex-
presada en el Proemio de su Propalladia, se unira también su parodia del
ridiculo honor como obstaculo al amor de la pareja y su rechazo a las con-
venciones del amor cortés que imponia unos codigos de conducta muy
encorsetados y severos. La solucion era bien simple y pasaba por la unién
consentida y libre de una pareja de iguales que decidia disfrutar del amor
a través del vinculo del matrimonio sin dramas ni complejos. El amor se
proponia entonces como una fuerza superadora de todos los conflictos y
obstaculos, porque el amor lo vence todo (omnia vincit amor) y no nece-
sita de la mediacion de ningun tercero para conseguir sus propdsitos®.

Romero de Cepeda, que opt6 en un primer momento por imitar el
modelo celestinesco, prefiri6 luego, en giro inesperado, seguir la senda
de la comedia de Torres Naharro afiadiéndole elementos provenientes
de comedias posteriores, ya en la linea del teatro naharresco, ya en la del

26.  De todo ello ha escrito con mas acierto y maestria M. A. Pérez Priego en
sus muchos estudios sobre el teatro renacentista y, mas concretamente,
en algunos pasajes de su Prologo a Cuatro comedias celestinescas (ed. cit.,

pags. 9-47).
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popular, ya en la del pastoril, hermanando su Salvaje con la obra de su
paisano torrefio, seguramente también a través de sus seguidores, pues
para entonces la Propalladia habia caido casi en el olvido tras su censura
en el Indice de libros prohibidos.

Hasta ese momento la propuesta teatral de Torres Naharro habia
despertado la curiosidad de muchos escritores de la época, algunos de
ellos paisanos del torrefo, bien interesados en la teatralidad cémica y
funcional de sus introitos (Diego Sanchez de Badajoz), bien en la curio-
sa descripcion de ambientes que acercaban el texto a la vida real (Luis
de Miranda), bien en el engranaje amoroso que permitia la introduc-
cién de nuevos temas (el honor, las relaciones entre los poderosos y los
bajos) y personajes (los criados con vida propia que pretenden prospe-
rar a costa de sus amos) (es el caso de Joaquin Romero de Cepeda).
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Se ofrecen en este volumen de estudios once trabajos originales que profundizan
en el conocimiento del teatro ibérico del siglo XV relacionados con aspectos
poco tratados hasta ahora por la critica. En ellos se atiende tanto al teatro espanol
como al que se produce en esta €época en Portugal con el fin de hacer uria aproxi-
macion mas completa e integral del desarrolio del hecho dramatico en la peninsu-
la ibérica. Asi ocupan sus paginas asuntos como (as figuras del salvaje, San Anto-
nio o Juan Pastor, la tematica mariana o el teatro eucaristico, el acercamiento al
teatro quinientista portugués, el estudio del teatro extremeno en la didspora
sefardi o el origen del teatro de influencia y temas americanos, ademas de la
presencia de material simbélico en el primer Lope, el espacio lddico en Lucas
Fernandez o ta pervivencia de Naharro en algunos dramaturgos. Este volumen de
estudios es, ademas, un merecido homenaje a la profesora portuguesa Maria ldali-
na Resina Rodrigues, que en su trayectoria académica y cientifica realizo aporta-
ciones esenciales al conocimiento del teatro clasico ibérico, motivo por el que se
recoge una breve nota bio-bibliografica suya. Es un libro, en fin, que junto a otros
editados por los profesores Miguel Angel Teijeiro Fuentes y José Roso Diaz dentro
de los proyectos de investigacion del Grupo TEAXV! y con la generosa ayuda del
Ayuntamiento de Torre de Miguel Sesmero pretende ta actualizacion y renovacion
del conocimiento y la difusion del teatro espanol del siglo XVI.
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