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Introducción

Maria Idalina Resina Rodrigues y el 
teatro clásico ibérico

Ângela Fernandes
(Universidad de Lisboa)

Maria Idalina Resina Rodrigues nació en Lisboa, el 24 de diciembre 
Ƣƣ ᇳᇻᇵᇵ. EƾƿǀƢió Filƺlƺƨíƞ cƺƸǇƹiơƞ ᄬLiơƣƹơiƞƿǀƽƞ, ᇳᇻᇷᇸ; DƺơƿƺƽƞƢƺ, ᇳᇻᇹᇹᄭ 
en la Facultad de Letras de la Universidad de Lisboa, donde trabajó como 
Ƣƺơƣƹƿƣ ƢƣƾƢƣ ᇳᇻᇸᇲ, Ǆ ơƺƸƺ ƻƽƺƤƣƾƺƽƞ ơƞƿƣƢƽǇƿiơƞ ƞ ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ ᇳᇻᇺᇳ, Ʃƞƾƿƞ 
su jubilación en 2002. Fue profesora invitada en la Università degli Studi 
di L’Aquila (Italia), e impartió cursos y participó en coloquios en diversas 
universidades portuguesas, españolas, francesas y brasileñas. Se dedicó 
también a tareas de administración académica y cultural. Entre otros car-
gos, fue vice-presidenta del ICALP–Instituto de Cultura e Língua Portu-
ƨǀƣƾƞ ᄬᇳᇻᇺᇷ-ᇳᇻᇻᇲᄭ, Ƣiƽƣơƿƺƽƞ Ƣƣl DƣƻƞƽƿƞƸƣƹƿƺ Ƣƣ Lƣƹƨǀƞƾ Ǆ Liƿƣƽƞƿǀƽƞƾ 
de la Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad Católica Portugue-
ƾƞ ᄬᇳᇻᇻᇳ-ᇳᇻᇻᇻᄭ, ƻƽƣƾiƢƣƹƿƞ Ƣƣl Cƺƹƾƣjƺ CiƣƹƿíƧiơƺ Ƣƣ lƞ FƞơǀlƿƞƢ Ƣƣ Lƣƿƽƞƾ 
Ƣƣ lƞ UƹiǁƣƽƾiƢƞƢ Ƣƣ LiƾƟƺƞ ᄬᇳᇻᇻᇵ-ᇳᇻᇻᇷᄭ, Ǆ ơƺ-Ƣiƽƣơƿƺƽƞ Ƣƣ lƞ CǇƿƣƢƽƞ Dƺƹ 
Juan de Borbón, convenio entre la Universidad de Lisboa, la Universidad 
de Salamanca y la Fundación Duques de Soria (1994-2002). Por su labor en 
el desarrollo del conocimiento internacional de la literatura española se le 
ƺƿƺƽƨó, ƣƹ ᇳᇻᇻᇺ, lƞ EƹơƺƸiƣƹƢƞ Ƣƣ lƞ OƽƢƣƹ Ƣƣ IƾƞƟƣl lƞ Cƞƿóliơƞ.

Eƹ ƣl ƿƣƾƿiƸƺƹiƺ ƞǀƿƺƟiƺƨƽǇƧiơƺ ƻǀƟliơƞƢƺ ƣƹ ᇴᇲᇳᇺ ƾƺƟƽƣ ƾǀ ǁiƢƞ Ƣƣ 
hispanista en Portugal1, Maria Idalina Resina Rodrigues explicaba que 

1. Fernandes, Ângela & Maria Idalina Resina Rodrigues, “Uma Vida de 
Hispanista: O testemunho de Maria Idalina Resina Rodrigues”, Suroeste. 
Revista de Literaturas Ibéricas. N.º ᇺ. êƞƢƞjƺǅ, ᇴᇲᇳᇺ, ƻƻ. ᇴᇳᇵ-ᇴᇴᇴ.
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ƾǀ iƹƿƣƽȅƾ ƻƺƽ ƣl ƿƣƞƿƽƺ ơlǇƾiơƺ iƟȅƽiơƺ ƾƣ ơƺƹƾƺliƢó ƣƹ lƺƾ ƞñƺƾ ᇳᇻᇺᇲ, Ǆ 
determinó su investigación a partir de entonces. Discípula de Vitorino 
Nemésio, Maria de Lourdes Belchior y Luís Filipe Lindley Cintra, había 
pasado del estudio de la novelística portuguesa contemporánea (tema 
de su tesis de licenciatura) a la investigación doctoral sobre la literatu-
ra de espiritualidad peninsular del siglo XVI. Después de la conclusión, 
en 1977, del doctorado dedicado a la obra de Fray Luis de Granada, la 
enseñanza de cursos de Literatura Española y de Literatura Portuguesa 
clásica en la Facultad de Letras de la Universidad de Lisboa encaminó a 
la profesora Resina Rodrigues hacia el estudio de obras dramáticas de la 
época clásica, y ya entre sus publicaciones más tempranas encontramos 
artículos clave como «O Teatro no Teatro: A propósito de El Rei Seleu-
co ƣ Ƣƣ ƺǀƿƽƺƾ ƞǀƿƺƾ ƼǀiƹƩƣƹƿiƾƿƞƾ» ᄬᇳᇻᇺᇳᄭ ǀ «Oƾ éǀƿƺƾ Ƣƣ CƞƸõƣƾ ƣ ƺ 
eƣƞƿƽƺ aƣƹiƹƾǀlƞƽ» ᄬᇳᇻᇺᇶᄭ. Eƾƿƺƾ ƞƽƿíơǀlƺƾ Ƥǀƣƽƺƹ iƹơlǀiƢƺƾ ƸǇƾ ƿƞƽƢƣ ƣƹ 
el volumen Estudos Ibéricos–da Cultura à Literatura. Séculos XIII a XVII 
ᄬᇳᇻᇺᇹᄭ, ƿíƿǀlƺ ƻiƺƹƣƽƺ ƣƹ ƣl ơƞƸƻƺ Ƣƣ lƺƾ EƾƿǀƢiƺƾ IƟȅƽiơƺƾ. Eƾƿƣ ơƞƸiƹƺ 
de investigación se desarrolló también gracias a la participación en di-
versos proyectos colaborativos, en especial con colegas de la Universi-
dad de Sevilla. En el marco de las Acciones Integradas Luso-Españolas, 
cabe destacar la colaboración de la Profesora Resina Rodrigues en los 
ƻƽƺǄƣơƿƺƾ «cƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ ƿƣƞƿƽƞlƣƾ ƣƾƻƞñƺlƞƾ ƣƹ aƺƽƿǀƨƞl» ᄬᇳᇻᇺᇵ-
ᇳᇻᇺᇷᄭ Ǆ «cƣlƞơiƺƹƣƾ lǀƾƺ-ƣƾƻƞñƺlƞƾ ƣƹ lƞ ƢƽƞƸƞƿǀƽƨiƞ Ƣƣ lƺƾ ƾiƨlƺƾ igI, 
igII Ǆ igIII» ᄬᇳᇻᇻᇵ-ᇻᇶᄭ. é ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ ᇳᇻᇻᇳ, iƹƿƣƨƽó ƣl ƣƼǀiƻƺ Ƣƣl Cƣƹƿƽƺ 
Interuniversitario de Historia de la Espiritualidad de la Universidad de 
Oporto, donde vino a profundizar el estudio cruzado del teatro clásico y 
de la literatura de espiritualidad en el contexto ibérico. A continuación, 
otros dos libros de ensayos –De Gil Vicente a Lope de Vega: Vozes Cruza-
ơƞƺ)Ƶƶ)TƢƞƻƹƶ)IƟéƹƩƠƶ (1999) y De Gil Vicente a ‘Um Auto de Gil Vicente’ 
ᄬᇴᇲᇲᇸᄭᅬ ơƺƸƻƽǀƣƟƞƹ ƾǀ ƞƿƣƹơióƹ ƢǀƽƞƢƣƽƞ ƞ lƞ ƺƟƽƞ Ƣƣ Gil giơƣƹƿƣ Ǆ ƞ 
las redes literarias, teatrales y culturales en la Península Ibérica durante 
los siglos XV a XVII.

A este respecto, será oportuno recordar las palabras de Maria Idalina 
cƣƾiƹƞ cƺƢƽiƨǀƣƾ ƣƹ lƞ IƹƿƽƺƢǀơơióƹ ƞl ƸƣƹơiƺƹƞƢƺ liƟƽƺ Ƣƣ ᇳᇻᇺᇹ:

file:///C:/Users/Maquetaci%c3%b3n_Tirant/Desktop/2024/Mayo/Espana/019839/019839%20ORIGINALES/javascript:open_window(\
file:///C:/Users/Maquetaci%c3%b3n_Tirant/Desktop/2024/Mayo/Espana/019839/019839%20ORIGINALES/javascript:open_window(\
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Trazer, ao campo das inquietações culturais, o precário interesse pela Lite-
ratura Espanhola, no Portugal dos nossos dias, tem, entre outros propósitos, 
ƺ Ƣƣ ƽƺƟǀƾƿƣơƣƽ ƞ ƣƾƻƣƽƞƹçƞ Ƣƣ ǀƸƞƾ Ƽǀƞƹƿƞƾ ǁƺǅƣƾ Ƣiƾƻƣƽƾƞƾ Ƽǀƣ jǀƾƿiƧiơƞ-
damente lamentam e invectivam um presente de costas voltadas. Por trás da 
reconhecida suspeição dos portugueses, há naturalmente o peso da história 
dos grandes factos que mais tem dividido que aproximado. Mas urge prepa-
rar a viragem dos maus ventos e substituir as reservas, que essa história da 
política e dos compêndios fez nascer, pela atenção às benesses que o relacio-
namento intra-histórico das culturas peninsulares tem alimentado no correr 
dos séculos.2

dƣ ƻƣƽơiƟƣ ƞƼǀí ƣl ơǀiƢƞƢƺ ƣƹ ƣǃƻliơƞƽ, ƺ iƹơlǀƾƺ jǀƾƿiƧiơƞƽ, lƞ iƹǁƣƾƿi-
gación desarrollada en Portugal sobre la literatura española, subrayando 
lƞƾ “Ɵƣƹƣƾƾƣƾ”, ƣƾ Ƣƣơiƽ, lƺƾ “ƟƣƹƣƧiơiƺƾ” Ƽǀƣ lƞ ƽƣlƞơióƹ Ʃiƾƿóƽiơƞ ƣƹƿƽƣ lƞƾ 
culturas peninsulares efectivamente ha creado a lo largo de los siglos. Tan-
to en sus investigaciones como en su trabajo de enseñanza universitaria 
y de promoción cultural, la profesora Resina Rodrigues siempre insistió 
ƞƟiƣƽƿƞƸƣƹƿƣ ƾƺƟƽƣ lƺƾ Ƹǀƿǀƺƾ ƟƣƹƣƧiơiƺƾ Ƣƣl ơƺƹƺơiƸiƣƹƿƺ ƽƣơíƻƽƺơƺ Ǆ 
de la verdadera familiaridad entre las literaturas y las culturas ibéricas. En 
ᇳᇻᇺᇹ, ƣƽƞ ƸǀǄ ơlƞƽƞ lƞ ǀƽƨƣƹơiƞ Ƣƣ lƞ ƿƞƽƣƞ Ƣƣ ƾǀƻƣƽƞƽ lƺƾ ƻƽƣjǀiơiƺƾ Ǆ ơƞƸ-
biar los “malos vientos”, y las décadas siguientes han demostrado cómo un 
trabajo sistemático 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 Península Ibérica. En este camino, 
el teatro clásico, “de Gil Vicente a Lope de Vega”, ganó un protagonismo 
que se puede explicar por los múltiples y evidentes casos de cruzamien-
tos dramatúrgicos 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 à Literatura. 
Séculos XIII a XVII, LiƾƟƺƞ: Iƹƾƿiƿǀƿƺ Ƣƣ Cǀlƿǀƽƞ ƣ Líƹƨǀƞ aƺƽƿǀƨǀƣƾƞ, ᇳᇻᇺᇹ, 
ƻƻ. ᇸ-ᇹ.
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ta a continuaciónᇵ, 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 alegría y de los afectos 
en todos los dominios de la profesión académica, ya sea la investigación, 
lƞ ƣƹƾƣñƞƹǅƞ ƺ lƞ ƽƣfƷƣǃióƹ ƾƺƟƽƣ lƞ liƿƣƽƞƿǀƽƞ, ƣl ƿƣƞƿƽƺ Ǆ ƣl ƸǀƹƢƺ.

Curriculum Vitae

Publicaciones de Maria Idalina Resina Rodrigues

I) Libros

1. Gil Vicente. Auto da Alma. Apresentação crítica, notas, sugestões 
para análise literária e apêndice documental. Lisboa, Ed. Seara 
Nƺǁƞ/CƺƸǀƹiơƞçãƺ, ᇳᇻᇺᇲ ᄬᇴ.ª ƣƢ., ᇳᇻᇺᇺᄭ.

2. O Teatro de Camões. LiƾƟƺƞ, FéOJ, ᇳᇻᇺᇴ.
ᇵ. Gil giơƣƹƿƣ. Auto da Barca do Inferno. Apresentação crítica, notas, 

glossário e sugestões para análise literária. Lisboa, Ed. Comuni-
ơƞçãƺ, ᇳᇻᇺᇴ ᄬƽƣƣƢ. ᇳᇻᇺᇶ, ᇳᇻᇺᇺᄭ.

ᇵ. Eƾƿƞ liƾƿƞ Ƣƣ ƻǀƟliơƞơiƺƹƣƾ ƞơƿǀƞliǅƞ Ǆ ƾƣlƣơơiƺƹƞ lƞ iƹƤƺƽƸƞơióƹ ƻƽƣƾƣƹƿƞƢƞ 
en el volumen de homenaje publicado en Lisboa en 2007: Almeida, Isabel 
et al. (orgs). Estudos Para Maria Idalina Resina Rodrigues, Maria Lucília 
Gonçalves Pires, Maria Vitalina Leal de Matos, Lisboa: Departamento de 
Literaturas Românicas, Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 
ᇴᇲᇲᇹ, ƻƻ. ᇳᇵ-ᇴᇸ.
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4. Estudos Ibéricos da Cultura à Literatura. Séculos XIII a XVII. Lisboa, 
ICéLa, ᇳᇻᇺᇹ.

ᇷ. Fray Luis de Granada y la Literatura de Espiritualidad en Portugal 
(1554-1632). Trad. María Victoria Navas. Madrid, Fundación Univer-
ƾiƿƞƽiƞ Eƾƻƞñƺlƞ, ᇳᇻᇺᇺ.

ᇸ. Gil giơƣƹƿƣ. Auto da Barca da Gloria y Nao d’Amores. Ed. Crítica. 
MƞƢƽiƢ, Cƞƾƿƞliƞ, ᇳᇻᇻᇷ.

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

ᇺ. De Gil Vicente a «Um Auto de Gil Vicente». Lisboa, Imprensa Nacio-
ƹƞl-Cƞƾƞ Ƣƞ MƺƣƢƞ, ᇴᇲᇲᇸ.

II) Ensayos y artículos (selección, 1978-2018)

1. «O Húmus, texto de encontro e indecisão», Colóquio/Letras, ᇶᇷ, Liƾ-
Ɵƺƞ, dƣƿƣƸƟƽƺ ᇳᇻᇹᇺ, ƻƻ. ᇴᇳ-ᇴᇹ.

2. «Mau Tempo no Canal, o Homem e o Destino», Brotéria, ǁƺl. ᇳᇲᇺ, ƹº 
ᇴ, LiƾƟƺƞ, Fƣǁƣƽƣiƽƺ ᇳᇻᇹᇻ, ƻƻ. ᇴᇲᇷ-ᇴᇳᇳ.

ᇵ. «A História de Paulo e Virgínia contada por Bocage ou uma tra-
dução pouco conhecida do século XIX», Arquivos do Centro Cultu-
ral Português, vol. XIV, Paris, Fundação Calouste Gulbenkian, Paris, 
ᇳᇻᇹᇻ, ƻƻ. ᇷᇲᇻ-ᇷᇴᇶ.

4. «O Teatro no Teatro: A propósito de El Rei Seleuco e de outros au-
tos quinhentistas», Arquivos do Centro Cultural Português, XVI 
[Camões], aƞƽiƾ, FǀƹƢƞçãƺ Cƞlƺǀƾƿƣ GǀlƟƣƹkiƞƹ, ᇳᇻᇺᇳ, ƻƻ. ᇶᇸᇻ-ᇶᇺᇷ.

ᇷ. «Sátira e imaginação nos Sueños de Quevedo», in AAVV., IV Cente-
nário do Nascimento de Francisco de Quevedo. Ciclo de conferências. 
aƺƽƿƺ, FǀƹƢƞçãƺ Eƹƨ. éƹƿóƹiƺ Ƣƣ élƸƣiƢƞ, ᇳᇻᇺᇴ, ƻƻ. ᇹ-ᇵᇻ.

ᇸ. «Teatro espanhol e teatro francês: o parecer crítico dos românticos 
portugueses», in Les rapports culturels et littéraires entre le Portugal et 
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la France. Actes du Colloque. Paris, 11-16 Octobre 1982. Paris, Fondation 
Cƞlƺǀƾƿƣ GǀlƟƣƹkiƞƹ/Cƣƹƿƽƣ Cǀlƿǀƽƣl aƺƽƿǀƨƞiƾ, ᇳᇻᇺᇵ, ƻƻ. ᇵᇵᇻ-ᇵᇷᇴ. 

7. «Representações do demónio nas “Cantigas de Santa Maria”, in 
Actas del Congreso Internacional sobre la Lengua y la Literatura 
en Tiempos de Alfonso X. Mǀƽơiƞ, UƹiǁƣƽƾiƢƞƢ Ƣƣ Mǀƽơiƞ, ᇳᇻᇺᇶ, 
ƻƻ. ᇶᇸᇹ-ᇶᇻᇲ.

ᇺ. «Os Autos de Camões e o Teatro Peninsular», in IV Reunião Inter-
nacional de Camonistas. Actas. Ponta Delgada, Universidade dos 
éçƺƽƣƾ, ᇳᇻᇺᇶ, ƻƻ. ᇷᇹᇵ-ᇷᇻᇴ.

9. «O Ensino da Literatura Portuguesa em Portugal», X Encontro de 
Professores Universitários Brasileiros de Literatura Portuguesa / I Co-
lóquio Luso-Brasileiro de Professores Universitários de Literaturas de 
Expressão Portuguesa. Actas, Lisboa/Coimbra/Porto, Instituto de 
Cǀlƿǀƽƞ êƽƞƾilƣiƽƞ, ᇳᇻᇺᇶ, ƻƻ. ᇳᇵᇵ-ᇳᇷᇸ. 

10. «Auto da Barca do Inferno: os Textos e os Públicos», in Critique Tex-
tuelle Portugaise. Actes du Colloque, Paris, 20-24 Octobre 1981. Paris, 
FƺƹƢƞƿiƺƹ Cƞlƺǀƾƿƣ GǀlƟƣƹkiƞƹ/Cƣƹƿƽƣ Cǀlƿǀƽƣl aƺƽƿǀƨƞiƾ, ᇳᇻᇺᇸ, 
ƻƻ. ᇳᇵᇳ-ᇳᇶᇸ.

11. «Lisboa, Um Rei que regressa e uma Nao d’Amores, Arquivos do Cen-
tro Cultural Português, vol. XXIII, Paris, Fundação Calouste Gulben-
kiƞƹ, ᇳᇻᇺᇹ, ƻƻ. ᇶᇴᇹ-ᇶᇷᇻ. 

12. «Vitorino Nemésio: das leituras à vida», Arquipélago, Ponta Delga-
Ƣƞ, ǁƺl. i, ᇳᇻᇺᇺ, ƻƻ. ᇳᇳᇻ-ᇳᇶᇺ.

ᇳᇵ. «Frei Luís de Granada e a espiritualidade peninsular do seu tempo», 
in  IV Centenário da Morte de Frei Luís de Granada. Actas. Lisboa-Pe-
drógão Grande, Associação dos Arqueólogos Portugueses/Edições 
eǇǁƺlƞ cƣƢƺƹƢƞ, ᇳᇻᇺᇺ, ƻƻ. ᇳᇷᇻ-ᇳᇺᇻ.

14. «é ƹƞǁƣ Ƽǀƣ ƻƞƽƿƣ ƣ ƞ ơiƢƞƢƣ Ƽǀƣ Ƨiơƞ: ƞ ƻƽƺƻóƾiƿƺ Ƣƞ Nao d’Amores 
de Gil Vicente», in Estudos Portugueses. Homenagem a Luciana Ste-
gagno Picchio. LiƾƟƺƞ, DiƤƣl, ᇳᇻᇻᇳ, ƻƻ. ᇶᇳᇳ-ᇶᇵᇶ.
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ᇳᇷ. «Dos Salmantinos a Gil Vicente: as Celebrações do Natal», IV Con-
gresso da Associação Hispânica de Literatura Medieval. Actas. Vol. I, 
LiƾƟƺƞ, EƢiçõƣƾ CƺƾƸƺƾ, ᇳᇻᇻᇳ, ƻƻ. ᇳᇲᇹ-ᇳᇵᇷ.

ᇳᇸ. «O Auto d’el Rei Seleuco: oportunidade e sentido de um trabalho 
dramático», in Actas da V Reunião Internacional de Camonistas. São 
Paulo, 20 a 24 de Julho de 1987. São Paulo, Universidade de São Paulo, 
FƞơǀlƢƞƢƣ Ƣƣ FilƺƾƺƧiƞ, Lƣƿƽƞƾ ƣ CiȆƹơiƞƾ HǀƸƞƹƞƾ, ᇳᇻᇻᇴ, ƻƻ. ᇵᇻᇻ-ᇶᇳᇺ.

17. «Gente grada de outros tempos pela pena de Camilo», Românica, 
1-2, Departamento de Literaturas Românicas/Faculdade de Letras 
Ƣƞ UƹiǁƣƽƾiƢƞƢƣ Ƣƣ LiƾƟƺƞ, ᇳᇻᇻᇴ-ᇳᇻᇻᇵ, ƻƻ. ᇴᇴᇻ-ᇴᇶᇶ.

ᇳᇺ. «Fƽƣi Lǀíƾ Ƣƣ GƽƞƹƞƢƞ ƣƸ aƺƽƿǀƨƞl: ƞ iƹfƷǀȆƹơiƞ Ƣƣ ǀƸ ƩƺƸƣƸ Ƣƣ 
Igreja e de um escritor», Fray Luis de Granada, su Obra y su Tiempo. 
gƺl. II, GƽƞƹƞƢƞ, UƹiǁƣƽƾiƢƞƢ Ƣƣ GƽƞƹƞƢƞ, ᇳᇻᇻᇵ, ƻƻ. ᇶᇲᇳ-ᇶᇵᇲ.

19. «Santos em cena: ensinar, comover e divertir», Espiritualidade e 
Corte em Portugal (Séculos XVI a XVIII). Porto, 28 a 30 de Maio de 
1992. aƺƽƿƺ, Iƹƾƿiƿǀƿƺ Ƣƣ Cǀlƿǀƽƞ aƺƽƿǀƨǀƣƾƞ, ᇳᇻᇻᇵ, ƻƻ. ᇹᇳ-ᇳᇲᇺ.

20. «Jorge da Silva» e «Luís de Granada», in Antologia de Espirituais 
Portugueses. Apresentação de Maria de Lourdes Belchior, José 
Adriano de Carvalho e Fernando Cristóvão, Lisboa, Imprensa Na-
ơiƺƹƞl-Cƞƾƞ Ƣƞ MƺƣƢƞ, ᇳᇻᇻᇶ, ƻƻ. ᇹᇻ-ᇺᇳ ƣ ᇳᇸᇳ-ᇳᇸᇷ.

21. «Um príncipe perfeito em Portugal…!?», Românica, ᇵ, LiƾƟƺƞ, ᇳᇻᇻᇶ, 
pp. 111-127.

22. «Fuente Ovejuna: as margens da memória», Revista da Faculdade de 
Letras, ƹºƾ ᇳᇸ-ᇳᇹ, ᇷª ƾȅƽiƣ, LiƾƟƺƞ, ᇳᇻᇻᇶ, ƻƻ. ᇹ-ᇳᇺ.

ᇴᇵ. «“Auto de Sancta Bárbara”: a herança e os arranjos», Via Spiritus, 1, 
Centro Inter-Universitário de História da Espiritualidade da Uni-
versidade do Porto, 1994, pp. 1-21.

24. «Simpatias, inimizades e algumas confusões: D. João II no teatro 
de Lope de Vega», Revista de Filología Románica, 11-12, Universidad 
CƺƸƻlǀƿƣƹƾƣ, MƞƢƽiƢ, ᇳᇻᇻᇶ-ᇳᇻᇻᇷ, ƻƻ.  ᇸᇵ-ᇺᇲ.
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ᇴᇷ. «Calderón de la Barca: o encontro possível», Boca Bilingue, 12, Lis-
Ɵƺƞ, ᇳᇻᇻᇷ, ƻƻ. ᇸᇷ-ᇹᇴ.

ᇴᇸ. «HƞƨiƺƨƽƞƧiƞ ƣ eƣƞƿƽƺ: ƺƾ Ƣiƾơǀƿíǁƣiƾ Ƹȅƽiƿƺƾ Ƣƣ ǀƸ Auto de Santo 
António», Via Spiritus, ᇵ, aƺƽƿƺ, ᇳᇻᇻᇸ, ƻƻ. ᇴᇳᇹ-ᇴᇵᇶ.

27. «A expansão portuguesa no teatro espanhol», in Homenaxe á Pro-
fesora Pilar Vázquez Cuesta. Coord. Ramón Lorenzo e Rosario Al-
varez, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Com-
ƻƺƾƿƣlƞ, ᇳᇻᇻᇸ, ƻƻ. ᇷᇳᇻ-ᇷᇶᇵ.

ᇴᇺ. «A Barca gloriosa do Quarto Novíssimo», Os «Últimos 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.

29. «Os Românticos e o Teatro», Literatura, Artes e Identidade Nacio-
nal. Actas dos 3ºs Cursos Internacionais de Verão de Cascais (8 a 13 de 
Julho de 1996). Vol. 4, Cascais, Câmara Municipal de Cascais, 1997, 
ƻƻ. ᇳᇳᇳ-ᇳᇵᇺ.

ᇵᇲ. «Andanças 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. História. Mito. Actas do 
Colóquio realizado na Madeira (11-14 de Julho de 1995). Lisboa, Cos-
Ƹƺƾ, ᇳᇻᇻᇹ, ƻƻ. ᇴᇸᇻ-ᇴᇺᇶ.

ᇵᇳ. «Vieira e os seus santos. O encontro inevitável com Inácio de 
Loiola», Brotéria, ᇳᇶᇷ, ƹºƾ ᇶ-ᇷ, LiƾƟƺƞ, ᇳᇻᇻᇹ, ƻƻ. ᇶᇳᇹ-ᇶᇵᇷ.

ᇵᇴ. «Os convites do Convidado: a propósito de um don Juan setecentista 
português», Revista de Filología Románica, 14, Universidad Com-
ƻlǀƿƣƹƾƣ, MƞƢƽiƢ, ᇳᇻᇻᇹ, ƻƻ. ᇵᇸᇷ-ᇵᇹᇻ.

ᇵᇵ. «Em homenagem à tradição», Via Spiritus, ᇷ, aƺƽƿƺ, ᇳᇻᇻᇺ, ƻƻ. ᇴᇸᇳ-ᇴᇸᇶ.
ᇵᇶ. «Quase nos não lembramos. Vitorino Nemésio no microfone», in 

AAVV., Vitorino Nemésio. Vinte Anos Depois. Lisboa-Ponta Delgada, 
Edições Cosmos-Seminário Internacional de Estudos Nemesianos, 
ᇳᇻᇻᇺ, ƻƻ. ᇶᇺᇵ-ᇷᇲᇵ. 
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ᇵᇷ. «Quando passaram vinte anos», Românica, ᇹ, LiƾƟƺƞ, ᇳᇻᇻᇺ, ƻƻ. ᇳᇴᇳ-ᇳᇴᇻ. 
ᇵᇸ. «Maria de Lourdes Belchior» – página web do Instituto Camões.

Ʃƿƿƻ://ơǁơ.iƹƾƿiƿǀƿƺ-ơƞƸƺƣƾ.ƻƿ/Ƨiƨǀƽƞƾ/ƸlƟƣlơƩiƺƽ.ƩƿƸl
ᇵᇹ. «Santiago e a Virgem de Guadalupe: poderes, protecções e 

ensinamentos num auto quinhentista», Viagens no texto e no 
tempo. Homenagem a Maria Laura Pereira, LiƾƟƺƞ, CƺliƟƽi, ᇳᇻᇻᇺ, 
ƻƻ. ᇴᇻ-ᇸᇴ.

ᇵᇺ. «Deambulações e inquietações em torno do Auto da Sibila Cassan-
dra», Via Spiritus, ᇸ, aƺƽƿƺ, ᇳᇻᇻᇻ, ƻƻ. ᇳᇻᇵ-ᇴᇴᇷ.

ᇵᇻ. «Así que pasen cien años: Calderón en Portugal», Calderón en Esce-
na: Siglo XX, Madrid, Comunidad de Madrid – Consejería de Cultu-
ƽƞ, ᇴᇲᇲᇲ, ƻƻ. ᇴᇳᇻ-ᇴᇴᇵ.

40. «Convívio de Línguas no Teatro Ibérico (Séculos XVI e XVII)», in 
Congreso Internacional de Historia y Cultura en la Frontera. Vol. I, 
UƹiǁƣƽƾiƢƞƢ Ƣƣ EǃƿƽƣƸƞƢǀƽƞ, CǇơƣƽƣƾ, ᇴᇲᇲᇲ, ƻƻ. ᇴᇹᇵ-ᇴᇺᇻ.

41. «Fray Luís de Granada, Obras Completas. Madrid, Fundación Uni-
versitária Española, 1994 e ss.» [recensão crítica], Via Spiritus, 7, 
aƺƽƿƺ, ᇴᇲᇲᇲ, ƻƻ. ᇴᇵᇻ-ᇴᇶᇴ.

42. «Prefácio», in Vitorino Nemésio, Obras Completas. Vol. XIV. Ondas 
MéơƩƞƺ.)BƩƶƧƹƞƦiƞ)Ƣ)LƩƻƢƹƞƻƼƹƞ.) JƶƹƵƞƳ)ơƢ)VƩƻƶƹƩƵƶ)NƢƴéƺƩƶ)ᇉ, ᇴª ƣƢ., 
LiƾƟƺƞ, IƸƻƽƣƹƾƞ Nƞơiƺƹƞl-Cƞƾƞ Ƣƞ MƺƣƢƞ, ᇴᇲᇲᇲ, ƻƻ. ᇻ-ᇵᇷ.

ᇶᇵ. «Ser Hispanista em Portugal», Para uma História das Línguas e Lite-
raturas Estrangeiras em Portugal: das Origens à Actualidade. Actas 
do I Colóquio da A.P.H.E.L.L.E.. Aveiro, Universidade de Aveiro, 2001, 
ƻƻ. ᇵᇶᇳ-ᇵᇷᇵ.

44. «Rinconete y Cortadillo: Tentações e Desvelos de dois Pícaros Cer-
vantinos», in Utopia e Quixotismo. 2ª Bienal de Cascais – Utopia 97. 
Organização Câmara Municipal de Cascais - Fundação D. Luís I, 
LiƾƟƺƞ, CƺliƟƽi, ᇴᇲᇲᇳ, ƻƻ. ᇳᇹ-ᇵᇴ. 
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ᇶᇷ. «Gil Vicente por los siglos de los siglos», in Teatro Medieval, Teatro 
Vivo, ed. Josep Lluís Sirera, Elx, Intitut Municipal de Cultura, 2001, 
ƻƻ. ᇳᇸᇳ-ᇳᇹᇸ.

ᇶᇸ. «Calderón 2000», Românica, ᇳᇲ, LiƾƟƺƞ, ᇴᇲᇲᇳ, ƻƻ. ᇴᇵᇹ-ᇴᇵᇻ.
47. «Um adeus com muitos sorrisos», Leituras. Revista da Biblioteca 

Nacional, LiƾƟƺƞ, ƹº ᇳᇳ, Oǀƿƺƹƺ Ƣƣ ᇴᇲᇲᇴ, ƻƻ. ᇳᇲᇵ-ᇳᇳᇻ.
ᇶᇺ. «Calderón en Portugal: desde la mirada romántica hasta los 

montajes actuales», in  Calderón 2000. Homenaje a Kurt Reichenber-
ger en su 80 cumpleaños (Actas del Congreso Internacional, IV Cente-
nario del nacimiento de Calderón, Universidad de Navarra, septiem-
bre 2000), gƺl. I, Kƞƾƾƣl, EƢiƿiƺƹ cƣiơƩƣƹƟƣƽƨƣƽ, ᇴᇲᇲᇴ, ƻƻ. ᇹᇷᇻ-ᇹᇸᇻ. 

49. «Viajar hoje na Barca do Inferno», in Figuras da Lusofonia. Cleonice 
Berardinelli. Org. Isabel Margato, Lisboa, Instituto Camões, 2002, 
ƻƻ. ᇳᇺᇻ-ᇴᇲᇶ.

ᇷᇲ. «Gil Vicente e os Ermitãos: Tradição e Paródia», Via Spiritus 9, Por-
ƿƺ, ᇴᇲᇲᇴ, ƻƻ. ᇴᇳᇹ-ᇴᇷᇶ. 

ᇷᇳ. «Sete boas razões para recordar Vitorino Nemésio», in Nemésio, Ne-
mésios. Um saber plural. LiƾƟƺƞ, CƺliƟƽi, ᇴᇲᇲᇴ, ƻƻ. ᇳᇻᇹ-ᇴᇲᇷ. 

ᇷᇴ. «Mistérios da Virgem, ƢƣƾƢiƿƞƾ Ƣƞ MƺƧiƹƞ, iƹǁƣƹçõƣƾ Ƣƣ Gil giơƣƹ-
te», in Em Louvor da Linguagem. Homenagem a Maria Leonor Car-
valhão Buescu. LiƾƟƺƞ, CƺliƟƽi, ᇴᇲᇲᇵ, ƻƻ. ᇵᇸᇻ-ᇵᇺᇴ.

ᇷᇵ. «Os Mistérios da Virgem contados por Gil Vicente», in Razões e 
Emoção. Miscelânea de estudos em homenagem a Maria Helena 
Mira Mateus. Organização de Ivo de Castro e Inês Duarte, Lisboa, 
IƸƻƽƣƹƾƞ Nƞơiƺƹƞl-Cƞƾƞ Ƣƞ MƺƣƢƞ, ᇴᇲᇲᇵ, ƻƻ. ᇵᇲᇹ-ᇵᇴᇻ.  

ᇷᇶ. «Gil Vicente: a festa ibérica», in Gil Vicente 500 anos depois. Actas do 
Congresso realizado pelo Centro de Estudos de Teatro da Faculdade 
de Letras da Universidade de Lisboa. Vol. I, Lisboa, Imprensa Nacio-
ƹƞl- Cƞƾƞ Ƣƞ MƺƣƢƞ, ᇴᇲᇲᇵ, ƻƻ. ᇳᇶᇻ-ᇳᇺᇲ.
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ᇷᇷ. «Do Muito Vertuoso Senhor Ifante Dom Fernando a El Príncipe Cons-
tante», Via Spiritus ᇳᇲ, aƺƽƿƺ, ᇴᇲᇲᇵ, ƻƻ.  ᇵᇻ-ᇺᇲ.

ᇷᇸ. «LiƾƟƺƞ, ᇳᇷᇴᇳ; ƞƾ Cortes na corte», Península. Revista de Estudos Ibé-
ricos, ᇳ, aƺƽƿƺ, ᇴᇲᇲᇶ, ƻƻ. ᇵᇹ-ᇷᇳ.

ᇷᇹ. «Teatro para despedidas: duas festas, dois olhares», in Maria Jesus 
Fernández Garcia e Andrés José Pociña López (coord.), Gil Vicente: 
clásico luso-español. MȅƽiƢƞ, UƹiǁƣƽƾiƢƞƢ Ƣƣ CǇơƣƽƣƾ, ᇴᇲᇲᇶ, ƻƻ. ᇹᇳ-ᇺᇺ.

ᇷᇺ. «De desafectos a afectos, com as letras pelo meio», in Homo Via-
tor. Estudos em Homenagem a Fernando Cristóvão. Coordenação de 
Maria Adelina Amorim, Maria José Craveiro, Maria Lúcia Garcia 
MƞƽƼǀƣƾ, LiƾƟƺƞ, CƺliƟƽi, ᇴᇲᇲᇶ, ƻƻ. ᇶᇸᇳ-ᇶᇹᇷ.  
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Em meados da década de trinta de mil e quinhentos, Garcia de Resen-
de, o organizador do Cancioneiro Geral português, escrevia na sua Miscelâ-
nea, ǀƸƞ ơƽóƹiơƞ Ƣƺ ƾƣǀ ƿƣƸƻƺ ƣƸ ǁƣƽƾƺ, ǀƸƞ ƣƾƿƽƺƤƣ Ƽǀƣ ƢǇ ơƺƹƿƞ Ƣƺ fƷƺ-
rescimento do teatro ibérico nos primórdios do Renascimento peninsular:

E vimos singularmente
fazer representações
d’estilo mui eloquente,
de mui novas envenções,
ƣ Ƥƣiƿƞƾ ƻƺƽ Gil giơƣƹƿƣ;
ele foi o que inventou
isto cá e o usou
com mais graça e mais doutrina,
posto que João del Encina
o pastoril começou.

O testemunho de Garcia de Resende é inequívoco quanto ao lugar 
cimeiro que as invenções de Gil Vicente ocupam na produção teatral 
portuguesa durante a primeira metade do século XVI. Contudo, se por 
um lado enaltece a excelência da arte, por outro é peremptório em li-
mitar a produção de Gil Vicente ao âmbito nacional, lembrando que o 
novo género foi inspiração e iniciativa de Juan del Encina. E a verdade 
é que as primeiras obras do teatro de Gil Vicente não escondem a sua 
genealogia directa na écloga dos poetas salmantinos, evidenciando rela-
ções de quase consanguinidade1. Muito em breve, o autor português terá 

1. gƣjƞ-ƾƣ Mƞƽiƞ IƢƞliƹƞ cƣƾiƹƞ cƺƢƽiƨǀƣƾ ᄬᇳᇻᇻᇳ: ᇳᇲᇹ-ᇳᇵᇷᄭ, «Dƺƾ dƞlƸƞƹƿiƹƺƾ ƞ 
Gil Vicente: as Celebrações do Natal».
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a oportunidade de retribuir o gesto, propondo géneros que ajudarão a 
ơƺƹƧiƨǀƽƞƽ ƞ ơƺƸȅƢiƞ ƣƾƻƞƹƩƺlƞ2. E até de uma forma muito directa.

Estavam lançados os alicerces de um constante intercâmbio teatral 
que se desenvolveu em diferentes níveis ao longo dos séculos XVI-XVIII, 
pelo menos.

Mƞƾ ƞ ơƺƹƾơiȆƹơiƞ Ƣƣ ǀƸ ƿƣƞƿƽƺ ƹƞơiƺƹƞl ǁƣƽiƧiơƞ-ƾƣ ƿƞƸƟȅƸ ƹƞ Ƣƣ-
ƹƺƸiƹƞçãƺ Ƣƣ ƺƽiƨƣƸ Ƽǀƣ ơƺƸƣçƞ ƞ Ƨiƨǀƽƞƽ ƹƺƾ ƿíƿǀlƺƾ Ƣƞƾ ơƺlƣơçõƣƾ 
Ƽǀƣ ƾǀƽƨƣƸ jǇ ƹƺ Ƨiƹƞl Ƣƺ ƾȅơǀlƺ igI, ƣ ƾƣ ƻƽƺlƺƹƨƞƸ ƻƣlƺ ƾƣƨǀiƹƿƣ, 
ơƺƸƺ ƣƸ ᇳᇷᇺᇹ, ƹƞ Primeira Parte dos Autos. e Comédias Portuguesas e 
ƣƸ ᇳᇸᇴᇴ, ƹƞƾ Comédias Famosas Portuguesas, que reúne as comédias de 
Sá de Miranda e António Ferreira. Em ambos os casos, os nomes dos 
autores eram secundários.

Trata-se de um fenómeno muito semelhante ao do aparecimento em 
MƞƢƽiƢ, ƣƸ ᇳᇷᇹᇹ, Ƣƞƾ Primeras tragedias españolas de Antonio de Silva, 
ou melhor, de Jerónimo Bermúdez, que, por coincidência, publicou o 
texto de Castro de Ferreira com o título Nise Lastimosa, ou o contrárioᇵ.

Desde muito cedo e ao longo do Siglo de Oro, Portugal fornece mo-
tivos para os temas que o teatro espanhol colocará em cena, numa ati-
tude de apropriação que se pode resumir na já conhecida expressão de 
lǀƾƺƧiliƞ Ƣƺƾ ƢƽƞƸƞƿǀƽƨƺƾ ƣƾƻƞƹƩóiƾ. êƞƾƿƞ ƽƣơƺƽƢƞƽ ƺ ƸƞƨƹíƧiơƺ liǁƽƺ Ƣƣ 
Miguel Ángel Teijeiro Fuentes, La Mirada del otro: la historia de Portugal 
y de los portugueses en la literatura castellana del Siglo de Oro.

Do lado português, o fenómeno vai ser mais pragmático, digamos 
ƞƾƾiƸ. é ƻƞƽƿiƽ Ƣƺƾ Ƨiƹƞiƾ Ƣƺ ƾȅơǀlƺ igI, aƺƽƿǀƨƞl ơƺƹƾǀƸiǀ ƞ ƞƽƿƣ ƣ ƺ 
ƺƤíơiƺ Ƣƺƾ ƻƽƺƧiƾƾiƺƹƞiƾ Ƣƣ ƿƣƞƿƽƺ ǁiƹƢƺƾ Ƣƣ EƾƻƞƹƩƞ, Ƽǀƞƾƣ iƾƣƹƿƞƹƢƺ ƺƾ 

ᇴ. gƣjƞ-ƾƣ Díƣǅ êƺƽƼǀƣ ᄬᇴᇲᇲᇵ: ᇻᇳ-ᇳᇳᇶᄭ, «Gil giơƣƹƿƣ Ǆ lƞ “ơƺƸƣƢiƞ ƹǀƣǁƞ” Ƣƣ 
Lope de Vega».

ᇵ. O ƤƣƹóƸƣƹƺ ǁƣƸ ƾƣƹƢƺ ƣƾƿǀƢƞƢƺ ƢƣƾƢƣ ƻƽiƹơíƻiƺƾ Ƣƺ ƾȅơǀlƺ ii, ƹãƺ ƿƣƹƢƺ 
ainda sido atingido um consenso. María Rosa Álvarez Sellers  resume o 
ƣƾƿƞƢƺ Ƣƞ Ƽǀƣƾƿãƺ ƹƞ ƾǀƞ ƣƢiçãƺ Ƣƣ Cƞƾƿƽƺ ᄬᇴᇲᇲ: ᇵᇳ-ᇵᇴᄭ.
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portugueses de o fazer. Esse facto terá algumas consequências no desen-
volvimento da dramaturgia e da prática teatral portuguesas. Não apenas 
pelas características fonológicas da sua língua, os autores portugueses 
ampliaram as suas competências teatrais utilizando a língua castelhana 
e adoptando progressivamente os modelos teatrais que se estruturavam 
nas diversas regiões da península.

Esta presença da língua espanhola nos textos de teatro de autores 
portugueses já foi estudada por investigadores e académicos, especial-
mente na obra de Gil Vicente, a propósito da qual a crítica passou a 
adoptar o conceito de bilinguismo como traço distintivo. De facto, Gil 
Vicente introduziu no teatro de Portugal um material linguístico que 
será 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 política na época da Restauração.

Na verdade, Gil Vicente começou por utilizar a língua do seu modelo, 
Juan del Encina, tendo os estudiosos acrescentado, pelo menos, mais 
duas circunstâncias ao uso do castelhano: a) era a língua de uma parte 
importante do público (a corte contava com numerosos membros das 
casas das rainhas vindas de Espanha) e b) a adaptação à temática, sobre-
tudo em tragicomédias como Dom Duardos ou Amadis de Gaula, no âm-
bito de uma nova retórica, como ele próprio confessa no prólogo de Dom 
Duardos dirigido a João III. Outro uso dessa língua é provocar o efeito de 
verossimilhança, de modo que as personagens castelhanas falem na sua 
língua, convivendo com as portuguesas (e mesmo com personagens de 
ƺǀƿƽƞƾ ƹƞơiƺƹƞliƢƞƢƣƾᄭ ƹǀƸ ƣƹƿƣƹƢiƸƣƹƿƺ ƿǇơiƿƺ, ƿƞlǁƣǅ ƽƣfƷƣǃƺ Ƣƺ Ƽǀƣ 
acontecia na realidade pelas ruas do país, ao mesmo tempo que a típica 
rivalidade entre vizinhos era explorada como motivo, sobretudo jocoso.

Este uso do castelhano passará para os sucessores de Gil Vicente. Mui-
tos dos episódios que integram e até sustentam argumentos dos autores 
da chamada escola vicentina provêm desta sólida tradição teatral. Lem-
bro que o antagonismo das personagens amorosas castelhanas do Auto da 
Índia é reformulado nos Auto dos Enanos e Auto de D. Fernando, de autores 
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anónimos, ou no da Donzela da Torre de Gil Vicente da Torre. Contudo, 
esse sentimento vai progressivamente deixando de se restringir ao pe-
Ƽǀƣƹƺ ƸiƿƣƸƞ Ƣƺ ƢƣƾƞƧiƺ ƞƸƺƽƺƾƺ ƣ ƞƢƼǀiƽƣ ǀƸƞ ƢiƸƣƹƾãƺ ƹƞơiƺƹƞliƾƿƞ 
mais sólida, à medida que o «desprezo do castelhano e louvor do portu-
guês», parafraseando Antonio de Guevara, se estende a outros domínios4.

Esta espécie de reacção imbuída de cariz nacionalista mantém-se 
constante até ao regresso do teatro espanhol após a Guerra da Restau-
ƽƞçãƺ; ƹƺ ƾȅơǀlƺ igIII, ƞ líƹƨǀƞ ƻƺƽƿǀƨǀƣƾƞ ơƺƸƣçƞ ƞ ƞƻƽƺƻƽiƞƽ-ƾƣ Ƣƞ 
dramaturgia espanhola, produzindo um sem número de traduções, 
versões, imitações e outras acomodações das obras representadas e im-
pressas nos palcos e prelos espanhóis.

Mas não foi sempre assim. Há três 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 Calvário, para não falar 
de Castro, de António Ferreira, cujas relações com a Nise Lastimosa de 
Bermúdez foram já estudadas ou comentadas mais de uma vez.

O chamado Auto da Barca do Inferno ȅ ǀƸƞ Ƣƞƾ ƺƟƽƞƾ Ƹƞiƾ ƾiƨƹiƧi-
cativas da história do teatro em Portugal. Foi apresentada pela primeira 
ǁƣǅ ƣƸ Mƞƽçƺ Ƣƣ ᇳᇷᇳᇹ, ƺǀ ƻƣlƺ Ƹƣƹƺƾ ȅ ƺ Ƽǀƣ ƣƾƿƞƟƣlƣơƣƸ ƞƾ Hiƾƿóƽiƞƾ 
do Teatro e da Literatura. As circunstâncias desta primeira representa-
ção não são fáceis de determinar e suscitam algumas questões que ten-
ƿƞƽƣi ƽƣƾǀƸiƽ, ƾƣƸ ƺǀƾƞƽ, ƹƺ ƣƹƿƞƹƿƺ, ƻƽƺƻƺƽ ƽƣƾƻƺƾƿƞƾ ƢƣƧiƹiƿiǁƞƾ.

Há dois testemunhos antigos que são fundamentais para a conserva-
ção e transmissão do texto escrito e representado por Gil Vicente. Um 
deles é o da compilação de todas as suas obras, publicada pelos seus 
ƧilƩƺƾ Lǀíƾ ƣ aƞǀlƞ ƣƹƿƽƣ ᇳᇷᇸᇳ ƣ ᇳᇷᇸᇴ, iƹƢiơƞƢƺ ƹƺ íƹƢiơƣ ơƺƸƺ a primeira 

4. O uso de outras línguas ibéricas por parte dos dramaturgos portugueses tem 
sido estudado por um conjunto importante de investigadores, entre os quais 
María Jesús Fernández García e José Javier Rodríguez Rodríguez, para referir 
apenas os mais recentes.
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barca; ƺ ƺǀƿƽƺ ȅ ǀƸƞ ƣƢiçãƺ ƾƺlƿƞ, ƹãƺ ƢƞƿƞƢƞ, Ƹƞƾ ƾƣƨǀƽƞƸƣƹƿƣ ƻƽƣƻƞ-
rada em vida de Gil Vicente e próxima da representação da obra.

Os textos, porém, não coincidem. Ao compararmos os enunciados 
paratextuais de cada um deles deparamo-nos imediatamente com a pri-
Ƹƣiƽƞ ƢiƧiơǀlƢƞƢƣ, Ƹƞƾ ƩǇ Ƹƞiƾ, ƹƺ Ƽǀƣ Ƣiǅ ƽƣƾƻƣiƿƺ ƞ Ƹƞƿȅƽiƞ ƻƞƽƞ ƺ 
estabelecimento da História do Teatro.

Diz a Compilação Ƣƣ ᇳᇷᇸᇴ:
cƣƻƽƣƾƣƹƿƞ-ƾƣ ƹƞ ƺƟƽƞ ƾƣƨǀiƹƿƣ ũƞ ƻƽƣƧiƨǀƽƞçãƺ ƾƺƟƽƣ ƞ ƽƣƨǀƽƺƾƞ ƞơǀƾƞçãƺ 
Ƽǀƣ ƺƾ ĩƸiƨƺƾ ƤƞǅƣƸ ƞ ƿƺƢƞƾ ƞƾ ƞlƸƞƾ ƩǀƸƞƹƞƾ, ƹƺ ƻƺƹƿƺ Ƽǀƣ ƻƣƽ Ƹƺƽƿƣ 
de seus terrestes corpos se partem. E por tratar desta matéria põe o autor 
ƻƺƽ Ƨiƨǀƽƞ Ƽǀƣ ƹƺ Ƣiƿƺ ƸƺƸƣƹƿƺ ƣlƞƾ ơƩƣƨƞƸ ƞ ǀƸ ƻƽƺƤǀƹƢƺ Ɵƽƞçƺ Ƣƣ Ƹƞƽ, 
onde estão dous batéis: um deles passa pera a glória, o outro pera o infer-
ƹƺ. É ƽƣƻƞƽƿiƢƞ ƣƸ ƿƽȆƾ ƻƞƽƿƣƾ: Ƣƣ ơƞƢƞ ƣƸƟƞƽơƞçãƺ ũƞ ơƣƹƞ. Eƾƿƞ ƻƽiƸƣiƽƞ 
ȅ Ƣƞ ǁiƞƨƣƸ Ƣƺ IƹƤƣƽƹƺ. eƽƞƿƞ-ƾƣ ƻƺlƞƾ Ƨiƨǀƽƞƾ ƾƣƨǀiƹƿƣƾ: ƻƽiƸƣiƽƞƸƣƹƿƣ, ƞ 
barca do inferno, Arrais e Barqueiro dela, diabos. Barca do paraíso, Arrais e 
Barqueiros dela, anjos. Passageiros: Fidalgo, Onzeneiro, Joane, Sapateiro, Fra-
de, Florença, Alcouviteira, Judeu, Corregedor, Procurador, Enforcado, quatro 
Cavaleiros. Eƺƻƞ)ƷƹƢƦiƧƼƹƞçãƶ)ƺƢ)ƢƺƠƹƢƽƢ)ƵƢƺƻƢ)ƷƹƩƴƢƩƹƶ)ƳƩƽƹƶ,)Ƶƞƺ)ƶƟƹƞƺ)ơƢ)ơƢ-
vação, porque a segunda e terceira parte foram representadas na capela, mas 
esta primeira foi representada de câmara, pera consolação da muito católica 
e santa rainha dona Maria, estando enferma do mal de que faleceu, na era 
Ƣƺ dƣƹƩƺƽ Ƣƣ ᇳᇷᇳᇹ.

Diz o folheto:

Auto de Moralidade composto per Gil Vicente. Por contemplação da serenís-
sima e muito católica rainha dona Lianor nossa senhora e representada per 
seu mandado ao poderoso príncipe e mui alto rei dom Manuel primeiro de 
Portugal deste nome. Comença a declaração 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 força havemos de passar em um de 
dous batés que naquele porto estão: um deles passa pera o paraíso e o outro 
pera o inferno. Os quais batés tem cada um seu arrais na proa: o do paraíso 
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 
ơƺƸƻƽiƢƺ ƣ ũƞ ơƞƢƣiƽƞ Ƣ’ƣƾƻƞlƢƞƾ. E ơƺƸƣçƞ ƺ éƽƽƞiƾ Ƣƺ IƹƤƣƽƹƺ Ƣƣƾƿƞ Ƹƞƹƣi-
ra ante que o Fidalgo venha:
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Oƾ ƣlƣƸƣƹƿƺƾ ƿƣǃƿǀƞiƾ ƾãƺ ƺƾ ƸƣƾƸƺƾ: ƞ ƻƽƣƧiƨǀƽƞçãƺ Ƣƞ ǁiƞƨƣƸ ƞƺ 
ƞlȅƸ; ƺƾ ƻƞƽƞƿƣǃƿǀƞiƾ ƹãƺ ƾãƺ: ơƺƹƿƞƸ Ʃiƾƿóƽiƞƾ Ƽǀƣ, ƣƸƟƺƽƞ ƹãƺ ƾƣjƞƸ 
incompatíveis, inscrevem a representação da obra em diferentes cir-
ơǀƹƾƿǈƹơiƞƾ. Nƺ ƿƣƾƿƣƸǀƹƩƺ Ƣƣ ᇳᇷᇸᇴ, ƾǀjƣiƿƺ ƞ ƣlƣǁƞƢƺƾ ƨƽƞǀƾ Ƣƣ iƹƿƣƽ-
venção editorial, diz-se que a obra foi feita para «consolação da muito 
católica e santa rainha Dona Maria»ᇷ.

Na Barca do Inferno, a temática parece ter-se sobreposto ao critério 
do espaço de representação.

Num braço de rio, duas barcas aguardam passageiros para o além. Os 
viajantes, representantes da população urbana dirigem-se em primeiro 
lugar à barca da Glória, convencidos de que será 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 
ƣƸ ǁiƢƞ, ǆ ƣǃơƣƻçãƺ Ƣƺ ƻƞƽǁƺ, Ƽǀƣ Ƨiơƞ ƹƞ ƸƞƽƨƣƸ Ƣƺ ƽiƺ ǆ ƣƾƻƣƽƞ Ƣƣ ƿƣƽ 
lǀƨƞƽ ƹƞ Ɵƞƽơƞ Ƣƺ aƞƽƞíƾƺ. Nƺ Ƨiƹƞl, ƞƾ ƞlƸƞƾ Ƣƣ Ƽǀƞƿƽƺ ơƞǁƞlƣiƽƺƾ, Ƽǀƣ 
ƻƣƽƢƣƽƞƸ ƞ ǁiƢƞ ƹƞ lǀƿƞ ơƺƹƿƽƞ ƺƾ iƹƧiȅiƾ, ǁãƺ ƢiƽƣơƿƞƸƣƹƿƣ ƻƞƽƞ ƺ Cȅǀ.

Na tentativa de encontrar ecos do texto de Gil Vicente na produção 
ƿƣƞƿƽƞl iƟȅƽiơƞ Ƣƣ ƼǀiƹƩƣƹƿƺƾ, Oƾóƽiƺ Mƞƿƣǀƾ ᄬᇳᇻᇻᇲ:ᇳᇵᇳ-ᇳᇵᇸᄭ ơƺlƺơƞ ƞ Ʃi-
pótese de um auto intitulado JƼƩƠƩƶ)ơƢƳ)Ʒƞƹƞíƺƶ)ǀ)ơƢƳ) ƩƵƦiƢƹƵƶ, incluído 
entre os que o Cabido da Catedral de Sevilha autoriza que se possam re-
presentar na procissão do Corpus, ser uma tradução castelhana do auto 
da Barca do Inferno de Gil Vicente.

Dois anos mais tarde, imprime-se em Sevilha uma obra de autor 
anónimo intitulada BƞƹƠƞƺ)ơƢƳ)Ʒƞƹƞǀƺƶ)ǀ)ơƢƳ) ƩƵƦiƢƹƵƶ. Hernando Colón 
ƽƣƨiƾƿƺǀ-ƞ ơƺƸ ƺ ƹúƸƣƽƺ ᇳᇶᇶᇺᇸ ƹƞ ơƺlǀƹƞ ᇳᇻᇴ Ƣƺ Suplementum B no 
Abecedarium B que elaborou da sua biblioteca, onde surge com a indica-

ᇷ. A observação levanta uma questão pertinente para a teoria dos géneros: há, 
ƻƺƽ ƻƞƽƿƣ Ƣƺƾ ƣƢiƿƺƽƣƾ, ơƺƸƺ ƹƣơƣƾƾiƢƞƢƣ Ƣƣ jǀƾƿiƧiơƞƽ ƞ iƹƿƣƨƽƞçãƺ Ƣƞ ƺƟƽƞ 
num livro reservado a obras de devoção, como se o espaço determinasse 
ƞ ơlƞƾƾiƧiơƞçãƺ Ƣƺ ƿƣǃƿƺ Ƣƺ ƣƾƻƣơƿǇơǀlƺ, ƺǀ ƾƣjƞ, ǀƸ ƣƾƻƞçƺ ƾƞƨƽƞƢƺ ƣǃiƨƣ 
material sacro, o espaço profano requer assuntos seculares.
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çãƺ ƣƹiƨƸǇƿiơƞ Ƣƣ ƾƣƽ «ƣƹ ơƺƻlƞƾ Ƣƣl ƻƣƽǀ». Nƞ ơƺlǀƹƞ ᇷᇶᇶ ƿƽƞƹƾơƽƣǁƣ ƺƾ 
versos En el nombre de Jesú mi fe / yo no me atrevo a entrar hay quien, que 
não coincidem com nenhum texto conhecido de qualquer das lições da 
Barca do Inferno de Gil Vicente. No entanto, pode não se tratar do incipit 
da obra, mas sim de uma outra qualquer composição introdutória ou de 
ƽƣƸƞƿƣ, ơƺƸƺ jǇ ƞǁƞƹçƺǀ giơƿƺƽ IƹƤƞƹƿƣƾ ᄬᇴᇲᇲᇷ:ᇳᇲᇵᄭ. Nãƺ ƾƣ ƣƹơƺƹƿƽƺǀ 
até hoje qualquer exemplar.

Outro texto teve melhor sorte. A Tragicomedia alegórica del paraí-
ƺƶ)ǀ)ơƢƳ)ƩƵƦiƢƹƵƶ, conheceu mais do que uma edição quinhentista, todas 
ƞƹóƹiƸƞƾ. dƺƟƽƣǁiǁƣ ǀƸ úƹiơƺ ƣǃƣƸƻlƞƽ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ, ƢƣƻƺƾiƿƞƢƺ ƹƞ êiƟliƺƿƣ-
ca Nacional de España, impresso por Juan de Junta em Burgos (R/9419), 
de que existe uma cópia manuscrita oitocentista, feita por Agustín Durá, 
Ƽǀƣ ƞƹƺƿƞ ƹƺ Ƨiƹƞl Ƣƞ ơóƻiƞ: «Eƾƿƞ Ƥƞƽƾƞ ƣƾ ǀƹƞ iƸiƿƞơióƹ ƾƣƽǁil Ƣƣ ǀƹƞ 
traducción muy libre del Auto de Gil Vicente que dice “Auto de moralida-
de composto por Gil Vicente por contemplaçam 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”»ᇸ, 
sem dúvida paráfrase do comentário de Moratín, como a seguir anoto.

Sabe-se, no entanto, que existiu pelo menos um exemplar de uma 
edição quinhentista diferente desta, que se conservava até à II Guer-
ƽƞ MǀƹƢiƞl ƹƞ êƞǄƣƽiƾơƩƣ dƿƞƞƿƾƟiƟliƺƿƩƣk ᄬcƞƽ. ᇴᇹᇵᄭ, ƣƸ MǀƹiƼǀƣ. Fƺi 
ǀƿiliǅƞƢƺ ƻƺƽ UƽƟƞƹ Cƽƺƹƞƹ ᄬᇳᇻᇳᇵᄭ ƹƞ ƾǀƞ ƣƢiçãƺ ơƽíƿiơƞ Ƣƺ ƿƣǃƿƺ, Ƽǀƣ 
regista em rodapé o aparato de variantes. Eventualmente um segundo 
exemplar desta edição, se não o mesmo, foi registado por Leandro Fer-
nández de Moratín, nas suas Orígenes del Teatro Español, que o conside-
rou «imitación de la que escribió el portugués Gil Vicente por los años 
Ƣƣ ᇳᇷᇳᇻ, Ǆ ƾƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿó Ƣƣlƞƹƿƣ Ƣƣ lƺƾ ƽƣǄƣƾ Dƺƹ Mƞƹǀƣl Ǆ Ƣƺñƞ Lƣƺƹƺƽ, 
cuyo título es: Auto de moralidade...». Bonaventura Carles Aribau i Far-
riols, na edição que faz da obra de Moratín, declara, a propósito desta 
nota, «tenemos igualmente copia de este raro impreso, que según pare-

ᇸ. Sobre os testemunhos da Tragicomedia veja-se Valeria Lehmann (2022).
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ce no es una mera imitación de Gil Vicente, sino una traducción hecha 
ƻƺƽ ȅl ƸiƾƸƺ; ƻǀƣƾ llƣǁƞ ƾǀ ƹƺƸƟƽƣ. CƺƸƻúƾƺlƺ ƣƹ lƣƹƨǀƞ ƻƺƽƿǀƨǀƣƾƞ, 
y luego el mismo autor lo trasladó a la lengua de Castilla, aumentándo-
lƺ» ᄬMƺƽƞƿíƹ, ᇳᇺᇷᇹ: ᇳᇻᇵ-ᇳᇻᇶ, ƹ. ᇳᇺᄭ. eƣƽǇ ƽƣƞlƸƣƹƿƣ ƣǃiƾƿiƢƺ ǀƸƞ ƣƢiçãƺ 
com esta indicação? É necessário continuar a procurar, não aceitando 
de ânimo leve que a sobrevivência de exemplares avulsos da obra de Gil 
Vicente esteja condenada a exemplares únicos.

A TƹƞƧƩƠƶƴƢơƩƞ)ƞƳƢƧɳƹƩƠƞ)ơƢƳ)Ʒƞƹƞíƺƶ)ǀ)ơƢƳ)ƩƵƦiƢƹƵƶ)é uma versão amplia-
da em castelhano do texto de Gil Vicente, e a imensa maioria dos estudio-
sos são unânimes em descartar a autoria directa do poeta português. No 
entanto, Arthur Ludwig Stiefel (1907: 194), que não afasta a autoria vicen-
tina do texto espanhol, defende que o texto espanhol é anterior à Barca de 
Gil Vicente, remodelada para não melindrar a vigilância inquisitorial.

As personagens são as mesmas, com pequenas alterações:

Barca do Inferno Tragicomedia alegórica

Diabo
Companheiro
Anjo
Fidalgo
Onzeneiro
Joane
Sapateiro
Frade & Florença
Alcouviteira (Brísida Vaz)
Judeu
Corregedor
Procurador
Enforcado
quatro Cavaleiros

Diablo, llamado Carón
Compañero
Ángel
Hidalgo
Logrero
Juan, inocente
Fraile & Floriana
Zapatero
Alcahueta (vieja / Brígida Vaez)
Judío
Corregidor
Abogado
Ahorcado por ladrón 
cuatro Caballeros

A versão espanhola acrescenta um prólogo, ou intróito, feito por um 
pastor que jura por «sam Gil», uma possível marca autoral, numa fór-
mula que Gil Vicente utiliza no seu teatro (cf. Purgatório).
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Nƺ Ƨiƹƞl Ƣƣơlƞƽƞ:
Y si no os arrepentís
Ƣƣ Ƹƣ ƣƾơǀơƩƞƽ,    ᇸᇲ
mia fe, yo os quiero contar
no se qué que vi en Lisboa,
que dicen que es cosa boa,
según su común habrar,
Ǆ Ƽǀiƣƽƣ ƾiƨƹiƧiơƞƽ,    ᇸᇷ
en concrusión,
no se que navegación
en un lago, río, o mar,
y al tiempo del embarcar
ƩƞǄ ƸǀơƩƞ ƿƽiƟǀlƞơióƹ;   ᇹᇲ
escuchad con atención.

Oƾóƽiƺ Mƞƿƣǀƾ ᄬᇳᇻᇻᇲ: ᇳᇵᇵᄭ ƞƧiƽƸƞ: «ƣƾƿƣ ƸƺƢƺ Ƣƣ Ƣiƾƿǈƹơiƞ ƣǃơlǀi ƺ 
efeito de ser Vicente o tradutor». Não estou tão seguro. Vale a pena reter 
ƺ ǁƣƽƟƺ «ǁƣƽ», Ƽǀƣ iƹƾƿiƿǀi ƞ Ƨiƨǀƽƞ ơƺƸƺ ƿƣƾƿƣƸǀƹƩƞ ƺơǀlƞƽ ƣ ƹãƺ ƞƻƣ-
nas leitor.

Amplamente aceite é a hipótese de que o tradutor seja um dos auto-
res castelhanos imbuídos já de espírito humanista e erasmista. Carolina 
Michäelis de Vasconcelos (1922) estava convencida de que se tratava de 
Pedro de Lerma.

A proposta de Osório Mateus é a mais usada e parte de arguta leitu-
ra dos versos. Diz ele que uma atenção particular a sinais subtis pode 
adivinhar o tradutor de Vicente num dos irmãos Valdés, Juan ou Al-
fonso, um deles autor do Diálogo de Mercurio y Carón. Se o tradutor 
for Juan de Valdés, há-de deparar-se por duas vezes com o seu nome 
no feminino: Juana de Valdés. Em ambas as ocasiões o nome é elimi-
nado ou substituído «e a omissão pode ser modo negativo de assinar» 
ᄬᇳᇻᇻᇲ: ᇳᇵᇵᄭ. é ƻƽiƸƣiƽƞ ǁƣǅ ȅ ƼǀƞƹƢƺ ƺ Oƹǅƣƹƣiƽƺ / Lƺƨƽƣƽƺ ƣƹƿƽƞ ƹƞ 
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 artifício 
Ƣƞ ƻƞƽóƢiƞ; ƹƞ ƿƽƞƢǀçãƺ, ƺ ƹƺƸƣ ȅ ƣliƸiƹƞƢƺ ƣ ƞ iƹǁƺơƞçãƺ ƾǀƟƾƿiƿǀíƢƞ 
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por «Oh cuerpo de mí, pecado». A segunda vez é quando alcoviteira 
êƽíǅiƢƞ gƞǅ ƾƣ ƻƽƣƻƞƽƞ ƻƞƽƞ ƣƸƟƞƽơƞƽ ƣ ƞƧiƽƸƞ Ƽǀƣ «ƹãƺ ƩǇ Ƣƣ ǁiƽ ơǇ 
/ ƾƣƸ Jǀƞƹƞ Ƣƣ gƞlƢȅƾ». Nƺ ƿƣǃƿƺ ơƞƾƿƣlƩƞƹƺ, ƞ ơƺƸƻƞƹƩƣiƽƞ Ƣƣ ƺƧiơiƺ 
chama-se Maldonada, que é también a forma femenina do nome do 
autor da Hispaniola, mantendo-se, assim, a zombaria.

Do ponto de vista linguístico, Valeria Lehmann analisou a língua da 
Tragicomedia, comparando-a com as obras de Gil Vicente, chegando à 
conclusão de que a ausência de erros e, sobretudo, de lusismos, a par 
de um ou outro elemento estilístico, levam-na a rejeitar a atribuição da 
versão castelhana a Gil Vicente.

Do ponto de vista temático, é ponto assente e provado que o texto 
espanhol tem um pendor marcadamente humanista e até erasmista, as-
ƾiƹƞlƞƢƺ ƻƺƽ MƣƹȅƹƢƣǅ Ǆ aƣlƞǄƺ ᄬᇳᇺᇻᇺᄭ, Cƞƽƺliƹƞ MiơƩƞëliƾ Ƣƣ gƞƾơƺƹ-
celos (1922), Osório Mateus (1990), a que se junta recentemente Valeria 
Lehmann (2022).

O segundo texto – Pranto da Senhora Caminho do Monte Calvário – é 
ƺƟƽƞ Ƣƣ éƹƿóƹiƺ eƞǁƞƽƣƾ, Ƽǀƣ Ƨiơƺǀ ơƺƹƩƣơiƢƺ ƹƞ Hiƾƿóƽiƞ ơƺƸƺ éƹƿóƹiƺ 
Ƣƣ aƺƽƿƞlƣƨƽƣ, Ƣƣ ơǀjƞ ƟiƺƨƽƞƧiƞ ƾƣ ƾƞƟƣ Ƹǀiƿƺ ƻƺǀơƺ.

FƽƞƢƣ ơƞƻǀơƩiƹƩƺ, Ƥƺi ơƺƹƤƣƾƾƺƽ Ƣƞ IƹƤƞƹƿƞ Mƞƽiƞ Mƞƹǀƣlƞ, ƧilƩƞ Ƣƺ 
rei D. João III, cujo nascimento foi celebrado com a representação da 
Tragicomédia Pastoril da Serra da Estrela, de Gil Vicente. Acompanhou 
a Infanta a Castela quando ela se casou com Filipe, Príncipe das Astúrias 
(o futuro rei Filipe II de Castela, I de Portugal) e lá permaneceu até à 
Ƹƺƽƿƣ Ƣƞ IƹƤƞƹƿƞ ƣƸ ᇳᇷᇶᇷ.

Escreveu uma Meditação da inocentíssima morte e paixão de N. S. Jesus 
Cristo. O título corresponde a uma obra sobre a Paixão, em verso, que no 
Ƨiƹƞl iƹƿƣƨƽƞ ǀƸƞ Trovas que fez o autor pera uns passos da paixão que or-
denou de fazer pregando a mesma paixão7. Foi impressa em Coimbra, em 

7. José Simões Dias incluiu as Trovas, com o título «Auto dos Passos da 
Paixão», no seu Compêndio de Poética e Estilo ᄬᇳᇺᇹᇴᄭ, Ƽǀƣ ƹƞƾ ƻƺƾƿƣƽiƺƽƣƾ 
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ᇳᇷᇶᇹ ᄬƿƣƽƸiƹƞƢƞ ƣƸ ᇴᇻ Ƣƣ JǀlƩƺᄭ ƻƺƽ Jƺãƺ Ƣƞ êƞƽƽƣiƽƞ ƣ Jƺãƺ mlǁƞƽƣƾ, iƸ-
pressores da Universidade, a expensas de D. Brás, ou Blas, Bispo de Leiria.

EƸ ᇳᇷᇶᇺ ƩǇ ǀƸƞ ƾƣƨǀƹƢƞ ƣƢiçãƺ ƣ ƹƣƾƿƣ ƸƣƾƸƺ ƞƹƺ ƺ ƞǀƿƺƽ éƹƿóƹiƺ 
de Portalegre terá traduzido toda a obra para espanhol, apresentando 
ƿƞƸƟȅƸ ƹƺ Ƨiƹƞl Coplas que hizo el autor deste tratadillo para unos pasos 
de la pasión que hizo predicándola.8.

A tradução é feita pelo próprio autor, que tinha competência para 
tal, uma vez que tinha vivido alguns anos na corte espanhola.

O ƻƽiƸƣiƽƺ ƿƣǃƿƺ Ƣƞ ƾȅƽiƣ ƽƣǀƹiƢƞ ƹƺ Ƨiƹƞl Ƣƺ liǁƽƺ ȅ ǀƸ Villancico en 
nombre de la señora que va camino del Monte Calvario empós del su muy 
amado hijo, Ƽǀƣ ƹãƺ ƿƣƸ iƹƢiơƞçãƺ Ƣƣ ƨȅƹƣƽƺ liƿƣƽǇƽiƺ ƣƾƻƣơíƧiơƺ ƹƞ ǁƣƽ-
são original portuguesa.

É o único texto deste conjunto que possui versão em português, todos 
os demais estão originalmente em espanhol9. Cabe perguntar porquê.

edições passou a ser designado por Teoria da Composição Literária ᄬᇳᇺᇻᇸ: 
ᇴᇵᇷ-ᇴᇶᇲᄭ. eƣóƧilƺ êƽƞƨƞ ƻǀƟliơƺǀ-ƞƾ ơƺƸ ƺ ƸƣƾƸƺ ƿíƿǀlƺ ƹƞ Antologia 
Portugueza ᄬᇳᇺᇹᇸ: ᇳᇻᇵ-ᇳᇻᇹᄭ. Lǀiǅ Fƽƞƹơiƾơƺ cƣƟƣllƺ ƻǀƟliơƺǀ-ƞƾ ơƺƸ ƺ ƿíƿǀlƺ 
«Pranto de Nossa Senhora» em Teatro Português. Três séculos de literatura 
teatral portuguesa. Das origens ao Romantismo ᄬᇳᇻᇸᇳ: ᇺᇻ-ᇻᇲᄭ. MǇƽiƺ Ƣƞ 
Cƺƾƿƞ cƺƼǀƣ ƽƣƻƽƺƢǀǅiǀ ƣƸ Ƥƞơ-ƾíƸilƣ ƺ ƣǃƣƸƻlƞƽ Ƣƣ ᇳᇷᇶᇹ ƣƸ «Meditaçã da 
ƩƵƶƠƢƵƻƩƺƺƩƴƞ)ƴƶƹƻƢ)ǀ)ƷƞƩƿã)ơƢ)Ƶƶƺƺƶ)ƺƢñƶƹ)Ƣƴ)ƢƺƻƩƳƶ)ƴƢƻƹƩƦiƠƞơƶ)ƵƶƽƞƴƢƵƻƢ)
ƠƶƴƷƶƺƻƞ»:)ƠƶƵƺƩơƢƹƞçõƢƺ)ƟƩƟƳƩƶƧƹáƦiƠƞƺ ᄬᇳᇻᇷᇴᄭ.

ᇺ. CƺƹƾƣƽǁƞƸ-ƾƣ ƣǃƣƸƻlƞƽƣƾ ƣƸ Ƣiǁƣƽƾƞƾ iƹƾƿiƿǀiçõƣƾ: ᇳᇷᇶᇹ, ƣƸ ƻƺƽƿ.: 
êiƟliƺƿƣơƞ Mǀƹiơiƻƞl Ƣƺ aƺƽƿƺ ᄬi’-ᇴ-ᇸᇻᄭ, êƽiƿiƾƩ LiƟƽƞƽǄ ᄬC. ᇸᇵ. ƨ. ᇵᇳ ᄬᇴᄭᄭ; 
ᇳᇷᇶᇺ, ƣƸ ƻƺƽƿ.: êiƟliƺƿƣơƞ Gƣƽƞl Ƣƞ UƹiǁƣƽƾiƢƞƢƣ Ƣƣ CƺiƸƟƽƞ ᄬc-ᇵ-ᇴᇵᄭ, ƹƞ 
Biblioteca da Fundação da Casa de Bragança / Paço Ducal de Vila Viçosa 
ᄬêDMII cƣƾ ᇴᇲᇴ éƢƼᄭ; HƺǀƨƩƿƺƹ LiƟƽƞƽǄ, ᄬaƺƽƿ ᇷᇶᇶᇺ.ᇳᇲ.ᇵᇳᇲ*ᄭ; ᇳᇷᇶᇺ, ƣƸ 
ơƞƾƿ.: HƺǀƨƩƿƺƹ LiƟƽƞƽǄ ᄬaƺƽƿ ᇷᇶᇶᇺ.ᇳᇲ.ᇵᇳᇷ*ᄭ, ƾƣƸ ƞƾ ƿƽƺǁƞƾ Ƨiƹƞiƾ; êiƟliƺƿƣơƞ 
Nƞơiƺƹƞl Ƣƣ LiƾƟƺƞ ᄬcƣƾ ᇴᇶᇺᇲᄭ, ƣǃƣƸƻlƞƽ Ƣƣ Ƽǀƣ Ƹƣ ƾƣƽǁi ƻƞƽƞ ƞ ƣƢiçãƺ Ƽǀƣ 
aqui apresento.

9. Seguem-se: Romance espiritual, um Villancico espiritual, um Villancico hecho 
al Virginal parto de nuestra señora, viniendo muy enhadado por las tierras 
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É um pequeno texto para ser representado em alguns passos da Pai-
xão pregada pelo autor. O próprio, ou o editor, adverte que o Vilancete 
deve ser cantado ao som da melodia do motete Fili mi Absalom, possi-
velmente de Josquin des Prés10.

Narra a viagem da Virgem Maria pela rua da Amargura a caminho 
Ƣƺ CƞlǁǇƽiƺ ƣƸ Ɵǀƾơƞ Ƣƣ ƾƣǀ ƧilƩƺ, Ƽǀƣ ƣlƞ ƾƞƟƣ jǇ ƿƣƽ ƾiƢƺ ƾƞơƽiƧiơƞƢƺ. 
Uma vez no Gólgota, o corpo é deposto da cruz e levado por São João, 
Nicodemo e José de Arimateia. A peça termina com o Miserere mei Deus, 
cantado em contraponto sobre cantochão.

Embora o texto seja curto, encontra-se acompanhado de indicações 
ƻƽƣơiƾƞƾ ƾƺƟƽƣ ƞ ƣƹơƣƹƞçãƺ ƣ ƞ ơƣƹƺƨƽƞƧiƞ, ƾƣƸ ƢúǁiƢƞ ơƺƹơƣƟiƢƞƾ ƻƣlƺ 
autor, que não são exactamente iguais nas duas versões. Destaco as pe-
quenas diferenças em itálico.

Port. Cast.

Vai a virgem Nossa Senhora prantean-
do caminho do Monte Calvário e diz:

Villancico en nombre de la señora que 
va camino del Monte Calvario empós 
del su muy amado hijo.

del Algarve e um Villancico y coplas en nombre de la sacratísima Virgen 
nuestra Señora, aquejandose del amor tal soledad sentía por la ausencia de su 
vnigénito hijo espues que se apartó della en su asención gloriosa.

10. éƾ ƣƢiçõƣƾ Ƣƺ ƿƣǃƿƺ ƻƺƽƿǀƨǀȆƾ, Ƽǀƣƽ ƞ Ƣƣ ᇳᇷᇶᇹ, Ƽǀƣƽ ƞ Ƣƣ ᇳᇷᇶᇺ, iƹƢiơƞƸ ƞ 
música para estas trovas: «O Romance que aqui vai acharão apontado 
singularmente por Badajoz, músico da câmara del rei nosso senhor. E o 
Vilancete do Parto da Senhora se há de cantar por o duo que compôs Torres 
da letra de Inimiga le soy, madre. E o do Pranto da Senhora Caminho de 
Monte Calvário por a composição do motete Fili mi Absalom, do qual foi a 
letra tomada». O motete foi musicado por Josquin des Prés sobre o texto de 
II dƞƸǀƣl ᇳᇺ: ᇵᇵ: ơƺƹƿƽiƾƿƞƿǀƾ iƿƞƼǀƣ ƽƣǃ ƞƾơƣƹƢiƿ ơƣƹƞơǀlǀƸ ƻƺƽƿƞƣ ƣƿ fƷƣǁiƿ 
ƣƿ ƾiơ lƺƼǀƣƟƞƿǀƽ ǁƞƢƣƹƾ Ƨili Ƹi éƟƾƞlƺƸ Ƨili Ƹi éƟƾƞlƺƸ Ƽǀiƾ ƸiƩi ƿƽiƟǀƞƿ 
ǀƿ ƣƨƺ Ƹƺƽiƞƽ ƻƽƺ ƿƣ éƟƾƞlƺƸ Ƨili Ƹi Ƨili Ƹi ᄬƸƣǀ ƧilƩƺ éƟƾƞlãƺ, Ƹƣǀ ƧilƩƺ 
éƟƾƞlãƺ, ƼǀƣƸ Ƹƣ Ƣƣƽƞ ƿƣƽ ƸƺƽƽiƢƺ ƻƺƽ ƿi, éƟƾƞlãƺ, Ƹƣǀ ƧilƩƺ, Ƹƣǀ ƧilƩƺ!ᄭ.
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Chegando a senhora ao pé do cadafalso 
ƺƹƢƣ ƣƾƿƞǁƞ ƺ ƾƣƹƩƺƽ ơƽǀơiƧiơƞƢƺ, Ƹƣƿi-
do em um esparavel, ƾƞi ũƞ Ƨiƨǀƽƞ ƣ Ƹƺƾ-
tra-lho, abrindo o esparavel, dizendo:

Y llegando la señora al pie del cadahal-
ƾƺ ƞƢƺƹƢƣ ƣƾƿƞƟƞ ƣl ƾƣñƺƽ ơƽǀơiƧiơƞƢƺ 
metido dentro en un pabellón sale una 
ƦiƧƼƹƞ y muéstraselo, diciendo:

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

Aquí se dexa la señora caer en tierra sin 
decir alguna cosa y a la postre vienen 
José y Nicodemus para tirar el cuerpo 
del señor de la cruz y adorándolo de ro-
dillas dice José:

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

Desenclavando el cuerpo de la cruz 
pónenlo en el regazo de la señora y 
ella dice:

Já por derradeira, pede sam João li-
cença à senhora pera enterrar o corpo, 
dizendo:

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

E tirando-lhe à senhora o corpo dos 
braços, diz esta trova:

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

E entam levam o corpo metido no 
ataúde com Miserere mei Deus a fa-
bordão a enterrá-lo.

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

Estamos perante um caso muito raro de informação didascálica para 
este tipo de teatro representado em Portugal. Ao contrário do que acon-
tece em Espanha, não temos documentos que esclareçam como se fa-
ziam as representações na Paixão. Assim, este texto assume uma dupla 
função de monumento literário e teatral e ao mesmo tempo de docu-
mento sobre a organização espacial para a qual o foi concebido e o seu 
modo de funcionamento: os pavilhões – as mansões do teatro francês 
– e que ainda hoje são utilizados no norte de Portugal.

A coexistência das duas versões, sobretudo quando ambas são do 
mesmo autor, permite um uso pragmático da segunda do ponto de vista 
da crítica textual, como neste caso, em que a tradução permite corrigir 
lapsos formais do original. Por exemplo, uma quintilha que se encontra 
deslocada na versão portuguesa, aqui marcada em itálico:
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Ó meu bem que nam te vejo
e nam posso já comigo,
tam fracamente te sigo
quam fortemente o desejo
me leva a morrer contigo.

Oh mi bien que no te veo
y no puedo ya conmigo,
ƿƞƹ fƷƞơƞƸƣƹƿƣ ƿƣ ƾiƨƺ
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 quem pudesse chegar
ƞƹƿƣƾ Ƣƞ ƧiƸ ǀƸ ƸƺƸƣƹƿƺ
a ver teu padecimento,
por que de ver-te matar
me mate teu sentimento,
mas este mortal desmaio
tem cortado o coração
de tam forçosa paixão
que se quero andar caio
esmorecida no chão.

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

Ó donas encaminhai
esta mais triste das tristes,
se meus males cá ouvistes
dizei-me por onde vai
ƶ)ƴƢƼ)ƦiƳƨƶ)ƺƢ)ƶ)ƽƩƺƻƢƺ.

Este fragmento é revelador do domínio da composição por parte do 
autor/tradutor em ambas as línguas. Na primeira quintilha temos uma 
tradução literal, uma vez que a rima e a métrica o permitem.

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

A preocupação com o rigor métrico torna-se muito evidente em dois 
breves exemplos, com que termino: as sete sílabas da redondilha maior 
portuguesa tornam-se oito da espanhola, para o que por vezes é neces-
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sário recorrer a uma estratégia de escolha inventiva de léxico mais por 
razzões de ordem pragmática do que de criação artística.

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 são exímios em explorar a 
agilidade da língua. Quando convém, são capazes de dizer em sete sí-
labas o que deveria ser um decassílabo. Usamos e abusamos das con-
tracções e elisões. Mas António de Portalegre não o faz. A sua poética 
encontra-se repleta de ética.

Nos últimos tempos, começaram a surgir projectos digitais que dão 
alguma atenção a traduções de originais de teatro português do século 
XVI. O mais antigo deles, Emothe: The Classics of Early Modern European 
Theatre11, vale-se de traduções modernas, publicadas anteriormente em 
livro. O mais recente, Teatro de autores portugueses–catálogo e textos 
múltiplos (https://tapmultiplos.com), que dirijo, inventaria e edita os 
textos de autores portugueses que, ao longo da História do Teatro, co-
nheceram versões múltiplas coevas, seja em português, seja noutra lín-
gua. Estas edições, preparadas expressamente para o projecto, segundo 
ơƽiƿȅƽiƺƾ Ƣƣ ƿƽƞƹƾơƽiçãƺ, Ƨiǃƞçãƺ ƣ ƹƺƿƞçãƺ Ƽǀƣ ƿȆƸ ƾiƢƺ ƣƹƾƞiƞƢƺƾ ƣƸ 
projectos anteriores, estão inseridas numa plataforma digital, recurso 
que inclui as edições singulares acompanhadas das reproduções digitais 
dos manuscritos ou edições fontes e com a edição sinóptica que permite 
cotejar as diferentes versões de um mesmo texto.

De momento, do século XVI, encontra-se já disponível o texto de An-
tónio de Portalegre, a que se juntarão em breve os de Gil Vicente (Barca 
do Inferno, Inês Pereira, Dom Duardos).

11. «Teatro español y europeo de los siglos XVI y XVII: patrimonio y bases 
Ƣƣ Ƣƞƿƺƾ», ƽƣƤƣƽȆƹơiƞ aIDᇴᇲᇳᇻ-ᇳᇲᇶᇲᇶᇷGê-Cᇷᇶ ᄬƞơƽóƹiƸƺ EMOeHEᄭ, 
ƧiƹƞƹơiƞƢƺ ƻƺƽ MICIN/éEI/ᇳᇲ.ᇳᇵᇲᇵᇻ/ᇷᇲᇳᇳᇲᇲᇲᇳᇳᇲᇵᇵ ᄬƩƿƿƻƾ://ƣƸƺƿƩƣ.ǀǁ.ƣƾ/
biblioteca-digital/).
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1. Introducción

Lƞ ƻƺȅƿiơƞ Ƣƣ JƺƞƼǀíƹ cƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ ƾƣ ơƞƽƞơƿƣƽiǅƞ ƻƺƽ ƾǀ ƻƣƽƧil 
erudito y didáctico-moral. Esta clave se antoja necesaria para abordar el 
estudio de su corpus dramático, del que solo se ha conservado el par de 
comedias incluidas en sus Obras ᄬᇳᇷᇺᇴᄭ: lƞ Metamorfosea y la Salvaje. La 
primera es una breve pieza bucólica, cuya acción 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 
lƞ ơǀƞƽƿƞ, ǀƹ ƣƻiƾƺƢiƺ ƽǀƽƞl ƞƟƾƺlǀƿƞƸƣƹƿƣ ƞjƣƹƺ ƞl ƿƣǃƿƺ Ƣƣ cƺjƞƾ; ƸǇƾ 
próximo, en cambio, a la tradición caballeresca o pastoril. Así, 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-
lán Anacreón, que liquida a uno de los agresores y hace huir a su com-
pañero. Sin embargo, en una nueva peripecia, surgen sendos salvajes 
que intentan secuestrar a Albina. El rapto será impedido por Lucrecia, 
Ƽǀiƣƹ, ƞƽƸƞƢƞ ơƺƹ ƞƽơƺ Ǆ fƷƣơƩƞƾ, Ƣƞ Ƹǀƣƽƿƣ ƞ ǀƹƺ Ƣƣ ƣllƺƾ, ƻƣƽƸiƿiƣƹƢƺ 
que Anacreón se ocupe del otro. La historia concluye con los enamora-
dos declarando su propósito de contraer matrimonio a Albina, que les 
da su beneplácito.
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2. Los salvajes de la Comedia Salvaje: estado de la cuestión

El episodio rústico y, en particular, el enfrentamiento con los salvajes 
que da título a la obra, no han sido oportunamente explicados por la 
crítica, que tradicionalmente los ha tachado de «extravagantes» (Fer-
ƹǇƹƢƣǅ Ƣƣ Mƺƽƞƿíƹ, ᇳᇺᇵᇲ: ᇴᇺᇳ; Lóƻƣǅ aƽǀƢƣƹơiƺ, ᇳᇻᇹᇻ: ᇳᇸᇷᄭ, ƾiƹ ƞƿƣƹƢƣƽ ƞ 
su trasfondo alegórico.

El ƻƽiƸƣƽƺ Ƽǀƣ ƽƣƻƞƽó ƣƹ ƣƾƿƣ ƻƞƾƞjƣ Ƥǀƣ Mƞǅǀƽ ᄬᇳᇻᇸᇸᄭ, Ƽǀiƣƹ Ƣƣƾ-
liǅó ƣƹ ƾǀ ƿƣƾiƾ ǁƞƽiƞƾ iƸƻƽƣƾiƺƹƣƾ ơiƣƽƿƞƸƣƹƿƣ iƹơƺƹƣǃƞƾ Ǆ ƾǀƻƣƽƧi-
ciales. A su juicio, la peripecia no contribuye al desarrollo del argu-
mento y se limita a proporcionar «a new tension before the happy 
ƣƹƢ» ᄬᇳᇻᇸᇸ: ᇵᇶᇸᄭ. Eƹ ơǀƞƹƿƺ ƞl ƻƺƾiƟlƣ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ, ƞƽƽiƣƾƨó Ƽǀƣ, ƻƺƽ ƾǀ 
ƞƾƻƣơƿƺ, lƞ ƻƞƽƣjƞ ƾiƸƟƺliǅƞ «ǀƨliƹƣƾƾ ƞƹƢ ƟƣƾƿiƞliƿǄ» ᄬᇳᇻᇸᇸ: ᇳᇲᇻᄭ Ǆ ƾǀ 
conducta se corresponde con la de «a lecherous creature, incapable of 
ƾƣlƤ-ơƺƹƿƽƺl» ᄬᇳᇻᇸᇸ: ᇴᇶᇴ-ᇴᇶᇶᄭ.

dǀ ƢiơƿƞƸƣƹ Ƥǀƣ ơƺƹƿƣƾƿƞƢƺ ƻƺƽ MƞƢƽiƨƞl ᄬᇳᇻᇺᇷ: ᇹᇷ-ᇹᇸᄭ:
En un plano simbólico, [los salvajes] ayudan a entender la metamorfosis de los 
dos jóvenes protagonistas. Si se tiene en cuenta que el amor de ellos, y el sub-
siguiente rapto de Lucrecia por Anacreón, está viciado por la presencia de la 
ƞlơƞƩǀƣƿƞ GƞƟƽiƹƞ, ƹƺ ƣƾ ƢiƤíơil Ƣƣ ƞơƣƻƿƞƽ Ƽǀƣ ƿƺƢƞƾ lƞƾ ƢiƧiơǀlƿƞƢƣƾ Ǆ ƻƣliƨƽƺƾ 
de los dos últimos actos constituyan un periodo de retribución y penitencia. 
Los salvajes, símbolo 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 grá-
ƧiơƞƸƣƹƿƣ Ƽǀƣ Lǀơƽƣơiƞ Ǆ éƹƞơƽƣóƹ Ʃƞƹ ƻƺƢiƢƺ ǁƣƹơƣƽƾƣ ƞ ƾí ƸiƾƸƺƾ. éƹǇlƺƨƞ-
Ƹƣƹƿƣ ƣl ƞƽƽiƣƾƨƞƽ ƾǀƾ ǁiƢƞƾ ƻƞƽƞ ƾƞlǁƞƽ ƞ élƟiƹƞ, lƞ ƸƞƢƽƣ, ơƺƹƧiƽƸƞ ƣl Ƣƣƾƣƺ Ƣƣ 
ellos de aceptar el amor y el matrimonio dentro de las normas ortodoxas y no 
atropellándolo todo como ocurre al principio de la tragicomedia.

éƹƿƺƹǀơơi ᄬᇳᇻᇻᇷ: ᇶᇺᄭ, ƻƺƽ ƾǀ ƻƞƽƿƣ, ƾƺƾƿǀǁƺ Ƽǀƣ
lƞ ƞƨƽƣƾióƹ Ƣƣ lƺƾ ƾƞlǁƞjƣƾ [ƹƺ] ƿiƣƹƣ ƹiƹƨǀƹƞ ƾiƨƹiƧiơƞơióƹ ƾiƸƟóliơƞ […]; ƾƣ 
trata solo de un obstáculo más en la búsqueda de Albina y Arnaldo, homólo-
ƨƺ ƞl Ƽǀƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞ lƞ ƻƞƽƣjƞ Ƣƣ ƟƞƹƢiƢƺƾ. dƞlǁƞjƣƾ Ǆ ƟƞƹƢƺlƣƽƺƾ ᅮƣƻíƿƺƸƣ 
Ƣƣ lƞ ơƽǀƣlƢƞƢ Ǆ lƞ ƣǃƿƽƞñƣǅƞᅮ ƾƺƹ lƺƾ ƻƣliƨƽƺƾ Ƽǀƣ ƞơƣơƩƞƹ ƞl Ɵǀƽƨǀȅƾ ơǀƞƹ-
do se atreve a salir fuera de los muros de su ciudad.
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Este parecer fue suscrito por Narciso García-Plata (1999: 90), quien 
puso el acento en su función dramática:

La presencia de los dos salvajes responde a un deseo de aumentar la tensión 
antes del desenlace feliz, al tiempo que facilita la anagnórisis que conducirá 
ƞ lƞ ƾƺlǀơióƹ Ƣƣl ơƺƹfƷiơƿƺ. El ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ ƾiƸƟóliơƺ ƻƽƺƻǀƣƾƿƺ ƻƺƽ MƞƢƽiƨƞl, 
aunque posible, parece poco probable, en un momento en el que éste era 
poco frecuente, debido al mínimo desarrollo de estos personajes, cuya pre-
sencia está en función de la acción, así como en el propósito de introducir en 
la pieza elementos exóticos, decorativos y asombrosos con los que mantener 
el interés del auditorio en el desenlace de la comedia.

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

Comedia Salvaje, ƣƹ lƞ ơǀƞl, ƻƺƽ ƸǀǄ ƢƣliơƞƢƺ ƣƾƿilƺ Ǆ ƞƽƿiƧiơiƺ, ƾƣ ƢƣƾơǀƟƽƣ lƺ 
que de las alcahuetas a las honestas doncellas se le sigue, en el proceso de lo 
ơǀƞl ƾƣ ƩƞllƞƽǇƹ ƸǀơƩƺƾ ƞǁiƾƺƾ Ǆ ƾƣƹƿƣƹơiƞƾ ᄬcƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ, ᇴᇲᇲᇲ: ᇳᇵᇵᄭ.
Tragicomedia de Calisto y Melibea, […] la cual contiene, demás de su agrada-
Ɵlƣ Ǆ Ƣǀlơƣ ƣƾƿilƺ, ƸǀơƩƞƾ ƾƣƹƿƣƹơiƞƾ ƧilƺƾƺƤƞlƣƾ Ǆ ƞǁiƾƺƾ ƸǀǄ ƹƣơƣƾƞƽiƺƾ ƻƞƽƞ 
mancebos, mostrándoles los engaños que están encerrados en servientes y 
ƞlơƞƩǀƣƿƞƾ ᄬcƺjƞƾ, ᇴᇲᇳᇸ: ᇵᄭ.

En segundo lugar, también permite entender a cabalidad la adición 
de un episodio pastoril en la «Jornada postrera», tomado de La Diana 
(c. ᇳᇷᇷᇺ-ᇳᇷᇷᇻᄭ Ƣƣ Jƺƽƨƣ Ƣƣ MƺƹƿƣƸƞǄƺƽ, Ǆ lƞ iƸƻƺƽƿƞƹơiƞ Ƽǀƣ ƾƣ ƺƿƺƽƨƞ ƞl 
ơƺƹfƷiơƿƺ ơƺƹ lƺƾ ƾƞlǁƞjƣƾ Ǆƞ ƣƹ ƣl ƿíƿǀlƺ, ƞ ƻƣƾƞƽ Ƣƣ ƾǀ ƟƽƣǁíƾiƸƞ ƣǃƿƣƹ-
sión y escaso peso argumental.

3. De salvajes áureos: modelos y precedentes

Eƹ ƣl diƨlƺ Ƣƣ Oƽƺ, ƣl ƿȅƽƸiƹƺ ‘ƾƞlǁƞjƣ’ ᅮ‘ƩƞƟiƿƞƹƿƣ Ƣƣ lƞ ƾƣlǁƞ’ᅮ 
designaba por lo general a una entidad mítico-literaria, de carácter 
monstruoso, distinta del ‘bárbaro’ o sujeto ajeno a la civilización. Dicha 
asimilación, imperante hoy, no se consolidaría hasta el siglo ؜؜؜ةث, aun-
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Ƽǀƣ ƞƸƟƺƾ ƿiƻƺƾ Ǆƞ ƣƾƿǀǁiƣƽƞƹ ƽƣlƞơiƺƹƞƢƺƾ ƿƞƹƿƺ iơƺƹƺƨƽǇƧiơƞ ơƺƸƺ 
ơƺƹơƣƻƿǀƞlƸƣƹƿƣ Ǆ, ƻƺƽ ƣllƺ, ƾƣ ƣƹƿƽƣơƽǀǅƞƾƣƹ ƣƹ lƞ Ƨiơơióƹ ᄬéƹƿƺƹǀơơi, 
ᇳᇻᇻᇷ: ᇵᇳ-ᇵᇹᄭ. cƣƾǀlƿƞ ƸǀǄ ilǀƾƿƽƞƿiǁƞ lƞ ƢƣƧiƹiơióƹ Ƣƣ CƺǁƞƽƽǀƟiƞƾ ᄬᇳᇸᇳᇳ: s. 
v. salvage):

Todo lo que es de la montaña. 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 caballerías sal-
vajes. Ya podría acontecer algunos hombres haberse criado en algunas partes 
remotas, como en islas desiertas, habiendo aportado allí por fortuna y gas-
tado su ropa, andar desnudos, cubriéndolos la mesma naturaleza con vello 
para algún remedio suyo. De estos han topado muchos los que han navegado 
por mares remotos.

El lƣǃiơóƨƽƞƤƺ ƞƾƺơió ƞl ƩƺƸƟƽƣ ƾƞlǁƞjƣ ơƺƹ lƞƾ ƞƽƿƣƾ Ƨiƨǀƽƞƿiǁƞƾ, ƣƹ 
virtud de la capacidad de los pintores para trascender la mera imitación 
de la naturaleza, destacando su rasgo visual más extraordinario: el vello 
ơƺƽƻƺƽƞl ᅮƼǀƣ ƣƹ lƞ ƻƽǇơƿiơƞ ƣƾơȅƹiơƞ Ǆ ƣƹ lƞ ƻƽƺƾƞ ƸǇƾ ƽƣƞliƾƿƞ ƾƣƽíƞ 
ƾǀƻliƢƺ ƻƺƽ ƻiƣlƣƾ Ƣƣ ƞƹiƸƞlƣƾᅮ. EƹƾƣƨǀiƢƞ ƾƞơƞ ƞ ơƺlƞơióƹ ƣl ƨȅƹƣƽƺ 
más representativo de la literatura idealista para reforzar su naturaleza 
fantástica. Sin embargo, no descarta una base empírica para este cons-
ƿƽǀơƿƺ Ƨiơơiƺƹƞl, ƣ iƹơlǀƾƺ ƽƞǅƺƹƞ ƾǀ ƞƻƞƽiƣƹơiƞ ƞƹiƸƞlƣƾơƞ.

Para rastrear los orígenes del salvaje hay que remontarse hasta los 
sátiros, faunos, silvanos y otros seres agrestes de la mitología grecolati-
na1. El salvaje no solo compartía la pilosidad y los lazos con la naturale-
za, sino también características etológicas, como la gula o la sexualidad 
ƢƣƾƣƹƤƽƣƹƞƢƞ ᄬéƹƿƺƹǀơơi, ᇳᇻᇻᇷ: ᇴᇳ-ᇴᇷ; MƞƢƽiƨƞl, ᇳᇻᇹᇷ: ᇴᇲ-ᇴᇷᄭ, Ƽǀƣ ƾƺlíƞ 
desembocar en el rapto de doncellas o incluso en la antropofagia. Unos 
Ǆ ƺƿƽƺƾ ƺƾƿƣƹƿƞƟƞƹ ǀƹ ƸiƾƸƺ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ: lƺƾ ƻƣliƨƽƺƾ Ƣƣ lƞ ƻƞƾióƹ Ǆ ƣl 
ƞƟƞƹƢƺƹƺ ƞ lƺƾ ƻlƞơƣƽƣƾ ƾƣƹƾǀƞlƣƾ ᄬêƞƽƿƽƞ, ᇳᇻᇻᇺ: ᇻᇵ-ᇻᇺᄭ. éƢƣƸǇƾ, ơǀƸ-
plían idénticas funciones dramáticas, bien como oponentes simbólicos 

ᇳ. dƺƟƽƣ ƾǀ ƿƽƞǄƣơƿƺƽiƞ liƿƣƽƞƽiƞ ƣ iơƺƹƺƨƽǇƧiơƞ, ǁȅƞƹƾƣ êƣƽƹƩƣiƸƣƽ ᄬᇳᇻᇷᇴᄭ, 
Lóƻƣǅ cíƺƾ ᄬᇳᇻᇻᇻ; ᇴᇲᇲᇸᄭ Ǆ Oliǁƞƽƣƾ Mƞƽƿíƹƣǅ ᄬᇴᇲᇳᇵᄭ. Lƺƾ ơíơlƺƻƣƾ ƩƺƸȅƽiơƺƾ 
también poseen muchos atributos del salvaje (Llinares Chover, 2010).
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Ƣƣl Ʃȅƽƺƣ, ơƺƹǁƣƽƿiƢƺ ƣƹ ƢƣơƩƞƢƺ Ƣƣ ǁiƽƿǀƢƣƾ Ƹƺƽƞlƣƾ; Ɵiƣƹ ơƺƸƺ ƞƾiƾ-
tentes de algún ente mágico o divino ligado al mundo natural, capaz de 
ƾƺƸƣƿƣƽlƺƾ ơƺƸƺ ƞ ơǀƞlƼǀiƣƽ ƺƿƽƞ Ƨiƣƽƞ ᅮơƺƹ Ƥƽƣơǀƣƹơiƞ, Diƞƹƞ, Ƣiƺƾƞ 
de la caza y protectora de la naturaleza, pero también paradigma de la 
ơƞƾƿiƢƞƢᅮ. é ƣƾƿƞƾ ƾƣ ƞñƞƢiƽíƞ lƞ Ƣƣ ƨǀƞƽƢiƞƹƣƾ Ƣƣ ƣƾƻƞơiƺƾ, ƩƣƽƣƢƞƢƞ 
Ƣƣ lƺƾ ƨiƨƞƹƿƣƾ Ƣƣ lƞ ƹƞƽƽƞƿiǁƞ ơƞƟƞllƣƽƣƾơƞ. Gǀƿiȅƽƽƣǅ aƞƢillƞ ᄬᇴᇲᇴᇳ: ᇳᇻᇺᄭ 
ha explicado esta asimilación en términos de economía escénica:

dƺƟƽƣ lƞƾ ƿƞƟlƞƾ, ƣl ƨiƨƞƹƿƣ ƣƹơǀƣƹƿƽƞ ƾǀ ƞƾiƸilƞơióƹ ơƺƹ ǀƹƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƽǀƣ Ǆƞ 
para el siglo ؜؜ةث tiene una larga tradición en las representaciones: el salva-
jƣ, ǀƹƞ Ƨiƨǀƽƞ Ǆƞ ơƺƹǁƣƹơiƺƹƞliǅƞƢƞ, ƿƞƹƿƺ ƣƹ Ƥǀƹơiƺƹƣƾ ƢƽƞƸǇƿiơƞƾ ơƺƸƺ ƣƹ 
vestimenta teatral, y que en el imaginario caballeresco también puede fungir 
como adversario del héroe, por lo cual, en términos de montaje, resulta más 
sencillo llevarla a escena en contraposición con los monstruos híbridos o los 
gigantes de la narrativa.

Lƞ Ƨiliƞơióƹ ơƺƹ lƺƾ ƾǇƿiƽƺƾ ƹƺ ƣƽƞ ƢƣƾơƺƹƺơiƢƞ ƣƹ ƸƺƢƺ ƞlƨǀƹƺ ƻƞƽƞ 
los ingenios áureos. Cervantes juega con estas duplicidades en La casa 
de los celos y selvas de Ardenia ᄬᇳᇸᇳᇷᄭ. El ƿíƿǀlƺ Ǆƞ ƞƹǀƹơiƞ ǀƹ ƣƾơƣƹƞ-
rio simbólico al relacionar las «selvas» indómitas con los «celos», en 
contrapunto con el locus amoenus arcádico, como hará constar el pas-
tor Lauso a la ingrata Clori: «Volverás paraíso aqueste suelo, / y este 
calor que nos abrasa, ardiente, / en aura blanda y regalado yelo» (vv. 
ᇻᇹᇸ-ᇻᇹᇺᄭ ᄬCƣƽǁƞƹƿƣƾ, ᇴᇲᇳᇷƞ: ᇳᇹᇴᄭ. aƺƽ ƣƾƿƞƾ ƾƣlǁƞƾ Ƣƣ éƽƢƣƹiƞ ƢƣƾƧilƞƽǇƹ 
ƹǀƸƣƽƺƾƞƾ Ƨiƨǀƽƞƾ ƞlƣƨóƽiơƞƾ, ǁiƾiƺƹƣƾ ơƞǀƾƞƢƞƾ ƻƺƽ ƣl Ƹƞƨƺ Mƞlƨƣƾí 
para advertir a los protagonistas, Reinaldos y Roldán, de los riesgos del 
frenesí amoroso: el Horror, el Temor, la Sospecha, la Curiosidad y la 
Dƣƾƣƾƻƣƽƞơióƹ, «ƾƣơǀƞơƣƾ» Ƣƣ lƺƾ Cƣlƺƾ ᄬǁǁ. ᇳᇴᇸᇳ-ᇳᇵᇶᇴᄭ; ƞƢƣƸǇƾ Ƣƣ lƞ 
Mƞlƞ FƞƸƞ ᄬǁǁ. ᇳᇸᇷᇷ-ᇳᇸᇻᇶᄭ Ǆ lƞ êǀƣƹƞ FƞƸƞ ᄬǁǁ. ᇳᇹᇵᇻ-ᇳᇹᇹᇲᄭ, Ǆ ƿƞƸƟiȅƹ 
gƣƹǀƾ Ǆ CǀƻiƢƺ ᄬǁǁ. ᇳᇵᇹᇵ-ᇳᇷᇷᇶᄭ.

En la primera jornada, un paje anuncia la venida de Angélica, a 
Ƽǀiƣƹ ơƞliƧiơƞ Ƣƣ «Ƣiƺƾƞ Ƣƣl ơiƣlƺ», Ǆ ƢƣƾơƽiƟƣ ƾǀ ơƺƽƿƣjƺ: ƾƣƹơillƺ ƣƹ ƹú-
mero, pero espectacular por la rareza de sus integrantes, especialmente 
lƺƾ «Ƣƺƾ ƾƞlǁƞjƣƾ / Ƽǀƣ ƾiƽǁƣƹ Ƣƣ ƣƾơǀƢƣƽƺƾ Ǆ Ƣƣ ƻƞjƣƾ» ᄬǁǁ. ᇳᇹᇷ-ᇳᇹᇸᄭ. El 
conjunto se detalla en una didascalia:
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han de haber comenzado a entrar por el patio éؚءéؔؖ؜؟ la Bella sobre un pa-
lƞƤƽȅƹ, ƣƸƟƺǅƞƢƞ Ǆ lƞ ƸǇƾ ƽiơƞƸƣƹƿƣ ǁƣƾƿiƢƞ Ƽǀƣ ƾƣƽ ƻǀƢiƣƽƣ; ƿƽƞƣƹ lƞ ƽiƣƹƢƞ 
dos salvajes, vestidos de yedra o de cáñamo vestido de verde. […] En dando 
una vuelta al patio, la apean los salvajes y va donde está el ؘإآؗؔإؘأؠ (Cer-
ǁƞƹƿƣƾ, ᇴᇲᇳᇷƞ: ᇳᇶᇴᄭ.

La indumentaria vegetal remite al hábitat de los salvajes2, pero tam-
bién representa la locura que está a punto de sobrevenir a los paladines 
ᄬFƣƽƹǇƹƢƣǅ Lóƻƣǅ ƣƹ Cƣƽǁƞƹƿƣƾ, ᇴᇲᇳᇷƞ: ǁƺl. ơƺƸƻl., ᇵᇴᇲ-ᇵᇴᇳᄭ, Ƽǀƣ ƾƣ ƣƹƞ-
Ƹƺƽƞƹ lƺơƞƸƣƹƿƣ Ƣƣ éƹƨȅliơƞ Ǆ ƣƸƻiƣǅƞƹ ƞ ƽƣñiƽ ᄬǁǁ. ᇴᇹᇻ-ᇴᇻᇷᄭ. Mƞlƨƣƾí, 
ƻƺƽ ƾǀ ƻƞƽƿƣ, lƞ ƢƣƾơǀƟƽƣ ơƺƸƺ «ƩƣơƩiơƣƽƞ» ᄬǁ. ᇴᇸᇲᄭ Ǆ ƞƢǁiƣƽƿƣ ƞl ƣƸƻƣ-
ƽƞƢƺƽ CƞƽlƺƸƞƨƹƺ Ƣƣ ƾǀƾ ƞǁiƣƾƞƾ iƹƿƣƹơiƺƹƣƾ ᄬǁǁ. ᇴᇻᇹ-ᇵᇴᇷᄭ, ƣǃƻliơiƿƞƹƢƺ 
así la trascendencia moral de la fábula:

En laberinto he entrado
que a penas saldré de él. ¡Oh, ciego engaño!
¡Oh, fuerza poderosa
de la mujer, que es, sobre falsa, hermosa!
ᄬǁǁ. ᇵᇵᇷ-ᇵᇵᇺᄭ ᄬCƣƽǁƞƹƿƣƾ, ᇴᇲᇳᇷƞ: ᇳᇶᇺᄭ.

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 sátiros que la llevan «como arrastrando, con un cordel a la garganta» 
ᄬCƣƽǁƞƹƿƣƾ, ᇴᇲᇳᇷƞ: ᇴᇳᇶᄭ. di ƞƹƿƣƾ ǀƹ ƻƞƽ Ƣƣ ƾƞlǁƞjƣƾ iƹƿƽƺƢǀơíƞƹ ƞ éƹƨȅliơƞ 
en el escenario sosteniendo las riendas de su caballo, cuando ella se servía 
Ƣƣ lƞ ƻƞƾióƹ Ƽǀƣ ƢƣƾƻƣƽƿƞƟƞ ƣƹ lƺƾ ƩƺƸƟƽƣƾ ƻƞƽƞ ƾƞƿiƾƤƞơƣƽ ƾǀƾ Ƣƣƾiƨƹiƺƾ; 

2. La vestimenta y la función ceremonial del salvaje serán referidas en otras 
representaciones alegóricas narradas en la segunda parte del Quijote (ثث, 
 Delante de todos venía un castillo de madera, a quien tiraban cuatro» :(؜؟ث
salvajes, todos vestidos de yedra y de cáñamo teñido de verde, tan al natural, 
Ƽǀƣ ƻƺƽ ƻƺơƺ ƣƾƻƞƹƿƞƽƞƹ ƞ dƞƹơƩƺ» ᄬCƣƽǁƞƹƿƣƾ, ᇴᇲᇳᇷƟ: ᇹᇲᇴᄭ; «aƣƽƺ ǁƣƾ ƞƼǀí 
cuando a deshora entraron por el jardín cuatro salvajes, vestidos todos de 
verde yedra, que sobre sus hombros traían un gran caballo de madera» 
ᄬᇴᇲᇳᇷƟ: ᇺᇷᇶᄭ.
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ahora, en una composición casi idéntica, dos sátiros la arrastran, reducida 
ơƺƸƺ ǀƹ ƞƹiƸƞl. éǀƹƼǀƣ ƣl ƽƣƾǀlƿƞƢƺ ƾƣƞ lƞ ƞƻƞƽƣƹƿƣ Ƹǀƣƽƿƣ ƻƺƽ ƞƾƧiǃiƞ 
de Angélica, al lector no se le escapa que la prisión por «sátiros lascivos» 
ᄬǁ. ᇴᇲᇷᇹᄭ ƣƹƿƽƞñƞ ǀƹƞ lƣơơióƹ Ɵƞƾƿƞƹƿƣ ƸǇƾ ơƞƽƹƞlᇵ. En realidad, se trata 
de otra visión obrada por Malgesí, que intenta acabar con la esperanza 
Ƣƣl ơƞƟƞllƣƽƺ ƻƞƽƞ Ʃƞơƣƽlƺ Ƣƣƾiƾƿiƽ Ƣƣ ƾǀ ƣƸƻƣñƺ ƞƸƺƽƺƾƺ ᄬǁǁ. ᇴᇳᇵᇸ-ᇴᇳᇶᇵᄭ.

El parlamento de Reinaldos, por cierto, recoge las habituales asocia-
ciones del sátiro y el salvaje tanto con el Averno como con uno de los 
pueblos bárbaros más conocidos, los escitas, a quienes desde la Anti-
güedad se acusaba, entre otras prácticas atroces, de canibalismo4:

¡Verdugos infernales, deteneos!
[…]
¿Qué antropófagos, qué scitas
contra ti se conjuraron,
y qué manos te acabaron
sacrílegas y malditas?
diƹ ƢǀƢƞ, ƣl iƹƧiƣƽƹƺ ƿƺƢƺ
fue en tan desdichada empresa,
Ƽǀƣ ƞƾí lƺ ƞƧiƽƸƞ Ǆ ơƺƹƧiƣƾƞ
de tu muerte el triste modo
ᄬǁǁ. ᇴᇲᇶᇵ, ᇴᇲᇺᇲ-ᇴᇲᇺᇹᄭ ᄬCƣƽǁƞƹƿƣƾ, ᇴᇲᇳᇷƞ: ᇴᇳᇷ-ᇴᇳᇸᄭ.

Aún aparecerán los sátiros otro par de veces, siempre a las órdenes 
Ƣƣl ƩƣơƩiơƣƽƺ, Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ ƞ ƣllƺƾ ơƺƸƺ ƾǀƾ «Ƹiƹiƾƿƽƺƾ» ᄬǁ. ᇴᇶᇳᇶᄭ. Eƾ 

ᇵ. Eƹ ƣƾƿƺ Ƣiƾơƽƣƻƺ liƨƣƽƞƸƣƹƿƣ Ƣƣ éƹƿƺƹǀơơi ᄬᇳᇻᇻᇷ: ᇶᇹᄭ ơǀƞƹƢƺ ƞƧiƽƸƞ Ƽǀƣ «ƣl 
salvaje […] no responde a criterios narrativos o simbólicos, sino a criterios 
Ƣƣ ƣƾƻƣơƿƞơǀlƞƽiƢƞƢ; ƾiƽǁƣ úƹiơƞƸƣƹƿƣ ƻƞƽƞ Ƹƞƽƞǁillƞƽ ƞl ƣƾƻƣơƿƞƢƺƽ Ǆ, ƣƹ 
efecto, sale a la escena en contextos maravillosos, marcados por temáticas 
mitológicas o caballerescas». Aunque suscribo la premisa, creo que los sal-
ǁƞjƣƾ Ƽǀƣ ƞƾiƾƿƣƹ ƞ éƹƨȅliơƞ ƹƺ ƣƾƿƞƟƞƹ Ƣƣƾƻƽƺǁiƾƿƺƾ Ƣƣ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ ƻƞƽƞ ƣl 
espectador: así, en las bodas de Camacho cuatro salvajes sacaban a escena 
ƣl «Cƞƾƿillƺ Ƣƣl êǀƣƹ cƣơƞƿƺ» ᄬCƣƽǁƞƹƿƣƾ, ᇴᇲᇳᇷƟ: ᇹᇲᇴᄭ.

4. Por ejemplo, Plinio el Viejo (HN ᇸ.ᇷᇵ, ᇹ.ᇻᄭ; ƺƿƽƺƾ ƞǀƿƺƽƣƾ, ơƺƸƺ EƾƿƽƞƟóƹ 
ᄬᇹ.ᇵ.ᇻᄭ Ǆ HƣƽóƢƺƿƺ ᄬᇶ.ᇳᇺ.ᇵ, ᇶ.ᇳᇲᇸᄭ, Ƹƞƿiǅƞƹ lƞ ơƽƣƣƹơiƞ.
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decir, tras haber fungido como aparentes villanos, asumen el papel de 
sirvientes pasivos de un ser mágico, asimilándose a los salvajes del prin-
cipio, pero ya con un simbolismo más difuso. Ninguna de las criaturas 
goza del don del habla ni exhibe el más mínimo desarrollo psicológico.

Esta dualidad puede remontarse hasta sendos pasajes de la Diana 
de Montemayor y su secuela, la Diana enamorada ᄬᇳᇷᇸᇶᄭ Ƣƣ Gƞƾƻƞƽ Gil 
Polo. Mientras que en la primera los salvajes cumplen con el rol de anta-
gonistas «satíricos», persiguiendo a las ninfas, en la segunda se invierten 
los papeles y aparecen como galeotes en unos barcos guiados por sus 
antiguas víctimas, «coronados de rosas, amarrados a los bancos con ca-
Ƣƣƹƞƾ Ƣƣ ƻlƞƿƞ» ᄬGil aƺlƺ, ᇳᇻᇸᇴ: ᇴᇶᇻᄭ. éƹƿƺƹǀơơi ᄬᇳᇻᇻᇷ: ᇶᇴᄭ iƹƿƣƽƻƽƣƿƞ Ƽǀƣ

la sumisión de los salvajes puede leerse entonces como sumisión 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 
ƣƹ ƾǀ Ƣiƾơǀƽƾƺ Ƨiƹƞl ƞ lƺƾ ƻƞƾƿƺƽƣƾ, ƣƹ ƣl Ƽǀƣ ƽƣƻƽƣƹƢƣ ƣl «ƢƣƾƣƹƤƽƣƹƞƢƺ ƞƻƣ-
tito», el «amor terreno, que está empleado en cosas baxas», para ensalzar «el 
verdadero amor de las cosas altas y perfectas».

Al margen de tales casos, esclarecedores por la combinación de refe-
rentes y asociaciones, podrían aducirse muchos otros, tanto en el teatro 
como en la narrativa de los siglos ؜ةث ,ةث y ؜؜ةث. Lƞ ƾiƨƹiƧiơƞơióƹ ƽƣƾǀlƿƞ 
bastante explícita, por ejemplo, en la Cárcel de amor (1492) de Diego de 
San Pedro, donde aparece «un caballero, así feroz de presencia como 
espantoso de vista, cubierto todo de cabello a manera de salvaje», que 
ƞƧiƽƸƞ llƞƸƞƽƾƣ Dƣƾƣƺ Ǆ ƾƣƽ «ƻƽiƹơiƻƞl ƺƧiơiƞl ƣƹ lƞ ơƞƾƞ Ƣƣ éƸƺƽᇷ» (San 
aƣƢƽƺ, ᇳᇻᇻᇷ: ᇶ-ᇷᄭ; ƺ ƣƹ ƣl Caballero del Sol ᄬᇳᇷᇷᇴᄭ Ƣƣ aƣƢƽƺ HƣƽƹǇƹƢƣǅ Ƣƣ 
Villaumbrales, libro de caballerías «a lo divino» cuyo protagonista lucha 
contra varios salvajes que responden a nombres tales como Vicio Bruto 
o Pecado Monstruoso.

ᇷ. aƽƣơiƾƞƸƣƹƿƣ ƻƺƽ ƾǀ ƾiƸƟƺliƾƸƺ ƣƽóƿiơƺ ƣƾƿƞ ƿƽƞƢiơióƹ ƾƣ Ƣiƾƿƞƹơiƞ Ƣƣ lƞ 
Ƨiƨǀƽƞ jǀƨlƞƽƣƾơƞ Ƣƣl «ơƞƟƞllƣƽƺ ƾƞlǁƞjƣ» ᄬLóƻƣǅ cíƺƾ, ᇳᇻᇻᇷ; ᇳᇻᇻᇹᄭ.
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Esta relación conceptual devino tan recurrente que en el siglo ؜؜ةث ya 
ơƺƹƾƿiƿǀíƞ ǀƹƞ «ƹƺơióƹ Ɵƞƹƞl Ǆ ƿƽillƞƢƞ» ᄬéƹƿƺƹǀơơi, ᇳᇻᇻᇷ: ᇶᇳᄭ. éƾí ƾƣ Ƹƞƹi-
Ƨiƣƾƿƞ ƣƹ Peribáñez (c. ᇳᇸᇲᇶ-ᇳᇸᇳᇵᄭ Ƣƣ Lƺƻƣ Ƣƣ gƣƨƞ, ƢƺƹƢƣ ƣl ƨƽƞơiƺƾƺ LǀjǇƹ 
ƞƧiƽƸƞ Ƣƣ CƞƾilƢƞ Ƽǀƣ ƣƾ «ƿƞƹ Ɵƣllƞ Ƽǀƣ ƣƾƿǇ Ƹi ƞƸƺ / ƿƺƢƺ ơǀƟiƣƽƿƺ Ƣƣ ǁƣ-
llƺ, / Ƣƣ ơƺƹǁƣƽƿiƢƺ ƣƹ ƾƞlǁƞjƣ» ᄬǁǁ. ᇳᇲᇶᇴ-ᇳᇲᇶᇶᄭ ᄬgƣƨƞ, ᇳᇻᇻᇲ: ᇵᇸᄭ. El ƾiƨǀiƣƹƿƣ 
ƻƞƾƺ ƾƣƽíƞ lƞ ơƺƹƧiƨǀƽƞơióƹ Ƣƣl ƾƞlǁƞjƣ ơƺƸƺ ƢiƾƤƽƞǅᇸ representativo del 
estado de ánimo, 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 Amadís, penitente en la Peña 
aƺƟƽƣ; CƞƽƢƣƹiƺ, ƣƹ diƣƽƽƞ Mƺƽƣƹƞ; ƺ ƣl ƻƽƺƻiƺ Ƣƺƹ bǀijƺƿƣ, «ƩƞơiƣƹƢƺ 
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 
ƻƣiƹƞƽƾƣ lƞ ƟƞƽƟƞ, llƺƽƞƹƢƺ Ǆ ƸƞlƢiơiƣƹƢƺ ƾǀ Ƥƺƽƿǀƹƞ» ᄬCƣƽǁƞƹƿƣƾ, ᇴᇲᇳᇷƟ: 
ᇵᇳᇳᄭ. Cƺƹ lƞ ƾƣƨǀƹƢƞ ƾƣ ơƺƽƽƣƾƻƺƹƢƣƹ lƺƾ jóǁƣƹƣƾ ƻƽƺƿƞƨƺƹiƾƿƞƾ Ƣƣ lƞƾ ơƺ-
ƸƣƢiƞƾ lƺƻƣƾơƞƾ Ǆ ơƞlƢƣƽƺƹiƞƹƞƾ, ƞǀƹƼǀƣ, «ƣƹ ƣƾƿƺƾ ơƞƾƺƾ, ƹǀƹơƞ ƾƣ ƢƣƧiƹƣ 
al personaje, en las acotaciones, como salvaje: su único rasgo […] es el 
vestido, cuya descripción se explicita siempre, o en las acotaciones, o en 
lƞƾ ƻƞlƞƟƽƞƾ Ƣƣ lƺƾ ƢƣƸǇƾ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ» ᄬéƹƿƺƹǀơơi, ᇳᇻᇻᇷ: ᇸᇲᄭ.

4. El salvaje en la narrativa de Romero de Cepeda: Rosián de 

Castilla (1586)

Esta rica tipología, apenas sintetizada, puede rastrearse en la narrati-
va original de Romero de Cepeda, circunscrita a una única novela corta 
de caballerías: Rosián de Castilla ᄬᇳᇷᇺᇸᄭ. dƣ ƿƽƞƿƞ Ƣƣ ǀƹƞ ƺƟƽƞ ƺƽiƣƹƿƞƢƞ 
a la instrucción de jóvenes cortesanos, tal como expresa el autor en la 
dedicatoria a Cristóbal de Guardiola7:

ᇸ. dƺƟƽƣ ƣl ǀƾƺ ƿƣƞƿƽƞl Ƣƣl ƢiƾƤƽƞǅ Ƣƣ ƾƞlǁƞjƣ, ǁȅƞƾƣ EƨiƢƺ ᄬᇳᇻᇻᇷ: ᇵᇹ-ᇸᇳᄭ.
7. Hijo de su mecenas, el licenciado Juan de Guardiola (Castellano Quesada, 

ᇴᇲᇴᇵ: ᇴᇲᇵ, ᇴᇳᇶ-ᇴᇳᇷᄭ.
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Determiné a ofrecer a vuestra merced uno de mis libros, entre los cuales no 
hallé alguno más al proprio que este, que trata de la vida y maravillosos he-
chos del príncipe Rosián de Castilla, cuya letura no tan solamente en la tier-
na edad de vuestra merced dará contentamiento, mas será ocasión de mucha 
ǀƿiliƢƞƢ Ǆ ƻƽƺǁƣơƩƺ ᄬcƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ, ᇳᇻᇹᇻ: ᇵᄭ.

Se divide en dos partes, de veintiséis y veintisiete capítulos respec-
tivamente. En los diez primeros se presenta a los padres de Rosiánᇺ 
y se compendian su infancia y educación a cargo del sabio Perístra-
to, que brinda varios decálogos morales. Es curioso, por cierto, que la 
formación del joven caballero se constriña al aprendizaje de las artes 
liberales, sin incluir ningún tipo de instrucción marcial. Él mismo de-
clara que su viaje tiene, al menos en parte (Arias en Romero de Cepe-
da, 1979: ؜؜؜ةثث-؜؜ةثث), un propósito intelectual:

Deseaba conocer y saber la diversidad de las lenguas y gentes estranjeras que 
ƩƞǄ ƻƺƽ ƣl ƸǀƹƢƺ ᄬcƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ, ᇳᇻᇹᇻ: ᇴᇷᄭ;
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 
Ƣƣƾơƞƹƾƺ, ƹi ƾƣ ơƺƹƺơƣ lƞ ƻƞǅ Ʃƞƾƿƞ ƩƞƟƣƽ ƻƞƾƞƢƺ lƞ ƨǀƣƽƽƞ ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇵᇵᄭ.

En el albor de su aventura, posee singular importancia el encuentro 
ơƺƹ lƞ ƻƞƾƿƺƽƞ êƽiơiƞ ᅮƣƹ ƽƣƞliƢƞƢ, ǀƹƞ ƢƞƸƞ ơƺƹ ǀƹ ƢiƾƤƽƞǅ ƸǀǄ ơƺƹ-
notado: «según vuestra disposición, ese hábito no me parece lo recebis-
ƿƣƾ ƣƹ lƞ ơǀƹƞ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇵᇷᄭᅮ, lƞ ơǀƞl lƺ ƢƣƾơǀƟƽƣ ơƺƸƺ ƹƣóƧiƿƺ ƣƹ ƞƸƺƽƣƾ:

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

ᇺ. dǀƾ ƻƞƢƽƣƾ ƻƣƽƿƣƹƣơƣƹ ƞ lƞ Ɵƞjƞ ƹƺƟlƣǅƞ: ǀƹ ơƞƟƞllƣƽƺ ƽƣƿiƽƞƢƺ Ǆ ǀƹƞ 
Ƹǀjƣƽ «Ƣƣ ƸƣƢiƞƹƺ ƣƾƿƞƢƺ» ᄬcƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ, ᇳᇻᇹᇻ: ᇺᄭ. Lƞ ƢiƤƣƽƣƹơiƞ 
estamental entre Rosián y su amada Calinoria sería salvada por sus méritos, 
como repite Rosián con insistencia. También el protagonista de la Comedia 
Salvaje, Anacreón, es «un caballero mancebo de mediano estado», mientras 
que de Lucrecia se dice que es la «única heredera de sus padres, muy rica y 
ƩƣƽƸƺƾƞ» ᄬcƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ, ᇴᇲᇲᇲ: ᇳᇵᇷᄭ.
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tan vieja el mal que padesco, y es tan sin remedio la ocasión de padecelle, 
que ni yo querría daros cuenta de lo que por ventura no tenéis experiencia 
ni a mí de nuevo aumentar mis dolores con la nueva enarración del proceso 
Ƣƣ Ƹiƾ Ƹƞlƣƾ ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇵᇷᄭ.

En efecto, es la primera vez que Rosián toma conciencia del amor y 
sus efectos, contra los que se previene:

Y ninguna cosa le hacía más admirado que la grande tristeza de la pastora Bri-
cia y el amor que mostraba haber tenido a su Albinio, considerando la fuerza 
Ƽǀƣ ƣl ƞƸƺƽ ƿiƣƹƣ Ƣƣƾƻǀȅƾ Ƽǀƣ ƾƣ ƞƻƺƢƣƽƞ ƣƹ ǀƹ ƿiƣƽƹƺ ơƺƽƞǅóƹ; ƻƞƽƣơiȅƹƢƺlƣ, 
como cosa nueva para él, que, si en algún tiempo amase, según lo que de seme-
jante pasión resulta, no era posible dejar de morir o verse en grandísimos tra-
Ɵƞjƺƾ. j ƞƹƾí ƻƽƺƻǀƾƺ ƣƹ ƾǀ ơƺƽƞǅóƹ Ƣƣ ƹƺ ƻƺƹƣƽ ƣƹ ƹiƹƨǀƹƞ Ƹǀjƣƽ ƾǀ ƞƧiơióƹ, 
ƻƺƽƼǀƣ lƞ liƟƣƽƿƞƢ Ƣƣl ƩƺƸƟƽƣ ƣƾ ƣl Ƹƣjƺƽ ƿƣƾƺƽƺ Ƣƣl ƸǀƹƢƺ ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇵᇻᄭ.

Después pedirá posada en el Castillo del Dulzor Amargo, entrando 
en un espacio alegórico 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: 
«Más me parecéis beato […] que valiente jayán» (1979: 42). Consigue 
así su primera victoria moral sobre el vicio. Sin embargo, como lamen-
tará recurrentemente a lo largo de la obra, «la rueda enemiga / de for-
ƿǀƹƞ ƿƽƞiƢƺƽƞ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇻᇵᄭ ƹƺ Ƣƣjƞ Ƣƣ ƨiƽƞƽ Ǆ ƾǀ ƿƽiǀƹƤƺ ƹƺ ƣƾ, ƹi ƸǀơƩƺ 
Ƹƣƹƺƾ, ƢƣƧiƹiƿiǁƺ.

El protagonista arribará a otro escenario simbólico: el Puente del 
Desengaño, donde se topa con la maga Belarina9. Desoyendo los conse-
jos de Perístrato, será acogido en su lujoso castillo, y allí confrontan sus 
posturas morales mediante canciones: la maga y sus damas, encarecien-
Ƣƺ ƣl ƞƸƺƽ; cƺƾiǇƹ, ƞƢǁiƽƿiƣƹƢƺ ƾƺƟƽƣ lƞ ƤǀƨƞơiƢƞƢ Ƣƣ lƞ ǁiƢƞ Ǆ lƞ ƹƣơƣ-
sidad de obrar rectamente, lo cual las deja «muy contentas de su grado, 

9. Romero sigue las manidas reglas de la onomástica caballeresca para 
componer un nombre sonoro que exprese el principal valor encarnado por 
el personaje: la belleza (Marín Pina, 1990: 171-172).
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aunque tristes por haber sido tan contra lo que ellos esperaban». Sus es-
fuerzos no serán del todo infructuosos, pues logran que en la mente del 
jƺǁƣƹ «lƞ ƾƣƹƾǀƞliƢƞƢ [lǀơƩƣ] ơƺƹ lƞ ƽƞǅóƹ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇷᇴ-ᇷᇵᄭ. El ƽƣơƩƞǅƺ Ƣƣ-
Ƨiƹiƿiǁƺ, ƿƽƞƾ ƩƞƟƣƽƾƣ ƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺ ƢƣƾƹǀƢƞ ƣƹ ƾǀƾ ƞƻƺƾƣƹƿƺƾ, ƣƹƤǀƽƣơƣ ƞ 
Belarina, que muestra su verdadera apariencia, pasando de parecer «de 
ƻƺơƺ ƸǇƾ Ƣƣ Ƣiƣǅ Ǆ ƺơƩƺ ƞñƺƾ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇷᇵᄭ ƞ «ƸǇƾ Ƣƣ ƾƣƿƣƹƿƞ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇷᇸᄭ. 
Como venganza, utiliza su magia para dejar a Rosián 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 
ƣƹ ƞƢƣlƞƹƿƣ, ƾǀ ƻƽƺƨƽƣƾƺ Ƹƺƽƞl ƾƣ ǁƣƽǇ ƽƣfƷƣjƞƢƺ ƣƹ ƾǀ iƹƢǀƸƣƹƿƞƽiƞ.

No tardará en ser rescatado por un ermitaño, con el que convive al-
gún tiempo, hasta que encuentra la oportunidad de redimirse, derrotan-
Ƣƺ ƞ ǀƹ lƞƨƞƽƿƺ Ǆ ǀƹƞ ƾiƣƽƻƣ Ƽǀƣ ƞƿƣƸƺƽiǅƞƟƞƹ ƞ ǀƹƺƾ ƻƞƾƿƺƽƣƾ ᅮƣƸ-
ƟlƣƸƞƾ Ƣƣl Ƹƞl, ƾǀ ǁiơƿƺƽiƞ Ƥíƾiơƞ ƾƺƟƽƣ ƣllƺƾ ƾiƸƟƺliǅƞ lƞ ƣƾƻiƽiƿǀƞlᅮ. 
Como trofeo lucirá un arnés fabricado con la piel del lagarto. Aquí 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», 
ƸǀƽƸǀƽƞƢƺƽƣƾ Ǆ ƽƣƾƣƹƿiƢƺƾ ơƺƹ «lƺƾ Ƽǀƣ ƨƺƟiƣƽƹƞƹ lƞ ǁillƞ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇹᇷᄭ, 
lo confunden con una sierpe y empiezan a perseguirlo. Durante su hui-
da, Rosián se arma de «un grueso bastón», atributo que anticipa la com-
ƻƞƽƞơióƹ ơƺƹ ƣl «ƾƞlǁƞjƣ ƺ Ƨiƣƽƞ ƾilǁƣƾƿƽƣ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇹᇹ-ᇹᇺᄭ. Lƞ ơƺƹƤǀƾióƹ Ƣƣl 
caballero disfrazado con un salvaje real era ya un lugar común:

El nombre y el aspecto de salvaje, en suma, no son sino contraseñas simbó-
liơƞƾ ᅮƻƞƽƞ lƞ Ƣƺƹơƣllƞ Ǆ ƻƞƽƞ ƣl lƣơƿƺƽᅮ Ƣƣl ơƞƟƞllƣƽƺ ƣƹƞƸƺƽƞƢƺ: ƣl úƹiơƺ 
que se las toma en serio es el pastor, quien tiene miedo del salvaje porque, 
no compartiendo el mismo código cultural y amoroso, no sabe interpretar 
lƞƾ ƞƻƞƽiƣƹơiƞƾ Ǆ ƿƣƸƣ ǀƹƞ ƞƨƽƣƾiǁiƢƞƢ Ƽǀƣ ƹƺ ƣǃiƾƿƣ ᄬéƹƿƺƹǀơơi, ᇳᇻᇻᇷ: ᇷᇸᄭ.

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 intercesión del abad, para memoria fue puesto lleno de paja en el 
ơlƞǀƾƿƽƺ Ƣƣ lƞ ƢiơƩƞ iƨlƣƾiƞ» ᄬcƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ, ᇳᇻᇹᇻ: ᇺᇸᄭ. Dƣ ƞllí ƻƞƾƞ 
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a una huerta, donde consigue trabajo como hortelano y es provisto «de 
un capotillo de sayal y de unos zaragüel[l]es» (1979: 91).

Cuando vuelve a cruzarse con Belarina, al principio no la reconoce. 
Lƞ Ƹƞƨƞ ơƺƹƾiƨǀƣ Ƽǀƣ ƣƹƿƽƣ ƞ ƾǀ ƾƣƽǁiơiƺ ƻƞƽƞ liƟƣƽƞƽlƞ Ƣƣ «ƣl ƸǇƾ Ƨiƣ-
ro salvaje que había en el mundo», el mismo que había usurpado sus 
tierras y pretendía desposarse con ella a la fuerza. Rosián no tardará en 
ƻƣƽơƞƿƞƽƾƣ Ƣƣl ƣƹƨƞñƺ ƣ iƢƣƹƿiƧiơƞƽ ƞ lƞ Ƥƞlƾƞƽiƞ, ƻƣƽƺ ƞƻƽƺǁƣơƩƞ ƣl lƞƹơƣ 
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 
Ǆ ƣƹ Ǉƨǀilƞ; ƻƣƽƺ ƣƾƿƞ ǁƣǅ ƾǀƾ ƞƽƿƣƾ ƸǇƨiơƞƾ ƹƺ lƣ Ɵƞƾƿƞƹ ƻƞƽƞ ƾƞlǁƞƽƾƣ Ǆ 
queda al menos parcialmente escarmentada, pues «de ahí adelante no 
con tanta desorden incitaba los caballeros a sus deleites, de manera que 
no le aconteciese lo que con Rosián» (1979: 104).

El último encuentro con la hechicera vendrá mediado de nuevo por 
lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣl ƾƞlǁƞjƣ. cƺƾiǇƹ Ʃƞllƞ ǀƹƞ Ƣƺƹơƣllƞ Ƹǀƣƽƿƞ ơƺƹ ǀƹƞ ơƞƽƿƞ 
en la mano. Al acercarse para leerla, se verá cercado de inmediato por 
cuatro leones. Por si fuera poco, la doncella se levanta entonces, trans-
ƤƺƽƸƞƢƞ ƣƹ ǀƹ «Ƨiƣƽƺ Ǆ ƢƣƾƣƸƣjƞƢƺ ƾƞlǁƞjƣ» Ƽǀƣ ƞǅǀǅƞ ƞ lƞƾ Ƨiƣƽƞƾ ơƺƹ 
estas palabras: «Muera este desconocido ingrato que ansí menospreció 
lƺƾ ƞƟƽƞǅƺƾ Ƣƣ lƞ ƩƣƽƸƺƾƞ êƣlƞƽiƹƞ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇳᇲᇸᄭ. El ƾƞlǁƞjƣ ƞƻƞƽƣơƣ ƺƿƽƞ 
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 vínculos con la naturaleza.

Próximo ya el clímax de su periplo, Rosián 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 única 
ƺơǀƻƞơióƹ ƣƾ «ƞƻƽƣƹƢƣƽ Ǆ Ƣiƾƻǀƿƞƽ» ƾƺƟƽƣ ƧilƺƾƺƤíƞ, ƢƣƾƣƹƿƣƹƢiȅƹƢƺƾƣ 
Ƣƣ lƞ ƻƺlíƿiơƞ, lƞ ƣơƺƹƺƸíƞ Ǆ lƞ ƨǀƣƽƽƞ ᅮǄ, ƻƺƽ ƢƣƾơƺƹƿƞƢƺ, Ƣƣl ƞƸƺƽᅮ. 
Rosián es el único que puede comunicarse con ellos, ya que su lengua 
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materna es el latín, a pesar de que sus moradores más ilustres eran grie-
gos: Pitágoras, Solón, Licurgo, Pítaco, Cleóbulo, Periandro, Bías, Platón y 
Aristóteles10. Esta comunidad de sabios representa el fundamento de la 
civilización y su principio rector es la razón, opuesta a la pasión: por ese 
motivo, «no hay alcaldes ni regidores, los cuales por su loca pasión las 
más veces son gobernados, porque la razón es el gobernador de todos los 
de esta tierra» (1979: 119-120). Su función es servir de antítesis al Nuevo 
Reino que están a punto de conocer11, trasunto claro de las Indias: «llena 
de tierra amarilla y blanca que vosotros llamáis oro y plata» (1979: 121). 
Allí Rosián se convence de que «aquella era la verdadera carrera de la 
virtud» y, aunque desearía quedar en su compañía, decide continuar su 
viaje para volver a reunirse en algún momento con sus padres y conocer 
de primera mano el Nuevo Reino. Es decir, apuesta por un conocimiento 
empírico, no solo teórico12.

aƞƽƞ llƣƨƞƽ ƾƣ ǁƣƹ ƺƟliƨƞƢƺƾ ƞ ơƽǀǅƞƽ ƣl Lƣƿƣ ᅮǀƹƺ Ƣƣ lƺƾ ƽíƺƾ Ƣƣl 
HƞƢƣƾᅮ ƣƹ ǀƹƞ Ɵƞƽơƞ ƾiƿǀƞƢƞ ƞl ƣƤƣơƿƺ. Dƣƾƻǀȅƾ ƣƹƿƽƞƹ ƣƹ ǀƹƞ ơǀƣǁƞ Ǆ 
les sale al encuentro un perro gigante con tres cabezas que echan fuego 
ᅮCƣƽƟƣƽƺᅮ Ǆ ǀƹ «ƢƣƾƣƸƣjƞƢƺ ƾƞlǁƞjƣ, llƣƹƺ Ƣƣ ƿƞƹƿƺ ǁƣllƺ Ƽǀƣ ƢƣƾƢƣ 
la cabeza a los pies todo era lleno de gruesísimos pelos, el cual traía un 

10. Eƹ ƣƾƿƺ ƾƣ ƽƣfƷƣjƞƹ lƺƾ iƹƿƣƽƣƾƣƾ Ǆ ƣl Ɵƞƨƞjƣ ơǀlƿǀƽƞl Ƣƣl ƻƽƺƻiƺ cƺƸƣƽƺ Ƣƣ 
Cepeda, que muestra una clara predilección por las letras griegas, por más 
que siempre accediera a través de versiones latinas (Castellano Quesada, 
ᇴᇲᇴᇵ: ᇴᇲᇷ-ᇴᇲᇸᄭ.

11. «Mas mucho más lo fue Rosián viéndolos disputar de las cosas y secretos de 
lƞ ƧilƺƾƺƤíƞ […], ƻƞƽƣơiȅƹƢƺlƣƾ Ƽǀƣ ƣƽƞ ƞƼǀƣl ƻƽiƹơiƻiƺ ƸǀǄ ơƺƹƿƽƞƽiƺ Ƣƣ lƺ 
que ellos entendían del Nuevo Reino» (Romero de Cepeda, 1979: 119).

12. El narrador anticipa esta oposición cuando menciona que los viejos estaban 
«con grande admiración de ver gente estraña de su nación porque, aunque 
por sciencia supiesen que en la redondez del mundo había semejantes 
hombres y animales, con todo, fueron muy maravillados de ver a Rosián 
sobre su poderoso caballo armado de todas armas, porque en muchas 
ơƺƾƞƾ ƣƾ ƸǇƾ ƣƧiơƞǅ lƞ ƣǃƻƣƽiƣƹơiƞ Ƽǀƣ lƞ ƾơiƣƹơiƞ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇳᇳᇻᄭ. El ƣƾƿǀƢiƺ Ǆ lƞ 
experiencia son dos vías complementarias de acceso al conocimiento.
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gran bastón 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, quedó en aquel lu-
gar un hermoso mármol escripto en latín con estas letras: que, cuando el 
virtuoso caballero llegare a este lugar, con la muerte del desemejado salvaje 
acabará la obscura niebla de esta carrera y será cerrada la puerta del fuego, 
dando lugar seguro a los que pasar quisieren (1979: 122).

Rosián ha llegado al extremo de la civilización 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-
ƹƞ ơƽiƾƿiƞƹƞ Ǆ lƞ ƿƽƞƢiơióƹ ƧilƺƾóƧiơƞ ƺơơiƢƣƹƿƞl. El ƾiƸƟƺliƾƸƺ Ƣƣl ƻƞƾƺ 
del Viejo al Nuevo Mundo se marca mediante la evocación de la catá-
basis mitológica. Con la derrota del salvaje, Rosián demuestra estar a la 
altura de la campaña evangelizadora y civilizatoria que va a emprender, 
ƞǀƹƼǀƣ ƾǀ ƣƸƻƣñƺ ƣƹơƺƹƿƽƞƽǇ Ƹúlƿiƻlƣƾ ƺƟƾƿǇơǀlƺƾ Ǆ ƧiƹƞlƸƣƹƿƣ ƾƣ 
verá frustradoᇳᇵ.

Por su parte, los indígenas del Nuevo Reino cuentan con un referente 
Ʃiƾƿóƽiơƺ ᅮƣƹ ơƺƹơƽƣƿƺ, ƻƞƽƣơƣ Ƽǀƣ ƾƣ ƞlǀƢƣ ƞ lƞ ƨǀƣƽƽƞ ơiǁil iƹơƞiơƞ 
(c. ᇳᇷᇴᇻ-ᇳᇷᇵᇴᄭᅮ Ǆ ƾǀƻƺƹƣƹ ǀƹƞ ƣƹƿiƢƞƢ ƸǇƾ ƽƣƞliƾƿƞ Ǆ, ƻƺƽ ƿƞƹƿƺ, ƸǇƾ 
ơƺƸƻlƣjƞ Ƽǀƣ lƞ Ƨiƨǀƽƞ ƣƸƟlƣƸǇƿiơƞ Ƣƣl ƾƞlǁƞjƣ14, aunque su primitiva 
cultura conserve algunos rasgos de salvajismo, como la antropofagia. Vi-
ǁƣƹ ƣƹ ƨƽƞƹƢƣƾ ơƺƸǀƹiƢƞƢƣƾ jƣƽƞƽƼǀiǅƞƢƞƾ; ƻƺƾƣƣƹ ǀƹ ƢƺƸiƹiƺ ơƺƹƾi-
derable del arte castrense, la metalurgia y la construcción: «[su ciudad] 
tenía todas las casas de plata, y los tejados de oro, y la cerca y portadas 
Ƣƣ ƞlƞƟƞƾƿƽƺ, ƞǀƹƼǀƣ ƿƺƢƺ ƟƞƾƿƞƽƢƞƸƣƹƿƣ ƩƣơƩƺ»; Ǆ ƣƹ ƾǀƾ ǁƣƾƿiƸƣƹƿƞƾ 

ᇳᇵ. «Con su buena diligencia había 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 recebían bien la doctrina del nuevo rey, que 
deseaba la salvación de sus ánimas» (1979: 127).

14. gȅƞƾƣ Cƞƾƿillƺ ᄬᇴᇲᇲᇻ: ᇸ-ᇳᇲᄭ.
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y arsenales se observa mayor complejidad tecnológica: «venían desnu-
dos, solo traían las vergüenzas cubiertas con plumas entretejidas de di-
ferentes colores, y por armas, unos arcos de palma fortísimos y algunos 
ƢƞƽƢƺƾ Ǆ ƩƺƹƢƞƾ; Ǆ lƞƾ ƻiƣƢƽƞƾ Ƽǀƣ ƞƽƽƺjƞƟƞƹ ƣƽƞƹ ƻƣƢƞǅƺƾ Ƣƣ ƺƽƺ Ǆ ƻlƞ-
ƿƞ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇳᇴᇵᄭ.

Andando el tiempo, los nuevos súbditos se rebelan contra Rosián y 
tiene que huir. Si bien pierde casi todos sus bienes, esta vez conserva su 
ơƞƟƞllƺ Ǆ «ǀƹƞƾ ƞƽƸƞƾ Ƣƣ ƸǀǄ Ƨiƹƞ Ǆ ƨƽǀƣƾƞ ƻlƞƿƞ Ǆ ƺƽƺ Ƽǀƣ llƣǁƞƟƞ ǁƣƾ-
ƿiƢƞƾ» ᄬᇳᇻᇹᇻ: ᇳᇴᇺᄭ, Ƣiǁiƾƞ Ƣƣ Ƽǀƣ ƾǀ ƣǁƺlǀơióƹ iƹƿƣƽiƺƽ ƹƺ ƾƣ Ʃƞ ƢƣƿƣƹiƢƺ. 
En efecto, tras concluir la vuelta al mundo, Rosián parece haber com-
prendido que su destino es alcanzar una vida equilibrada casándose con 
Cƞliƹƺƽiƞ, ƻƣƽƾƺƹiƧiơƞơióƹ Ƣƣ «lƞ ƾƞƟiƢǀƽíƞ, lƞ ǁiƽƿǀƢ Ǆ lƞ Ɵƣllƣǅƞ» ᄬéƽiƞƾ 
en Romero de Cepeda, 1979: ؜ثثث).

Lƞ ƻƽiƸƣƽƞ Ƹƣƹơióƹ ƞl ƾƞlǁƞjƣ ƞfƷƺƽƞ ơƺƸƺ ƸƣƿǇƤƺƽƞ Ƣƣ ǀƹƞ ƣƿƞƻƞ 
ǁiƿƞl ƿƣƸƻƽƞƹƞ; ƸǇƾ ƞƢƣlƞƹƿƣ, ƣƹ Ƣƺƾ ƺơƞƾiƺƹƣƾ ƣl Ɵƽǀƿƺ ƾƣ ơƺƹǁƣƽƿiƽǇ 
ƣƹ ǀƹ ƞǁƞƿƞƽ Ƣƣ êƣlƞƽiƹƞ, ƣƹơƞƽƹƞơióƹ Ƣƣ lƞ lǀjǀƽiƞ; ƻƺƽ úlƿiƸƺ, ƣjƣƽơƣ 
como guardián de un Nuevo Reino en el que sencillamente no existe la 
moral, al menos, como la entendería un europeo del siglo ؜ةث. En todos 
los casos entraña una importante carga simbólica, asociada con el cre-
ơiƸiƣƹƿƺ Ƹƺƽƞl Ƣƣl Ʃȅƽƺƣ ᅮƞ ƸƣƹǀƢƺ ƣƹ ƽƣlƞơióƹ ơƺƹ ƾǀ ƾƣǃǀƞliƢƞƢᅮ, 
y al menos en los tres últimos se plantea como una prueba que debe su-
perar para progresar en su viaje alegórico. En este sentido, el extremeño 
no innova demasiado en el tratamiento del salvaje, sino que se nutre de 
una dilatada tradición.

5. El salvaje en el teatro de Romero de Cepeda

Valdría la pena pasar revista a las fuentes de las que se sirvió Rome-
ro a la hora de escribir la Comedia Salvaje. La principal es La Celestina. 
Roso Díaz y Narciso García-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 



Función y sentido del salvaje en el teatro y la narrativa de Joaquín Romero de Cepeda 59

«iƸiƿƞơióƹ ƾƣƽǁil»; ƞǀƹƼǀƣ ƻƽƣơiƾƞƸƣƹƿƣ ƣl ƻƞƾƞjƣ Ƽǀƣ ƹƺƾ ơƺƸƻƣƿƣ 
quede fuera de esta herencia.

Nos interesa más una de sus secuelas: la Comedia Selvagia de Alon-
so de Villegas. El argumento no presenta semejanzas reseñables con la 
Salvaje, más allá de los cambios habituales en las refacciones «conser-
ǁƞƢƺƽƞƾ» Ƣƣ lƞ ȅƻƺơƞ ᄬMiƣƽ aȅƽƣǅ, ᇴᇲᇲᇺ: ᇸᇹᇶᄭ, ơƺƸƺ lƞ ƽƣƨƽƣƾióƹ ƞ «ơƺ-
ƸƣƢiƞ» ƸƣƢiƞƹƿƣ lƞ ƞƢiơióƹ Ƣƣ ǀƹ Ƨiƹƞl Ƥƣliǅ ƺ lƞ ƸƺƢƣƽƞơióƹ Ƣƣ lƞ iƹ-
ƸƺƽƞliƢƞƢ Ƣƣ lƺƾ ƻƽƺƿƞƨƺƹiƾƿƞƾ ᅮƣƹ lƞƾ Ƣƺƾ ƾƣ ƾǀƻƽiƸƣƹ lƺƾ ƣƹơǀƣƹƿƽƺƾ 
ơƞƽƹƞlƣƾᅮ. Nƺ ƺƟƾƿƞƹƿƣ, lƞ ƾiƸiliƿǀƢ Ƣƣ ƞƸƟƺƾ ƿíƿǀlƺƾ iƹǁiƿƞ ƞ ƻƣƹƾƞƽ 
ƣƹ ǀƹ ƩƺƸƣƹƞjƣ ƞl ƟƣƹƣƧiơiƞƢƺ gillƣƨƞƾ, Ƽǀƣ ƻƺƽ ƞƼǀƣl ƣƹƿƺƹơƣƾ ƩƞƟíƞ 
cosechado un éxito editorial con la primera entrega de su monumental 
Flos Sanctorum ᄬᇳᇷᇹᇺᄭ.

El toledano siguió la costumbre de rotular su obra de acuerdo con 
el nombre de su protagonistaᇳᇷ, Selvago, el cual adopta también para sí, 
ƿƞƹƿƺ ƣƹ lƞ ƻƺƽƿƞƢƞ ơƺƸƺ ƣƹ ǀƹƺƾ ǁƣƽƾƺƾ ƞơƽóƾƿiơƺƾ ᄬgillƣƨƞƾ, ᇳᇷᇷᇶ: ؜؜v-
 r) que imitan a los de Rojas. No está claro si se trataba de su segundoة؜
apellidoᇳᇸ ƺ, ơƺƸƺ ƾƺƾƻƣơƩó MƣƹȅƹƢƣǅ aƣlƞǄƺ ᄬᇳᇻᇶᇵ: ᇳᇶᇹ-ᇳᇶᇺᄭ, Ƣƣ «ǀƹ 
sobrenombre meramente poético, pues no volvió a usarle en la edad 

ᇳᇷ. «Lƞ ƞƻƞƽiơióƹ ƢƣƾƢƣ ƣl ƸiƾƸƺ ƿíƿǀlƺ Ƣƣ lƞ ƻƞƽƣjƞ ƻƽƺƿƞƨƺƹiƾƿƞ ᅮCalisto y 
Melibea, Plácida y Vitorianoᅮ ƾƣƽǇ ǀƹƞ ƻƽǇơƿiơƞ ƾǀƾƿiƿǀiƢƞ ƢƣƾƢƣ eƺƽƽƣƾ 
Naharro por el nombre del protagonista, indistintamente el galán o la dama 
ᅮHimenea, Grassandora, Tesorina, Tidea, Clarindo...ᅮ» ᄬeƣijƣiƽƺ Fǀƣƹƿƣƾ, 
ᇴᇲᇲᇹ: ᇳᇺᇺᄭ.

ᇳᇸ. «La consideración de que en Toledo vivieron en el siglo ؜ةث muchos 
Selvagos o Salvagos contribuye a reforzar la presunción de que este era, 
Ƣƣ iƨǀƞl ƸƺƢƺ, ƞƻƣlliƢƺ ƾǀǄƺ, lƺ Ƽǀƣ, Ƣƣ ƽƣƾǀlƿƞƽ ơiƣƽƿƺ, ƻƣƽƸiƿiƽíƞ ƞƧiƽƸƞƽ 
lƞ ƻƽƺơƣƢƣƹơiƞ iƿƞliƞƹƞ Ƣƣ ǀƹƞ Ƣƣ lƞƾ ƽƞƸƞƾ Ƣƣ lƞ ƤƞƸiliƞ Ƣƣl ƣƾơƽiƿƺƽ; Ǆƞ 
que todos los Salvagos o Selvagos de Toledo eran oriundos de Italia y más 
concretamente de Génova. […] La presencia en Toledo de todas estas gentes 
no disipa, con todo, la duda a que nos referíamos al principio de esta nota, 
puesto que los documentos en ningún caso revelan su relación con Antonio 
Ƣƣ gillƣƨƞƾ» ᄬdǇƹơƩƣǅ cƺƸƣƽƞlƺ, ᇳᇻᇹᇹ: ᇹᇺᇹᄭ.
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madura». El cognomen podría ser un tributo a su admirado Feliciano de 
Silva17, autor de la Segunda comedia de Celestina ᄬᇳᇷᇵᇶᄭ, Ƣƣl ơǀƞl ƞƾƻiƽƞƟƞ 
a presentarse como sucesor, sin dejar de guardar la modestia retórica:

No dejo de considerar, discreto lector, ser grande mi osadía y mayor mi atre-
vimiento en ansí con mi tosca Minerva quererme poner en lo que claros y 
doctísimos varones sus excelentísimos ingenios han mostrado […]. Pues en-
tre otros que de semejante sagacidad han usado, como el sol entre las otras 
lǀƸiƹƞƽiƞƾ ơƣlƣƾƿƣƾ, ƣl ƸƞƨƹíƧiơƺ ơƞƟƞllƣƽƺ Fƣliơiƞƹƺ Ƣƣ dilǁƞ, ƽƞƢiƞƹƿƣ lǀǅ 
y maravilloso ejemplar de la española policía, mayormente resplandece. Y 
dado que lo dicho sea razón conveniente para yo, sin ella, en mi temeraria 
osadía ser notado, considerando que el sol y la luna comúnmente a todos 
los entes cuerpos mortales son provechosos, contemplo asimesmo que una 
pequeña estrella en particular suele causar provecho en alguno de ellos (Vi-
llƣƨƞƾ, ᇳᇷᇷᇶ: ؜v).

Sin perjuicio de ello, es más que probable que tomase el apelativo 
de la Arcadia ᄬᇳᇷᇲᇶᄭ Ƣƣ dƞƹƹƞǅƞƽƺ, Ƽǀƣ ƣƾƿƞƟƞ ƣƹƿƺƹơƣƾ ƣƹ ƻlƣƹƺ ƞƻƺ-
geoᇳᇺ. Varios de sus personajes se nominan en alusión 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. ᇳᇷᇷᇺ-ᇳᇷᇷᇻᄭ, ƣƹ lƞ Ƽǀƣ ƾƞƼǀƣó lƞ 

17. Villegas no sería el primero ni el último que jugase con el nombre o el 
ƞƻƣlliƢƺ Ƣƣl ƸiƽƺƟƽiƨƣƹƾƣ ᄬCǇƾƣƢƞ eƣƽƣƾƞ, ᇴᇲᇴᇲ: ᇷᇹ-ᇷᇺᄭ. Eƹ ƾǀ ƻƽƺƻiƞ 
obra encontramos numerosos ejemplos, y en muchos de ellos explora la 
ƻlǀƽiƾiƨƹiƧiơƞơióƹ Ƣƣ ‘ƾilǁƞ’. El ƸǇƾ ƣlƺơǀƣƹƿƣ ƼǀiǅǇ ƾƣƞ ƣl Ƣƣ dilǁƣƾ Ƣƣ lƞ 
Selva, aparecido por primera vez en el Rogel de Grecia ᄬᇳᇷᇵᇷᄭ Ǆ ơƺƹ liƟƽƺ 
ƻƽƺƻiƺ ƣƹ lƞ ƾƞƨƞ ƞƸƞƢiƾiƣƾơƞ ƢƣƾƢƣ ᇳᇷᇶᇸ: «ƾƣ ƹƺƾ ƻƽƣƾƣƹƿƞ ơƺƹ lƞƾ ǁiƽƿǀƢƣƾ 
propias de un caballero, aunque es desleal en amores. […] Silves es hijo 
ilegítimo de Amadís de Grecia y de Finistea, concebido por medio de la 
magia, y no de la voluntad, en un ambiente silvestre, de ahí su nombre» 
ᄬCƺƢǀƽƞƾ êƽǀƹƞ, ᇴᇲᇳᇷ: ᇳᇺᇵᄭ.

ᇳᇺ. Eƹ ᇳᇷᇶᇹ, ƣƹ eƺlƣƢƺ, ƾƣ ƩƞƟíƞ ƻǀƟliơƞƢƺ lƞ ƻƽiƸƣƽƞ ƿƽƞƢǀơơióƹ ơƞƾƿƣllƞƹƞ, Ƣƣ 
Diego López de Ayala y Diego de Salazar, reeditada dos años después. Sobre 
la recepción de la Arcadia ƣƹ Eƾƻƞñƞ, ǁȅƞƾƣ cƣǄƣƾ Cƞƹƺ ᄬᇳᇻᇹᇵᄭ.
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onomástica sannazariana y, curiosamente, introducía a una pastora 
portuguesa que atendía por Selvagia19.

Los pastores de la Arcadia poseían atributos dionisíacos20, como la 
corona vegetal: «un cappello di verdi frondi», o el «bastone di noderoso 
mirto» (pr. ؜؜ᄭ ᄬdƞƹƹƞǅƞƽƺ, ᇴᇲᇳᇵ: ᇹᇺ-ᇹᇻᄭ; Ǆ ƾƣ iƢƣƹƿiƧiơƞƟƞƹ ơƺƹ ƣl Ƣiƺƾ aƞƹ 
y los sátiros, despreciados por las ninfas:

Mآءؔاءآ
Fillida mia, più che i ligustri bianca,
più vermiglia che’l prato a mezzo aprile,
più fugage che cerva,
et a me più proterva
ch’a Pan non fu colei che vinta e stanca
divenne canna tremula e sottile (ég. ؜؜, ǁǁ. ᇳᇲᇳ-ᇳᇲᇸᄭ ᄬᇴᇲᇳᇵ: ᇻᇷᄭ.

Estas referencias mítico-simbólicas brillan por su ausencia en la Sel-
vagia, pero a Villegas no habrían de escapársele las connotaciones del 
título. De hecho, apunta a su polisemia en el prólogo, como parte de la 
captatio benevolentiae: «Su nombre de ella fue Selvagia, no tanto por ser 
del principal que se introduce cuanto por ser en sí selvágina y rústica» 
ᄬgillƣƨƞƾ, ᇳᇷᇷᇶ: ؜؜r).

Romero de Cepeda pudo conocer la Comedia Selvagia, pese a que no 
llƣƨó ƞ Ƹƞƹƺƾ Ƣƣ ƸǀơƩƺƾ ᅮƾiƿǀƞơióƹ, ƞl ƻƞƽƣơƣƽ, ƻƽƺơǀƽƞƢƞ ƻƺƽ ƾǀ ƞǀ-
tor21ᅮ. Eƹ ƿƞl ơƞƾƺ, ƣl ƣǃƿƽƣƸƣñƺ ƩƞƟƽíƞ ƣƹơƺƹƿƽƞƢƺ ǀƹ ƿíƿǀlƺ ƾǀƨƣƾƿiǁƺ 

19. Asimismo, el Coloquio de Selvagia de Juan de Vergara, al cuidado de Juan de 
Timoneda (Tres coloquios pastoriles, ᇳᇷᇸᇹᄭ, ƣƾ ǀƹƞ ƻiƣǅƞ ƻƞƾƿƺƽil ơƺƹ Ɵƞƾƿƞƹƿƣƾ 
elementos celestinescos y, al margen del título, coincide en varios aspectos con 
la Comedia Selvagia, como el rechazo de la dama al matrimonio concertado 
ƻƽƣƿƣǃƿƞƹƢƺ lƞ ǁƺơƞơióƹ ƽƣliƨiƺƾƞ. gȅƞƾƣ CǇƿƣƢƽƞ ᄬᇴᇲᇲᇸ: ᇴᇻᇴ-ᇵᇳᇻᄭ.

20. Otro atributo que remite a la asociación de los pastores con sátiros y salvajes 
son las largas cabelleras, «comunes en la caracterización del pastor literario, 
ƽúƾƿiơƺ ƺ ƹƺ» ᄬCǇƿƣƢƽƞ, ᇴᇲᇲᇸ: ᇴᇻᇵᄭ. gȅƞƾƣ cíƺ Nƺƨǀƣƽƞƾ ᄬᇳᇻᇻᇻᄭ.

21. «Siendo muy mozo escribió, con nombre de Alonso de V. Selvago, 
estudiante, Selvagia, Toledo, 4º. Comedia al modo de Celestina en que 
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Ǆ ƞƸƻliƧiơƞƽíƞ ƣl ơƺƹơƣƻƿƺ ơǀƞƹƢƺ ƞƢƞƻƿƞƾƣ lƞ Ʃiƾƿƺƽiƞ ƽƣƞliƾƿƞ Ƣƣ cƺjƞƾ 
para diseñar un espectáculo alegórico. Aunque no ha sido posible pro-
bar este extremo, cuando menos es destacable que ambos coincidiesen 
en la elección simbólica del rótulo para sus reescrituras celestinescas.

CƺƹƤƺƽƸƣ ƞ ƢiơƩƺ Ƨiƹ ƸƺƽƞliǅƞƢƺƽ, ƣƹ lƞ Salvaje se traslada la acción 
en el último acto a un escenario rural, donde Romero remedó un episo-
dio de la Diana, convertida ya en un auténtico best-seller (Fosalba Vela, 
ᇳᇻᇻᇶ: ᇳᇴ-ᇳᇵᄭ: lƞ iƽƽǀƻơióƹ Ƣƣ FƣliƾƸƣƹƞ ƣƹ ƣl liƟƽƺ ؜؜ para salvar a las nin-
fas del ataque de tres salvajes. Admirada, la ninfa Dórica parangonaba a 
la virgo bellatrix con tres dioses del panteón romano:

Por cierto, hermosa pastora, si vos, según el ánimo y valentía que hoy mos-
ƿƽƞƾƿƣƾ, ƹƺ ƾƺiƾ Ʃijƞ Ƣƣl Ƨiƣƽƺ Mƞƽƿƣ, ƾƣƨúƹ lƞ ƩƣƽƸƺƾǀƽƞ lƺ ƢƣƟȅiƾ ƾƣƽ Ƣƣ lƞ 
Ƣƣƣƾƞ gƣƹǀƾ Ǆ Ƣƣl ƩƣƽƸƺƾƺ éƢƺƹiƾ; Ǆ, ƾi Ƣƣ ƹiƹƨǀƹƺ Ƣƣƾƿƺƾ, ƹƺ ƻƺƢȅiƾ Ƣƣjƞllƺ 
de ser de la discreta Minerva, que tan gran discreción no puede proceder de 
otra parte. Aunque lo más cierto debe ser haberos dado naturaleza lo princi-
ƻƞl Ƣƣ ƿƺƢƺƾ ƣllƺƾ ᄬMƺƹƿƣƸƞǄƺƽ, ᇳᇻᇻᇸ: ᇻᇸᄭ.

Esta comparación mitológica encuentra un eco directo en la Salva-
je ᄬǁǁ. ᇳᇵᇷᇵ-ᇳᇵᇷᇸᄭ, ơƞƸƟiƞƹƢƺ ƞ lƺƾ ƽƣƤƣƽƣƹƿƣƾ ƻƺƽ Miƹƣƽǁƞ Ǆ Diƞƹƞ ƻƞƽƞ 
acentuar la conciliación entre la guerrera y la defensora de la castidad:

¡Oh presencia soberana!
Señora, ¿quién sois? Decí,
que, según lo que en vos vi,
o sois Minerva o Dïana
(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, 
procuró recoger con gran diligencia» (Tamayo de Vargas, 2007: s. v. Alonso 
Ƣƣ gillƣƨƞƾᄭ. NiơƺlǇƾ éƹƿƺƹiƺ ᄬᇳᇹᇺᇺ: 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 obligará la fuerza a lo que el amor no os ha podido obligar» (Mon-
ƿƣƸƞǄƺƽ, ᇳᇻᇻᇸ: ᇻᇵᄭ; Ƹiƣƹƿƽƞƾ Ƽǀƣ ƣl ƿƣǃƿƺ Ƣƣ lƞ Salvaje apenas permite 
ƢƣƢǀơiƽlƺ Ƣƣ ƾǀ iƹƿƣƽȅƾ ƻƺƽ élƟiƹƞ ᄬǁǁ. ᇳᇵᇴᇳ-ᇳᇵᇴᇴᄭ: «Gƽƞƹ ƻƽƣƾƞ ƾƣ ƹƺƾ 
ƺƤƽƣơƣ, / ƣƾƿƞ ƣƾ lƞ Ƽǀƣ ǁƺơƣƾ ƢƞƟƞ» ᄬcƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ, ᇴᇲᇲᇲ: ᇴᇲᇵᄭ. Cƺƹ 
ƣƾƿƺ ƹƺ ƻƽƣƿƣƹƢíƞ ǁƞơiƞƽ ƞ lƺƾ ƾƞlǁƞjƣƾ Ƣƣ ƾǀ ƾiƸƟƺliƾƸƺ; ƞƹƿƣƾ Ɵiƣƹ, jǀǅ-
gaba innecesaria la aclaración, pues el motivo estaba tan asentado que, 
«ƢƣƾƢƣ Ƽǀƣ lƺƾ ƾƞlǁƞjƣƾ ƼǀƣƢƞƹ iƢƣƹƿiƧiơƞƢƺƾ ơƺƸƺ ƿƞlƣƾ, ƣl lƣơƿƺƽ [ƺ ƣƾ-
pectador] renacentista esperaba una inminente violencia amorosa. Con 
el simple expediente de introducir salvajes, el autor pone […] en sobre-
ƞǁiƾƺ Ƣƣ lƞ ǁƣơiƹƞ ơƞƿǇƾƿƽƺƤƣ» ᄬéǁƞllƣ-éƽơƣ, ᇳᇻᇹᇶ: ᇺᇹᄭ.

Debía de parecerle, además, 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 venía del norte de Europa de sus notas 
más escabrosas o abiertamente inmorales, orientándolas a un propósi-
to educativo» (Arias en Romero de Cepeda, 1979: ؜؜ثثث). El extremeño 
pondría de relieve su preocupación por las lecturas indecorosas y su 
prurito didáctico en el prólogo «Al virtuoso y cristiano lector» de su 
Conserva espiritual:

Verás también la continua guerra de nuestra inconstante y mal inclinada 
carne, en la meditación de lo cual, si como mansa oveja rumiares, espero 
perderás el gusto de los vanos libros en que hasta aquí te has ocupado, y con 
esta Conserva desopiles la vascosidad y excrementos que en el alma ha hecho 
ƾǀ iƹƤƽǀƿíƤƣƽƞ lƣƿǀƽƞ ᄬcƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ, ᇳᇷᇺᇺ: Ƥ. éᇹǁᄭ.

6. A modo de conclusión

A tenor de lo expuesto, considero que el título no es arbitrario ni 
ƞƿiƣƹƢƣ ƾƺlƺ ƞ ƽƞǅƺƹƣƾ Ƣƣ ƣƾƻƣơƿƞơǀlƞƽiƢƞƢ, ƾiƹƺ Ƽǀƣ ƽƣfƷƣjƞ lƞ ƿƣƸǇƿiơƞ 
de la obra. Se titula Comedia Salvaje porque, efectivamente, está pro-
tagonizada por dos salvajes: no las máscaras alegóricas que aparecen 
ƞl Ƨiƹƞl, ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƹƢƺ lƺƾ ǁiơiƺƾ Ƽǀƣ Ʃƞƹ ƢƣjƞƢƺ ƞƿƽǇƾ; ƾiƹƺ éƹƞơƽƣóƹ 
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y Lucrecia, dos jóvenes que han atropellado las convenciones sociales 
para satisfacer su deseo amoroso. Ambos desobedecen a sus padres, 
igual que Rosián, quien, al volver de su expedición, se presentaba: «Yo 
soy, señor padre, Rosián de Castilla, vuestro desobediente hijo» (Rome-
ƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ, ᇳᇻᇹᇻ: ᇳᇵᇸᄭ. j, ơƺƸƺ ȅl, ƾƣ ǁƣƽǇƹ ƻƣƽƢiƢƺƾ ƣƹ ǀƹ ƿƣƽƽiƿƺƽiƺ 
ƢƣƾơƺƹƺơiƢƺ Ǆ Ʃƺƾƿil ᅮǀƹ lƞƟƣƽiƹƿƺ Ƥíƾiơƺ Ǆ Ƹƣƹƿƞlᅮ Ƣƣl Ƽǀƣ lƺƨƽƞƽǇƹ 
salir gracias a su aprendizaje y buena voluntad, aunque a costa de la 
vida de sus progenitores. Este mensaje explica, además, la fusión de dos 
ƿƽƞƸƞƾ ƞƻƞƽƣƹƿƣƸƣƹƿƣ ƢiƾíƸilƣƾ, ǀƹƞ ǀƽƟƞƹƞ Ǆ ƺƿƽƞ ƽǀƽƞl; ƻƽƣƿƣƹƢiƣƹƢƺ, 
ƣƹ ƾǀƸƞ, lƺ ƸiƾƸƺ Ƽǀƣ ƞlƣƨƞƟƞ cƺjƞƾ ᄬᇴᇲᇳᇸ: ᇴᇵᄭ: lƞ «ƽƣƻƽƣƩƣƹƾióƹ Ƣƣ lƺƾ 
locos enamorados que, vencidos en su desordenado apetito, a sus ami-
gas llaman y dicen ser su dios».

Bibliografía citada

éآ؜ءآاء, N. ᄬᇳᇹᇺᇺᄭ: Bibliotheca Hispana Nova. Tomus secundus. Madrid, J. Ibarra.

é؜ؖؖبءآاء, F. ᄬᇳᇻᇻᇷᄭ: El salvaje en la comedia del Siglo de Oro. Historia de un 
tema de Lope a Calderón. Pamplona / Toulouse, Universidad de Navarra / 
Université de Toulouse.

éؘ؟؟ؔة-éؘؖإ, J. B. (1974): La novela pastoril española. Madrid, Istmo.

êؔؔإاإ, c. ᄬᇳᇻᇻᇺᄭ: El Salvaje en el espejo. Ciudad de México: UNAM / Era.

êؘإؘؠ؜ؘ؛ءإ, c. ᄬᇳᇻᇷᇴᄭ: Wild Men in the Middle Ages. Cambridge, Harvard Uni-
versity.

Cáؘؔؗئ eؘؔئؘإ, J. F. (2020): «Los orígenes onomásticos (y textuales) de los 
personajes de la Diana de Jorge de Montemayor». DƩƹāƺāƻ)HƩƺƷāƵƩƠƞƺ, ᇸ, 
ƻǇƨƾ. ᇶᇻ-ᇸᇳ.

Cؔآءؔ؟؟ؘائ bؔؗؔئؘب, m. L. ᄬᇴᇲᇴᇵᄭ: «“diƹ fƷƺƽ, ƻƺƽƼǀƣ ƾǀ ƾƺƸƟƽƞ ƹƺ Ʃƞ llƣƨƞ-
do”: Joaquín Romero de Cepeda y el clientelismo político-literario en tiem-
po de Felipe II», Studia Aurea, ᇳᇹ, ƻǇƨƾ. ᇳᇻᇵ-ᇴᇴᇸ.

Cؔآ؟؟؜ائ, M. R. (2009): Indios en escena. West Lafayette, Purdue University.

Cáؔإؘؗا, a. M. ᄬƣƢ.ᄭ ᄬᇴᇲᇲᇸᄭ: «Tres colloquios pastoriles» de Juan de Vegara y 
Lope de Rueda (Valencia, 1567). San Millán de la Cogolla, Cilengua.



Función y sentido del salvaje en el teatro y la narrativa de Joaquín Romero de Cepeda 65

Cؘئؘاءؔةإ, M. ᄬᇴᇲᇳᇷƞᄭ: Comedias y tragedias (2 vols.). L. Gómez Canseco (dir.). 
Madrid, RAE.

Cؘئؘاءؔةإ, M. ᄬᇴᇲᇳᇷƟᄭ: Don Quijote de la Mancha. F. Rico (dir.). Barcelona, RAE 
/ Alfaguara.

Cئؔإبؗآ êؔءبإ, M. ᄬᇴᇲᇳᇷᄭ: «Por el nombre se conoce al hombre». Estudios de 
antroponimia caballeresca. Zaragoza, UNIZAR.

Eؚآؗ؜, é. ᄬᇳᇻᇻᇷᄭ: El gran teatro de Calderón. Personajes, temas, escenografía. 
Kassel, Reichenberger.

Fؘءإáحؘؗء ؘؗ Mاؔإآíء, L. ᄬᇳᇺᇵᇲᄭ: Orígenes del teatro español. Parte primera. 
Madrid, E. Aguado.

Fؔؕ؟ؔئآ gؘؔ؟, E. (1994): Lƞ)DƩƞƵƞ)ƢƵ)EƼƹƶƷƞ.)EơƩƠƩƶƵƢƺ,)ƻƹƞơƼƠƠƩƶƵƢƺ)Ƣ)ƩƵfƳƼƢƵ-
cias. Barcelona, UAB.

G؟؜ aآ؟آ, G. ᄬᇳᇻᇸᇴᄭ: Diana enamorada. R. Ferreres (ed.). Madrid, Espasa-Calpe.

G؜ابéحؘإإ aؔ -M. (2021): «De los libros de caballerías a las tablas del si ,ؔ؟؟؜ؗ
glo ؜؜ةث: gigantes y salvajes en el teatro caballeresco». HƩƺƻƶƹƩƞƺ)ƦiƵƧƩơƞƺ, 9, 
ƻǇƨƾ. ᇳᇺᇹ-ᇴᇲᇴ.

gؘؚؔ, L. (1990): Peribáñez y el comendador de Ocaña. El mejor alcalde, el rey. T. 
Ferrer Valls (ed.). Barcelona, Planeta.

Lئؘإؔء؜؟ Cإؘةآ؛, J. B. (2010): «La gestación del mito del “hombre salvaje” en 
los orígenes de la racionalidad occidental: el cíclope Polifemo en Homero y 
Eurípides». Kleos, ᇴᇲ, ƻǇƨƾ. ᇺᇳ-ᇳᇵᇲ.

Lóحؘأ aآ؜ؖءؘؗبإ, J. (1979): El genio literario de Extremadura: apuntes de literatu-
ra regional. Badajoz, Institución Pedro de Valencia / Diputación de Badajoz.

Lóحؘأ cíئآ, d. ᄬᇳᇻᇻᇷᄭ: «Lƺƾ “ƢƣƾƞƤíƺƾ” Ƣƣl ơƞƟƞllƣƽƺ ƾƞlǁƞjƣ. Nƺƿƞƾ ƻƞƽƞ ƣl ƣƾƿǀ-
dio de un juglar en la literatura peninsular de la Edad Media». Nueva Revi-
sta de Filología Hispánica, ؜؜؜؟ث, ᇳ, ƻǇƨƾ. ᇳᇶᇷ-ᇳᇷᇻ.

Lóحؘأ cíئآ, S. (1997): «La parodia del caballero salvaje en el episodio de Cami-
lote en la Tragicomedia de don Duardos». En García Barrientos, J. L., y Tor-
re Serrano, E. (coord.): Comentarios de textos literarios hispánicos. Madrid, 
díƹƿƣƾiƾ, ƻǇƨƾ. ᇴᇷᇻ-ᇴᇹᇴ.

Lóحؘأ cíئآ, S. (1999): Salvajes y razas monstruosas en la literatura castellana 
medieval. Madrid, FUE.



66 Ángel Luis Castellano Quesada

Lóحؘأ cíئآ, d. ᄬᇴᇲᇲᇸᄭ: «El ƩƺƸƟƽƣ ƾƞlǁƞjƣ ƣƹƿƽƣ lƞ EƢƞƢ MƣƢiƞ Ǆ ƣl cƣƹƞơi-
Ƹiƣƹƿƺ: lƣǄƣƹƢƞ ƺƽƞl, iơƺƹƺƨƽǇƧiơƞ Ǆ liƿƣƽƞƽiƞ». Cuadernos del CEMYR, 14, 
ƻǇƨƾ. ᇴᇵᇵ-ᇴᇶᇻ.

Mؔؗ؟ؚؔ؜إ, J. é. ᄬᇳᇻᇹᇷᄭ: El salvaje y la mitología, el arte y la religión. Miami, 
Universal.

Mؔؗ؟ؚؔ؜إ, J. é. ᄬᇳᇻᇺᇷᄭ: «Lƞƾ ƢiƤƣƽƣƹƿƣƾ ơƞƽƞƾ Ƣƣl ƩƺƸƟƽƣ ƾƞlǁƞjƣ ƣƹ ƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣl 
siglo ؜ةث: un ensayo sobre la génesis de su temática». Revista de Literatura, 
.ᇻᇶ, ƻǇƨƾ. ᇸᇷ-ᇹᇻ ,؜؜ة؟ث

Mؔإíء aؔء؜, M. C. (1990): «El personaje y la retórica del nombre propio en los 
libros de caballerías españoles». Tropelías, ᇳ, ƻǇƨƾ. ᇳᇸᇷ-ᇳᇹᇷ.

Mؔإبح, O. ᄬᇳᇻᇸᇸᄭ: The Wild Man in the Spanish Renaissance and Golden Age 
TƨƢƞƻƢƹ :)A)CƶƴƷƞƹƞƻƩƽƢ)SƻƼơǀ [ƿƣƾiƾ Ƣƺơƿƺƽƞl]. FilƞƢƣlƧiƞ, aƣƹƹ.

Mؘءéحؘؗء aؘآجؔ؟, M. ᄬᇳᇻᇶᇵᄭ: Orígenes de la novela. IV. E. Sánchez Reyes (ed.). 
Madrid, CSIC.

Mإؘ؜ aéحؘإ, L. ᄬᇴᇲᇲᇺᄭ: «Dƣƾƻǀƹƿƣƾ ơƣlƣƾƿiƹƣƾơƺƾ ƣƹ ƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣl ؜ةث». En San 
José Lera, J. F., Burguillo López, F. J., y Mier Pérez, L. (coord.): La fractura 
ƨƩƺƻƶƹƩƶƧƹáƦiƠƞ.)Lƞƺ)ƩƵƽƢƺƻƩƧƞƠƩƶƵƢƺ)ơƢ)Eơƞơ)MƢơƩƞ)ǀ)RƢƵƞƠƩƴƩƢƵƻƶ)ơƢƺơƢ)ƢƳ)
Tercer Milenio. dƞlƞƸƞƹơƞ, dEMjc, ƻǇƨƾ. ᇸᇸᇹ-ᇸᇹᇷ.

Mإآجؔؠؘاءآ, J. ᄬᇳᇻᇻᇸᄭ: La Diana. J. Montero Delgado (ed.). Barcelona, Crítica.

Oئؘإؔة؜؟ Mؔاإíحؘء, D. ᄬᇴᇲᇳᇵᄭ: «El ƾƞlǁƞjƣ ƣƹ lƞ êƞjƞ EƢƞƢ MƣƢiƞ». Revista Digi-
tal de Iconografía Medieval, ᇷ.ᇳᇲ, ƻǇƨƾ. ᇶᇳ-ᇷᇷ.

cؘئؘج Cؔآء, c. ᄬᇳᇻᇹᇵᄭ: La Arcadia de Sannazaro en España. Sevilla, US.

cíآ Nئؔإؘبؚآ, A. (1999): «Figuras al margen: algunas notas sobre ermitaños, 
salvajes y pastores en tiempos de Juan del Encina». En Guijarro Ceballos, 
J. (ed.): Humanismo y literatura en tiempos de Juan del Encina. Salamanca, 
UdéL, ƻǇƨƾ. ᇳᇶᇹ-ᇳᇸᇳ.

cئؔ؝آ, F. ᄬᇴᇲᇳᇸᄭ: La Celestina. F. Rico (dir.). Barcelona, RAE.

cآإؘؠآ ؘؗ Cؘؘؔؗأ, J. ᄬᇳᇷᇺᇺᄭ: Conserva espiritual. Medina del Campo, F. 
del Canto.

cآإؘؠآ ؘؗ Cؘؘؔؗأ, J. (1979): La historia de Rosián de Castilla. R. Arias (ed.). 
Madrid, CSIC.

cآإؘؠآ ؗ ؘ Cؘؘؔؗأ, J. (2000): Teatro. R. Narciso García-Plata (ed.). Cáceres, UEX.



Función y sentido del salvaje en el teatro y la narrativa de Joaquín Romero de Cepeda 67

cآئآ Díؔح, J., y Nؔآئ؜ؖإ Gؔؖإíؔ-aؔاؔ؟, R. (2001): «Modelos celestinescos e 
imitaciones teatrales en el siglo ؜ةث: la caracterización de los personajes 
en la Comedia Tidea y en la Comedia Salvaje». En Pedraza Jiménez, F. B., 
González Cañal, R., y Gómez Rubio, G. (ed.): La Celestina. V Centenario 
(1499-1999). Cǀƣƹơƞ, UCLM, ƻǇƨƾ. ᇶᇳᇷ-ᇶᇴᇴ.

dؔء aؘؗآإ, D. ᄬᇳᇻᇻᇷᄭ: Cárcel de Amor. C. Parrilla (ed.). Barcelona, Crítica.

dáحؘ؛ؖء cآ؟ؔإؘؠآ, J. (1977): «Alonso de Villegas: semblanza del autor de la 
Selvagia». En Chevalier, M., Lopez, F., Perez, J. y Salomon, N. (dir.): Actas 
del Quinto Congreso de la Asociación Internacional de Hispanistas. Burdeos, 
Uƹiǁƣƽƾiƿȅ êƺƽƢƣƞǀǃ-III, ƻǇƨƾ. ᇹᇺᇵ-ᇹᇻᇵ.

dؔآإؔحؔءء, J. ᄬᇴᇲᇳᇵᄭ: Arcadia. C. Vecce (ed.). Roma, Carocci.

eؔآجؔؠ ؘؗ gؔئؚؔإ, T. (2007): Junta de libros. B. Álvarez García (ed.). Madrid / 
Frankfurt, Iberoamericana / Vervuert.

eؘآإ؜ؘ؝؜ Fئؘاءؘب, M. Á. (2007): «El ‘planteamiento’ en el teatro renacentista: 
del modelo celestinesco a la propuesta naharresca». Teatro de palabras, 1, 
ƻǇƨƾ. ᇳᇺᇷ-ᇴᇲᇴ.

gئؘؚؔ؟؟؜, é. ᄬᇳᇷᇷᇶᄭ: Comedia llamada Selvagia. Toledo, J. Ferrer.





La figura de San Antonio en el teatro ibérico quinientista 69

La figura de San Antonio  
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Lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ dƞƹ éƹƿƺƹiƺ ƺơǀƻƞ ǀƹ lǀƨƞƽ ƸǀǄ ƣƾƻƣơiƞl ƣƹ ƣl ƣƾƻƞơiƺ 
cultural ibérico, constituyéndose como un caso particularmente intere-
sante de formación y evolución de un icono histórico-religioso que per-
vive en el imaginario colectivo y que encontró, en una gran diversidad 
Ƣƣ Ƣiƾơǀƽƾƺƾ, ƣƹƿƽƣ ƣllƺƾ ƣl ƿƣǃƿƺ ƿƣƞƿƽƞl, ǀƹƞ ƤƺƽƸƞ Ƣƣ ƽƣƿƽƞƿƞƽ lƞ Ƨiƨǀƽƞ 
Ƣƣl ƾƞƹƿƺ Ǆ ƣl ơǀlƿƺ Ƽǀƣ Ƣƣƾƻƣƽƿó. Dƣ ƩƣơƩƺ, ƣl ƿƣƞƿƽƺ ǁiƺ ƣƹ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ 
San Antonio un elemento de gran interés para el tratamiento y difusión 
de múltiples temas llamativos, con impacto en la construcción de la me-
Ƹƺƽiƞ ơƺlƣơƿiǁƞ ƣƹ ƿƺƽƹƺ ƞ ƣƾƿƞ Ƨiƨǀƽƞ ƾiƹƨǀlƞƽ Ǆ ƣƸƟlƣƸǇƿiơƞ.

Lƞƾ ƻƽiƸƣƽƞƾ ƸƞƹiƤƣƾƿƞơiƺƹƣƾ Ƣƣl ƿƣƞƿƽƺ ơƺƹ ƽƣơǀƽƾƺ ƞ lƞ Ƨiƨǀƽƞ 
de San Antonio se remontan probablemente al siglo XIV o XV, como 
forma de expresión de un culto que estaba en proceso de difusión. 
Habrá coexistido el teatro litúrgico, centrándose en las virtudes del 
santo, y el teatro popular, a partir de imágenes representativas de su 
vida y sus milagros.

1. En Portugal

En el siglo XVI aparecen los primeros autos portugueses, y Gil Vicente, 
aunque no escribió ningún auto exclusivamente dedicado a San Antonio, 
ƾƣ ƽƣƧiƽió ƞl ƻƺƢƣƽ Ƹilƞƨƽƺƾƺ Ƣƣl ƾƞƹƿƺ ƣƹ ƣl Auto da Índia ᄬᇳᇷᇲᇻ: ᇴᇶᄭ, ƣƹ ƣl 
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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 António rogo eu
que nunca mo cá depare,
não sinto quem não s’enfare
de um diabo zebedeu.

También en el Auto das Capelas, de autor anónimo (Carolina Mi-
ơƩƞëliƾ, ᇳᇻᇴᇴ: igIᄭ, ƩƞǄ ƽƣƤƣƽƣƹơiƞ ƞ dƞƹ éƹƿƺƹiƺ, ƺ Ƹƣjƺƽ ƢiơƩƺ, ƞl ƻƺƢƣƽ 
que se le atribuye para hacer aparecer objetos perdidos, en este caso 
robados, lo que denota la popularidad que esta prerrogativa milagrosa 
suya ya había alcanzado.

En ƢƳ) Pƞƺƺƶ) ơƶ) GƳƶƹƩƶƺƶ) Ƣ) XƢƹƞƦiƠƶ) Sãƶ) FƹƞƵƠƩƺƠƶ, San Antonio es 
iƹǁƺơƞƢƺ ƣƹ ơƺƹƿƣǃƿƺ Ƣƣ ƾiƿǀƞơióƹ ƢiƤíơil Ǆ Ƣƣ ƞfƷiơơióƹ ᄬCƺƾƿƞ, ᇳᇻᇷᇸ: 
ᇶᇲᇹᄭ. eƣóƧilƺ êƽƞƨƞ ᄬᇳᇺᇻᇺ: ᇵᇶᇹ- ᇵᇶᇺᄭ ƞƿƽiƟǀǄƣ ƣƾƿƣ ƞǀƿƺ, Ƽǀƣ ƣƾƿǇ ƣƹ ǀƹ 
ơóƢiơƣ ƤƣơƩƞƢƺ ƣƹ ᇳᇷᇹᇺ, ƞ éfƤƺƹƾƺ éƹƽiƼǀƣƾ, Ƽǀƣ ƩƞƟƽíƞ ƹƞơiƢƺ ƣƹ ᇳᇷᇵᇹ 
Ǆ Ƹǀƣƽƿƺ ƣƹ ᇳᇷᇺᇸ. diƹ ƣƸƟƞƽƨƺ, ƣƾƿǀƢiƺƾ ƸǇƾ ƽƣơiƣƹƿƣƾ ᄬDƺƸiƹƨƺƾ 
dƞƹƿƺƾ, ᇳᇻᇸᇷ: igᄭ iƹƢiơƞƹ ơƺƸƺ ƞǀƿƺƽ Ƣƣ ƿƺƢƞƾ lƞƾ ơƺƸƻƺƾiơiƺƹƣƾ Ƽǀƣ 
integran el Cancioneiro de D. Maria Henriques el embajador de Felipe 
II ƣƹ Mƞƽƽǀƣơƺƾ, D. Fƽƞƹơiƾơƺ Ƣƞ Cƺƾƿƞ, Ƽǀƣ ƩƞƟƽíƞ ƹƞơiƢƺ ƣƹ ᇳᇷᇷᇵ Ǆ 
Ƹǀƣƽƿƺ ƣƹ ᇳᇷᇻᇳ.

En el también anónimo Auto das Padeiras, llamado da Fome, o Centeo 
e Milho, junto con San Vicente y San Sebastián, San António 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 
iƸƻƺƾiƟiliƢƞƢ Ƣƣ, ƞƹƿƣ ƣƾƿƺƾ ƨƞƽƞƹƿƣƾ Ƣƣl êiƣƹ, ƞơƿǀƞƽ ơƺƸƺ ƸƞlȅƧiơƺ ƣƹ 
lƞ ơiǀƢƞƢ Ƣƣ LiƾƟƺƞ, ƢƺƹƢƣ ƣƹơǀƣƹƿƽƞ ƿƞƹƿƺƾ Ƹƺƿiǁƺƾ ᄬᇳᇸᇵᇺ: ᇹᄭ:

Eu estou nesta regiam,
para a qual sou muy idoneo,
mas São Vicente, e S. Antonio,
também S. Sebastião,
me fazem não ser demónio.
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HƞǄ ƣƾƻƣơiƞliƾƿƞƾ Ƽǀƣ ƢƣƧiƣƹƢƣƹ lƞ ƣǃiƾƿƣƹơiƞ Ƣƣ ƿƣǃƿƺƾ ƿƣƞƿƽƞlƣƾ ƾƺ-
bre San Antonio, a partir de referencias varias, pero que no es posible 
localizar, como serían:

- Jƺƽƨƣ Ƣƣ Fƞƽiƞ ƞƿƽiƟǀǄƣ ᄬᇳᇻᇵᇳ: ᇳᇵᄭ ƞ éƹƿóƹiƺ aiƽƣƾ Gƺƹƨƣ lƞ ƞǀƿƺƽíƞ 
de la “primera obra sobre el Santo, lamentablemente perdida”. 
Lǀơiƞƹƞ dƿƣƨƞƨƹƺ aiơơƩiƺ ᄬᇳᇻᇸᇻ: ᇳᇺᇲᄭ, ƾiƹ ƢiƾơƽiƸiƹƞƽ ƿíƿǀlƺƾ, 
ơƺƹƧiƽƸƞ Ƽǀƣ lƺƾ ƢƽƞƸƞƾ ƽƣliƨiƺƾƺƾ Ƣƣ ƣƾƿƣ ơlȅƽiƨƺ Ƹǀlƞƿƺ ƹƺ ƽƣ-
ƾiƾƿiƣƽƺƹ ƞ lƞ “ǀƾǀƽƞ Ƣƣl ƿiƣƸƻƺ”. eƣóƧilƺ êƽƞƨƞ ᄬᇳᇺᇹᇲ: ᇷᇷᇲƟᄭ Ǆ êƞƽ-
Ɵƺƾƞ MƞơƩƞƢƺ ᄬᇳᇻᇸᇷ: ᇵᇷᇻᄭ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣƹ ƞ Gƺƹƨƣ, ƣƹǀƸƣƽƞƹ ƺƿƽƺƾ 
autos de tema religioso, pero no indican ninguno sobre San An-
ƿƺƹiƺ. Iƹƺơƣƹơiƺ ᄬᇳᇺᇸᇺᄭ ƹƺ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ ƞ ƣƾƿƣ ƞǀƿƺƽ. aƺƽ lƺ ƿƞƹƿƺ, 
ƹƺ ƣƾ ƻƺƾiƟlƣ ơƺƹƧiƽƸƞƽ lƞ ǁƣƽƞơiƢƞƢ Ƣƣ lƞ iƹƤƺƽƸƞơióƹ ƢƞƢƞ ƻƺƽ 
Jƺƽƨƣ Ƣƣ Fƞƽiƞ ᄬᇳᇻᇵᇳ: ᇳᇵᄭ.

- Hiƻóliƿƺ cƞƻƺƾƺ Ƹƣƹơiƺƹƞ ᄬᇳᇻᇵᇳ: ᇴᇷᄭ ƺƿƽƺƾ Ƣƺƾ ƣjƣƸƻlƺƾ Ƣƣ ƿƣƞƿƽƺ 
antoniano del siglo XVI: “un auto de Fray Antonio de Lisboa, frai-
le franciscano, y la Comedia de San Antonio, de Clemente Lopes”. 
Raposo añade que no pudo localizar a ninguno de ellos, a pesar de 
ƩƞƟƣƽ ƾƣƨǀiƢƺ lƞƾ iƹƢiơƞơiƺƹƣƾ Ƣƣ eƣóƧilƺ êƽƞƨƞ, Ƽǀiƣƹ ƣƾƻƣơiƧiơƞ 
ᄬᇳᇺᇹᇲ: ᇳᇷᇲ; ᇷᇶᇺᄭ ƣl ƿíƿǀlƺ Ƣƣl ƞǀƿƺ Ƣƣ Fƽƣi éƹƿóƹiƺ Ƣƣ LiƾƟƺƞ: Auto de 
Santo Antonio. De hecho, habiendo seguido también estas indica-
ciones, no pude encontrar ninguno de estos textos.

2. En España

dƣ Ƣƣƾơƺƹƺơƣƹ, Ʃƞƾƿƞ ƣl ƻƽƣƾƣƹƿƣ, ƿƣǃƿƺƾ ƿƣƞƿƽƞlƣƾ ơƣƹƿƽƞƢƺƾ ƣƹ lƞ Ƨi-
gura de San Antonio producidos en España antes del siglo XVII.

La consulta de la bibliografía especializada sobre el tema no permite 
iƢƣƹƿiƧiơƞƽ ƹiƹƨúƹ ơƞƾƺ Ƣƣ ƿƣǃƿƺ ƿƣƞƿƽƞl ƣƾƻƞñƺl Ƣƣ ƿƣƸǇƿiơƞ “ƞƹƿƺƹiƞ-
ƹƞ” ƞƹƿƣƽiƺƽ ƞ ƣƾƿƣ Ƹƞƽơƺ ƿƣƸƻƺƽƞl. eǀǁƣ lƞ ƺƻƺƽƿǀƹiƢƞƢ Ƣƣ ơƺƹƧiƽƸƞƽ 
personalmente con el profesor Miguel Gracía-Bermejo Giner, autor del 
ƣǃƩƞǀƾƿiǁƺ ơƞƿǇlƺƨƺ ƾƺƟƽƣ ƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣl ƾiƨlƺ igI ᄬᇳᇻᇻᇸᄭ, lƞ iƹƣǃiƾƿƣƹơiƞ 



72 Isabel Dâmaso Santos

Ƣƣ ƺƟƽƞƾ ƿƣƞƿƽƞlƣƾ Ƣƣl ƾiƨlƺ igI iƢƣƹƿiƧiơƞƢƞƾ ơƺƸƺ ƢƣƢiơƞƢƞƾ ƞ dƞƹ éƹ-
tonio o que cuenten con su participación como personaje.

Sin embargo, se considera que hubo manifestaciones teatrales en 
ƿƺƽƹƺ ƞ ƾǀ Ƨiƨǀƽƞ ƺ Ƽǀƣ ƻǀƢƺ ƩƞƟƣƽ ƾiƢƺ iƹơlǀiƢƺ ơƺƸƺ ƻƣƽƾƺƹƞjƣ ƺ iƹ-
cluso referido en algunas producciones, teniendo en cuenta la popula-
ridad de la que gozaba, ya en ese momento, en la sociedad española, 
visible a través de testimonios devocionales, artísticos y arquitectónicos 
que llegaron hasta el presente.

dƣ ơƽƣƣ Ƽǀƣ lƞ ơƺǄǀƹƿǀƽƞ ƢƣƿƣƽƸiƹƞƢƞ ƻƺƽ ƣl ƻƣƽíƺƢƺ Ƣƣ ǀƹiƧiơƞơióƹ 
de los reinos de Portugal y España puede haber proporcionado el impul-
ƾƺ ƿƣƞƿƽƞl Ƣƣ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ dƞƹ éƹƿƺƹiƺ ƣƹ Eƾƻƞñƞ, ƞ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl ƾiƨlƺ igI Ǆ 
con especial atención a partir del primer cuarto del Siglo XVII.

En este contexto, importa referir el interesante y minucioso trabajo 
Ƣƣ Jƣƾúƾ MƣƹȅƹƢƣǅ aƣlǇƣǅ ᄬᇴᇲᇲᇶᄭ ƾƺƟƽƣ ƣl ƿƣƞƿƽƺ ƩƞƨiƺƨƽǇƧiơƺ ƻƽƺƢǀơiƢƺ 
en el periodo del “Siglo de Oro”, que indica trece títulos sobre San An-
tonio, algunos desaparecidos, a los que añado tres más que encontré en 
Madrid, en la Biblioteca Nacional de España.

Dƣƾƻǀȅƾ Ƣƣ lƞƾ Ƨiƨǀƽƞƾ Ƣƣ lƞ giƽƨƣƹ Mƞƽíƞ Ǆ Cƽiƾƿƺ, dƞƹ éƹƿƺƹiƺ ƞƻƞ-
rece como la tercera entidad religiosa a la que se dedican textos tea-
trales durante esta época, una característica que se extiende a piezas 
producidas en el siglo XVIII.

De los trece títulos listados por Menéndez Peláez, pude encontrar en 
la Biblioteca Nacional de España, Madrid, los siguientes (ocho):

· Comedia de la vida y muerte y milagros de san Antonio de Padua, 
Ƣƣ FƽƞǄ élƺƹƾƺ cƞƸóƹ;

· El divino portugués, san Antonio de Padua, de Antonio Fajardo y 
éơƣǁƣƢƺ;

· El divino portugués, san Antonio de Padua, de Bernardino de 
OƟƽƣƨóƹ;
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· El divino portugués, san Antonio de Padua, de Juan Pérez de 
MƺƹƿƞlƟǇƹ;

· El negro del Serafín, san Antonio, Ƣƣ cƺƢƽiƨƺ aƞơƩƣơƺ;
· La estrella del sol de Padua en el cielo de Francisco, de Jerónimo 

Oƾƺƽiƺ Ƣƣ Cƞƾƿƽƺ;
· Lo que vale ser devoto de san Antonio de Padua, Ƣƣ Jƺƾȅ Ƣƣ Cƞñiǅƞƽƣƾ;
· San Antonio de Padua, de Juan Salvo y Vela.

eƞƸƟiȅƹ iƢƣƹƿiƧiƼǀȅ ǀƹƞ ƺƟƽƞ Ƣƣ Lƺƻƣ Ƣƣ gƣƨƞ Ǆ Ƣƺƾ Ƣƣ eiƽƾƺ Ƣƣ Mƺ-
liƹƞ Ƣƣ ƣƾƿƣ ƻƣƽíƺƢƺ, Ƽǀƣ iƹơlǀǄƣƹ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ dƞƹ éƹƿƺƹiƺ ơƺƸƺ ƻƣƽƾƺ-
ƹƞjƣ. éǀƹƼǀƣ ƣl ƾƞƹƿƺ ƻƺƽƿǀƨǀȅƾ ƹƺ ƣƾ lƞ Ƨiƨǀƽƞ ơƣƹƿƽƞl Ƣƣ ƣƾƿƺƾ ƿƣǃƿƺƾ, 
queda claro el prestigio que se le reconoce y el lugar que ocupa en el 
panorama teatral de la época:

- El truhán del cielo y loco santo, Ƣƣ Lƺƻƣ Ƣƣ gƣƨƞ;
- Doña Beatriz de Silva, Ƣƣ eiƽƾƺ Ƣƣ Mƺliƹƞ;
- Segunda Parte de Santa Juana, de Tirso de Molina.

Lƺƾ ơiƹơƺ ƿƣǃƿƺƾ ƞ lƺƾ Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ Jƣƾúƾ MƣƹȅƹƢƣǅ aƣlǇƣǅ Ƽǀƣ ƹƺ Ʃƣ 
podido localizar son los siguientes:

- El divino portugués, San Antonio de Padua, de Pedro Calderón de 
la Barca, lo que supongo que es un lapsus. Consultada la única 
Ƥǀƣƹƿƣ ơiƿƞƢƞ ƻƺƽ Jƣƾúƾ MƣƹȅƹƢƣǅ aƣlǇƣǅ ƹƺ ơƺƹƧiƽƸƞ ƣƾƿƞ iƹ-
ƤƺƽƸƞơióƹ ᄬᇴᇲᇲᇲ: ᇵᇶᇳᄭ. Dƣ ƩƣơƩƺ, lƞ iƹƢiơƞơióƹ ƟiƟliƺƨƽǇƧiơƞ ƞllí 
presentada corresponde al texto teatral con este título, pero de 
Juan Pérez de Montalbán. Por otro lado, ningún otro erudito se 
ƽƣƧiƣƽƣ ƞ lƞ ƣǃiƾƿƣƹơiƞ Ƣƣ ƣƾƿƣ ƿƽƞƟƞjƺ;

- San Antonio, de Alonso Díaz, un poeta de Sevilla, la ciudad don-
Ƣƣ ƾƣ ƣƾơƽiƟió ƣƾƿƞ ƺƟƽƞ, ƸƣƹơiƺƹƞƢƞ ƣƹ ᇳᇸᇲᇵ, ƻƣƽƺ ƢƞƢƞ ơƺƸƺ 
ƢƣƾƞƻƞƽƣơiƢƞ, ơƺƹƤƺƽƸƣ iƹƢiơƞ êƞƽƽƣƽƞ ᄬᇳᇺᇸᇲ: ᇳᇴᇸᄭ;

- Comedia de la vida y muerte y milagros de san Antonio de Padua, 
Ƣƣ Lƺƻƣ Ƣƣ gƣƨƞ;
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- Comedia de la vida y muerte y milagros de san Antonio de Padua, 
Ƣƣ Jǀƞƹ aȅƽƣǅ Ƣƣ MƺƹƿƞlƟǇƹ;

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

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

3. Auto de Santo António, de Afonso Álvares

El primer texto de teatro que se conoce enteramente dedicado al 
santo y titulado Auto de Santo António tiene Afonso Álvares como autor. 
Eƾƿƣ ƞǀƿƺ ƩƞƨiƺƨƽǇƧiơƺ ơƺƹƾƿiƿǀǄƣ ǀƹ ơƞƾƺ úƹiơƺ Ƣƣ ƢƽƞƸƞƿǀƽƨiƞ ƾƺƟƽƣ lƞ 
Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ dƞƹ éƹƿƺƹiƺ, ƢƣƟiƢƺ ƞ ƾǀ ƹƺƿƞƟlƣ lƺƹƨƣǁiƢƞƢ, ƞƿƣƾƿiƨǀƞƢƞ ƻƺƽ 
las diversas ediciones, reediciones, adaptaciones y representaciones de 
lƞƾ Ƽǀƣ Ʃƞ ƾiƢƺ ƺƟjƣƿƺ Ʃƞƾƿƞ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl ƾiƨlƺ ii, lƺ Ƽǀƣ ƿƽƞƢǀơƣ ƿƞƹƿƺ Ƣƣ 
la popularidad del santo como del valor del texto.

éǀƹƼǀƣ ƾǀ ƻƽƺƢǀơơióƹ ƻǀƣƢƣ Ƣƞƿƞƽƾƣ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇳ ᄬêƽƞƨƞ, ᇳᇺᇻᇺ: ᇹᇻ; cƣƟƣ-
llƺ, ƾ/Ƣ: ᇶᇺᄭ, ƢƣƟiƢƺ ƻƽiƹơiƻƞlƸƣƹƿƣ ƞ ƞlǀƾiƺƹƣƾ ƽƣlƞơiƺƹƞƢƞƾ ơƺƹ lƞ ƻƣƾƿƣ 
y el terremoto que ocurrieron en Portugal en enero de ese año (Picchio, 
ᇳᇻᇸᇻ: ᇻᇸᄭ, ƾǀ ƻƽiƸƣƽƞ ƣƢiơióƹ ơƺƹƺơiƢƞ Ƣƞƿƞ Ƣƣ ᇳᇷᇻᇺ, Ǆ ƾƣ ƣƹơǀƣƹƿƽƞ ƣƹ 
La Biblioteca Nacional de España, en Madrid, y otra en La Biblioteca de 
la Universidad de Harvard.

Se cree que habrá sido representado por primera vez en la Iglesia de 
dãƺ giơƣƹƿƣ, ƣƹ LiƾƟƺƞ, “ƾƣƨúƹ ƿƺƢƞƾ lƞƾ ƻƽƺƟƞƟiliƢƞƢƣƾ, ƣl ᇳᇵ Ƣƣ jǀƹiƺ Ƣƣ 
ᇳᇷᇵᇳ, ƻƺƽ ƣl ƿƽiơƣƹƿƣƹƞƽiƺ Ƣƣ lƞ Ƹǀƣƽƿƣ Ƣƣl dƞƹƿƺ”. ᄬcƞƻƺƾƺ, ᇳᇻᇵᇳ: ᇴᇴᄭ. Dƣ 
hecho, como se anuncia en el frontispicio, el auto fue ordenado por los 
canónigos de San Vicente, donde San Antonio ingresó de joven.
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Todas las ediciones, desde la primera, tienen la imagen del santo re-
ƻƽƺƢǀơiƢƞ ƣƹ ƣl Ƥƽƺƹƿiƾƻiơiƺ, ơƺƹƧiƽƸƞƹƢƺ Ƽǀƣ ƣl ơǀlƿƺ ƞ dƞƹ éƹƿƺƹiƺ 
ƣƾƿƞƟƞ ƻƣƽƤƣơƿƞƸƣƹƿƣ ƞƽƽƞiƨƞƢƺ Ǆ ƟƞƾƞƢƺ ƣƹ ƣlƣƸƣƹƿƺƾ iơƺƹƺƨƽǇƧiơƺƾ 
reconocidos, que han llegado hasta nuestros días: el hábito franciscano, 
el libro, la cruz y, más tarde, el Niño Jesús, en las ediciones a partir de la 
segunda mitad del siglo. XVII.

El argumento del auto se basa esencialmente en una breve reconsti-
tución de la biografía del santo y en el milagro que realizó al resucitar a 
un niño ahogado.

La primera didáctica del texto, después de un breve resumen y de la 
enumeración de los personajes, o mejor dicho, de los “interlocutores”, 
ƾiƹ ƽƣǁƣlƞƽ ƾǀƾ ƹƺƸƟƽƣƾ, iƹƿƽƺƢǀơƣ lƞ ƻƽiƸƣƽƞ Ƨiƨǀƽƞ, iƢƣƹƿiƧiơǇƹƢƺlƞ: ƣl 
cƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺƽ. Eƾƿƞ Ƨiƨǀƽƞ ƾiƽǁƣ ƻƞƽƞ ơƺƸƣƹǅƞƽ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ, ƣǃ-
plicando que forma parte de las festividades en honor a San Antonio, 
ƻƺƽ lƺ Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ ƞ ǀƹƺ Ƣƣ ƾǀƾ Ƹilƞƨƽƺƾ -lƞ ơǀƽƞơióƹ Ƣƣ ǀƹ ƹiñƺ-, ơƞǀ-
tivando al público y aprovechando para hacer algunas críticas no solo 
a las falsas devotas sino también a los frailes que absuelven a algunos 
grandes pecadores con pequeñas 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 Canóni-
go y los novicios que se sientan para observar la entrada de San Antonio, 
vestido como se vestía cuando era niño 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 está inicialmente de acuerdo con el deseo que 
ƣl Ʃijƺ ƸƞƹiƧiƣƾƿƞ Ƣƣ Ƽǀƣƽƣƽ ǀƹiƽƾƣ ƞ ǀƹƞ ƺƽƢƣƹ ƽƣliƨiƺƾƞ, ƻƺƽƼǀƣ iƢƣƞliǅƞ 
para él un futuro más digno según los parámetros 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 Canónigo que le lanza el hábito al niño, alertándolo 
sobre las duras reglas que tendrá que cumplir en São Vicente de Fora.

Estando solo San Antonio, después de la partida de todos los de-
más personajes, aparece un sacerdote franciscano, pidiendo limosna, a 
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quien el joven Antonio expresa el deseo de integrar la misma Orden, 
después de conocer las privaciones y rigores a los que será sometido. De 
esta manera, asistimos a una apreciación del franciscanismo, especial-
mente en lo que respecta a sus necesidades como comunidad religiosa, 
aunque, no lo olvidemos, este auto fue encargado por los canónigos de 
San Vicente.

Mientras el sacerdote franciscano va a buscar el hábito para San 
Antonio, éste se queda dormido sobre “el libro” y es acosado por Sa-
tanás1. Lƞ iƹƿƽƺƢǀơơióƹ Ƣƣ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣl DiƞƟlƺ ƣƾ ƻƽƺƢǀơƿiǁƞ ƣƹ ƣƾƿƣ 
paso de la representación, porque proporciona momentos de buena 
Ƣiƾƻƺƾiơióƹ Ǆ Ƥƞơiliƿƞ lƞ iƹƿƣƽǁƣƹơióƹ Ƣƣ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣl mƹƨƣl Ƽǀƣ, ƾǀƨi-
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 hábito franciscano, resultando, así, fortalecida su imagen como 
religioso y futuro predicador.

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

Eƾƿƞ ƻƞƽƣjƞ ơƺƹƧiƽƸƞ lƞ ƤƞƸƞ Ƹilƞƨƽƺƾƞ Ƣƣl ƾƞƹƿƺ, ƣƾƻƣơiƞlƸƣƹƿƣ 
con los niños, lo que nos lleva a recordar el milagro de curación de un 
ƹiñƺ ƞl Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ ƣl cƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺƽ, jǀƾƿƺ ƞl ơƺƸiƣƹǅƺ Ƣƣ lƞ ƽƣƻƽƣ-
sentación, pero también de niños ahogados, como el sobrino del futuro 
santo2. San Antonio accede entonces a decirle un responso, solicitan-
do la presencia del niño ahogado. El padre sale a recogerlo, mientras 
que la madre se queda y aprovecha para quejarse de su marido, dando 

1. El capítulo XXXI de Florinhas de Santo António, de Fernando Félix Lopes, 
relata cómo el futuro santo fue atacado por el diablo mientras oraba.

2. Los capítulos XXXVI y XLV de Florinhas de Santo António, de Fernando 
Félix Lopes, relatan cómo el futuro santo resucitó a un sobrino suyo que 
se había ahogado. 
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paso a que San Antonio pueda hacer un breve sermón en defensa del 
matrimonio. Cuando el padre llega, trayendo al niño muerto, San An-
tonio le dirige una oración que inmediatamente lo hace levantarse y 
expresar su disgusto por volver a la vida, después de haber conocido 
las maravillas del paraíso, donde se encontraba. De esta manera, se 
ƞƧiƽƸƞ lƞ ƣǃiƾƿƣƹơiƞ Ƣƣ lƞ ƽƣơƺƸƻƣƹƾƞ ơƣlƣƾƿiƞl ƻƞƽƞ lƺƾ iƹƺơƣƹƿƣƾ. dƞƹ 
Antonio agradece humildemente esta bendición de Dios.

él Ƨiƹƞl, lƺƾ ƻƞƢƽƣƾ Ƣƣl ƹiñƺ ƽƣƾǀơiƿƞƢƺ ƾƣ Ƣiƽiƨƣƹ ƞl ƾƞƹƿƺ Ǆ ƞ lƺƾ Ƥƽƞilƣƾ, 
que presenciaron el milagro, y les invitan a ir a comer a su casa, como una 
forma de conmemorar el “regreso” del niño a la vida terrenal. San Antonio, 
también en nombre de sus compañeros, declina la invitación, desprecian-
do la gula terrenal para dedicarse a la oración, saliendo y cantando Bene-
dictus Dominus Deus Israel, ƣƹ ǀƹ Ƨiƹƞl ƻƽƺƟƞƟlƣƸƣƹƿƣ ƞƻƺƿƣóƿiơƺ.

El camino religioso de San Antonio, presentado en este auto, no 
respeta plenamente la información obtenida a través del estudio de 
lƞƾ Ƥǀƣƹƿƣƾ ƩƞƨiƺƨƽǇƧiơƞƾ ơƺƹƺơiƢƞƾ. Lƞ ƸƞǄƺƽ ƟƽƣơƩƞ ƣƾƿǇ ƽƣlƞơiƺƹƞƢƞ 
con la supresión de información sobre el traslado de San Antonio a 
Coimbra, todavía formando parte de la Orden de Canónigos Regula-
res de San Agustín, así como el hecho de que ya fue en esta ciudad 
donde el santo optó por el cambio a la Orden Franciscana. Se ignora, 
en la ceremonia representada, el cambio del nombre del futuro santo 
-FƣƽƹƞƹƢƺ-, Ƽǀƣ ƾƣ iƢƣƹƿiƧiơƞ ơƺƹ ƾǀ ƹƺƸƟƽƣ Ƣƣ ƽƣliƨiƺƾƺ Ƥƽƞƹơiƾơƞƹƺ 
desde el inicio del auto.

Por otro lado, se sabe, por las fuentes medievales, que lo que realmen-
te desencadenó en San Antonio el deseo de integrar la Orden Francisca-
na fue el ejemplo de los mártires de Marruecos, cuyas reliquias fueron 
llevadas a Coimbra por iniciativa del infante D. Pedro. Sin embargo, esta 
motivación no merece mención en este auto. Toda la trayectoria biográ-
Ƨiơƞ Ƣƣl ƾƞƹƿƺ, ƢƣƾƢƣ ƾǀ ơƺƹƢiơióƹ Ƣƣ ƹiñƺ Ƣƣl ơƺƽƺ Ƣƣ lƞ CƞƿƣƢƽƞl Ƣƣ Liƾ-
boa hasta la toma del hábito de la Orden de San Francisco en Coimbra, 
corresponde, de hecho, a cerca de diez años de su vida. Sin embargo, se 
entiende que, teniendo en cuenta el carácter dramático del texto, el autor 
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haya ignorado estos datos, ya que era la única manera de lograr la unidad 
de espacio y tiempo, deseables para la representación teatral.

Tampoco se puede ignorar el hecho de que este auto fue encargado 
por los canónigos de San Vicente, a quienes ciertamente les gustaría ver 
resaltada la conexión del santo con la Orden de San Agustín y con la 
ciudad de Lisboa. También por esta misma razón 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 Álvares corresponderá al que el culto antoniano veneraba en su 
tiempo, lo que no descarta la posibilidad de que el autor emprendiera 
ǀƹ ƣƾƿǀƢiƺ ƸǇƾ ƺ Ƹƣƹƺƾ ƽiƨǀƽƺƾƺ Ƣƣ lƞƾ Ƥǀƣƹƿƣƾ ƟiƺƨƽǇƧiơƞƾ Ƣƣl ƾƞƹƿƺ.

Se sabe poco sobre la biografía de Afonso Álvares, pero se cree que 
nació en la primera década del siglo XVI, en Évora, donde vivió hasta tras-
lƞƢƞƽƾƣ ƞ LiƾƟƺƞ, ƢƺƹƢƣ ƾƣ ơƞƾó Ǆ ƢƺƹƢƣ ƿƽƞƟƞjó ơƺƸƺ Ƹƞƣƾƿƽƺ; ƾƣ Ƣƣƾơƺ-
noce la fecha y el lugar de su muerte. Su bibliografía conocida consta de 
cuatro textos dramáticos: Auto de Santo António, Auto de São Vicente, Auto 
de Santa Bárbara, Auto de São Tiago, todos estudiados por el Profesor José 
Camõesᇵ en su trabajo Obras de Afonso Álvares, ƻǀƟliơƞƢƺ ƣƹ ᇴᇲᇲᇸ.

Se sabe que los dos primeros autos se hicieron “a petición de los muy 
honorables y virtuosos canónigos de Sam Vicente” y que todos habrán 
sido “representados con general aclamación de los espectadores.” (Ma-
ơƩƞƢƺ, ᇳᇻᇸᇷ: ᇴᇺᄭ.

Conocido como formando parte de la “escuela vicentina”, podemos 
enmarcar la producción teatral de Afonso Álvares en una convergencia 
Ƣƣ iƹfƷǀƣƹơiƞƾ ƣƹƿƽƣ ƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣ ơlƞƽƞ iƹơliƹƞơióƹ ƩƞƨiƺƨƽǇƧiơƞ, Ƽǀƣ ơƺƹ-
siste en la dramatización de vidas y milagros de santos, inspirados en 
milagros medievales, Ǆ lƞ iƹfƷǀƣƹơiƞ ǁiơƣƹƿiƹƞ, Ƣƣ ơƞƽǇơƿƣƽ ƸǇƾ ƻƺƻǀlƞƽ, 
que introduce el elemento folclórico y la crítica de costumbres.

ᇵ. bǀiƾiƣƽƞ ƞƨƽƞƢƣơƣƽ ƞl aƽƺƤƣƾƺƽ Jƺƾȅ CƞƸõƣƾ ƻƺƽ ƣl Ƹƞƿƣƽiƞl Ƽǀƣ Ƹƣ Ƥƞơiliƿó ƞl 
comienzo de mi investigación sobre este auto de San Antonio.
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De hecho, se puede observar que Afonso Álvares 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 carácter más 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 permitió di-
ǁƣƽƾiƧiơƞƽ ƣƾƼǀƣƸƞƾ Ƣƣ ƽiƸƞ ƣƹ ƢiƤƣƽƣƹƿƣƾ Ǆ ǁƞƽiƞƢƞƾ Ƹȅƿƽiơƞƾ, éƤƺƹƾƺ 
Álvares recibió el epíteto de «Poeta Álvares», 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 dramáticos que complacieron 
ƿƞƹƿƺ ƞ lƺƾ ƣơlƣƾiǇƾƿiơƺƾ ơƺƸƺ ƞl ƩƺƸƟƽƣ ơƺƸúƹ” ᄬêƞƽƞƿƞ, ᇳᇻᇻᇳ: ᇳᇵᇲᄭ.

Del Auto de Santo António, de Afonso Álvares, se conocen varias edi-
ciones y reediciones, basadas en la primera edición conocida. Muchos 
especialistas han estudiado detenidamente este auto y sus ediciones, 
por lo que hay algunas ediciones críticas4 y ediciones facsímilesᇷ de la 
ƣƢiơióƹ Ƣƣ ᇳᇷᇻᇺ. Dƣ ƩƣơƩƺ, ƣl ƣƾƻƣơiƞliƾƿƞ Jƺƾȅ CƞƸõƣƾ ƻƽƣƾƣƹƿƞ ǀƹƞ liƾƿƞ 
ƣǃƩƞǀƾƿiǁƞ Ƣƣ ƣƢiơiƺƹƣƾ ᄬᇴᇲᇲᇸ: ᇴᇺᇻ; ᇴᇻᇴᄭ Ƣƣ ƣƾƿƣ ƞǀƿƺ Ǆ ƣƾƿǀƢiƺƾ ơƽíƿiơƺƾ 
ᄬᇴᇲᇲᇸ: ᇴᇻᇺ-ᇵᇲᇴᄭ.

EƾƿǇƹ ơƺƹƧiƽƸƞƢƞƾ lƞƾ ƾiƨǀiƣƹƿƣƾ ƤƣơƩƞƾ Ƣƣ ƣƢiơiƺƹƣƾ: ᇳᇷᇻᇺ, ᇳᇸᇳᇵ, ᇳᇸᇳᇷ, 
ᇳᇸᇳᇻ, ᇳᇸᇵᇻ, ᇳᇸᇶᇴ, ᇳᇸᇶᇵ, ᇳᇸᇷᇻ, ᇳᇹᇳᇻ, ᇳᇹᇴᇵ, ᇳᇹᇸᇳ, ᇳᇹᇻᇲ, ᇳᇹᇻᇳ, ᇳᇺᇷᇻ. Lƞ ƨƽƞƹ ƸƞǄƺ-

4. Afonso Álvares, Auto de Santo António, (prefacio, notas y glosario de 
élƸƣiƢƞ Lǀơƞƾᄭ, LiƾƟƺƞ, EƢ. Ƣƣ lƞ “cƣǁiƾƿƞ Ƣƣ aƺƽƿǀƨƞl”, ᇳᇻᇶᇺ; éƤƺƹƾƺ mlǁƞƽƣƾ, 
Auto de Santo António, en Luiz Francisco Rebello, Teatro Portugués: das 
origens ao romantismo, LiƾƟƺƞ, Cíƽơǀlƺ Ƣƺ Liǁƽƺ, ƾ.Ƣ, Fƞƾơíơǀlƺ II, ƻƻ. ᇷᇹ-ᇸᇺ; 
José Camões, (introducción y edición), Obras de Afonso Álvares, Lisboa, 
IƸƻƽƣƹƾƞ Nƞơiƺƹƞl-Cƞƾƞ Ƣƞ MƺƣƢƞ, ᇴᇲᇲᇸ, ƻƻ. ᇵᇻ-ᇹᇶ.

ᇷ. Afonso Álvares, Auto do Bemaventurado Senhor Sancto Antonio, in Carolina 
MiơƩƞëliƾ Ƣƣ gƞƾơƺƹơƣlƺƾ, Autos Portugueses de Gil Vicente e da Escola 
Vicentina, MƞƢƽiƢ, Cƣƹƿƽƺ Ƣƣ EƾƿǀƢƺƾ Hiƾƿóƽiơƺƾ, ᇳᇻᇴᇴ, ƤƞơƾíƸil g; éƤƺƹƾƺ 
Álvares, Auto do Bemaventurado Senhor Sancto Antonio, Porto, Livraria 
Ciǁiliǅƞçãƺ, ᇳᇻᇸᇴ.
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ría de las ediciones indicadas fueron producidas en Lisboa, algunas en 
Évora y la última en Oporto. De todas las ediciones que pude consultar, 
uno de los aspectos más interesantes que he encontrado es el discurso 
del niño resucitado, que pronuncia algunas palabras, revelando su in-
surrección por verse obligado a abandonar el paraíso 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?
OƩ ƿƽiƾƿƣ Ƣƣ ƸiƸ ᄬCƞƸõƣƾ, ᇴᇲᇲᇸ: ᇹᇴᄭ

También dice que allí, en el paraíso, “não via maldades nem via peca-
Ƣƺƾ, / ƣƾƿƞǁƞ ơ’ƺƾ ƾƞƹƿƺƾ ƟƣƸ ƞǁƣƹƿǀƽƞƢƺƾ” ᄬCƞƸõƣƾ, ᇴᇲᇲᇸ: ᇹᇴᄭ.

Y aun añade:

vi tantos diabos andar cá no mundo
tantas maldades e tantos pecados
vi tantos senhores, tantos prelados
que, por suas culpas no fogo profundo
ƣƾƿãƺ ơƺƹƢƣƹƞƢƺƾ. ᄬCƞƸõƣƾ, ᇴᇲᇲᇸ: ᇹᇵᄭ

Este arrebato revela algunas críticas a la sociedad de la época, es 
decir, a elementos de la realeza y del clero, y es en esta crítica que 
radica la razón que, aunque se reconoce cierta benevolencia de la In-
Ƽǀiƾiơióƹ Ʃƞơiƞ ƣl ƿƣƞƿƽƺ, llƣǁó ƞl dƞƹƿƺ OƧiơiƺ ᄬƣƹ ᇳᇸᇴᇶᄭ ƞ ƾǀƻƽiƸiƽ ƣƾƿƣ 
discurso del niño.

Este discurso del niño se incluiría nuevamente solo en las ediciones 
ƻǀƟliơƞƢƞƾ Ǆƞ ƣƹ ƣl ƾiƨlƺ ii, ƻƺƽƼǀƣ ƣƾƿƞ ƣƢiơióƹ Ƣƣ ᇳᇷᇻᇺ, ƢƞƢƞ ơƺƸƺ 
desaparecida, fue recuperada por literatos del siglo XX, como Jorge de 
Fƞƽiƞ Ǆ ƣƾƻƣơiƞlƸƣƹƿƣ Cƞƽƺliƹƞ MiơƩƞëliƾ, Ƽǀƣ lƞ ƻǀƟliơƞƽƺƹ ƣƹ ƤƞơƾíƸil 
Ǆ Ƽǀƣ ƾƣƽǁiƽíƞƹ Ƣƣ Ɵƞƾƣ ƻƞƽƞ Ƥǀƿǀƽƞƾ ƣƢiơiƺƹƣƾ ƤƞơƾíƸilƣƾ ᄬᇳᇻᇴᇴ; ᇳᇻᇸᇴᄭ, ƺ 
ƣƢiơiƺƹƣƾ ơƽíƿiơƞƾ ᄬᇳᇻᇶᇺ; ƾ.Ƣ.: ᇷᇹ-ᇸᇺ; CƞƸõƣƾ, ᇴᇲᇲᇸ: ᇵᇻ-ᇹᇶᄭ.
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De hecho, Luiz Francisco Rebello aclara que hizo su edición crítica 
ƟƞƾǇƹƢƺƾƣ ƣƹ lƞ ƣƢiơióƹ ƤƞơƾíƸil Ƣƣl ƿƣǃƿƺ ƺƽiƨiƹƞl Ƣƣ ᇳᇷᇻᇺ, Ƽǀƣ ƻǀƟliơó 
Cƞƽƺliƹƞ MiơƩƞëliƾ Ƣƣ gƞƾơƺƹơƣlƺƾ. aƺƽ lƺ ƿƞƹƿƺ, ƾƣ ƣƹƿiƣƹƢƣ Ƽǀƣ lƞƾ ƣƢi-
ciones del siglo XX incluyen el discurso del niño resucitado, suprimido 
ƣƹ lƞƾ ƣƢiơiƺƹƣƾ ƻƺƾƿƣƽiƺƽƣƾ ƞ ᇳᇷᇻᇺ.

él ƽƣƾƻƣơƿƺ, Mª IƢƞliƹƞ cƣƾiƹƞ cƺƢƽiƨǀƣƾᇸ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ ƞ lƞ ƢǀƢƞ Ƽǀƣ, 
aún hoy, implica las razones exactas que subyacen a la supresión de este 
discurso y plantea algunas suposiciones: “¿Por qué no se habla tanto del 
Paraíso? Porque de este niño, sin saber si fue bautizado, ¿nunca debería 
anunciarse que regresó inmediatamente de entre los elegidos?” (Rodri-
ƨǀƣƾ, ᇳᇻᇻᇸ: ᇴᇴᇲᄭ.

De hecho, este episodio dramático se repite en el romance de “San 
Antonio y la Princesa de León”, con raíces en la Crónica de la Orden de 
los Frailes Menores, Ƣƣ FƽƣǄ Mƞƽơƺƾ Ƣƣ LiƾƟƺƞ ᄬᇳᇷᇷᇹᄭ, Ƽǀƣ, ƣƹ Eƾƻƞñƞ, ƣƾ 
conocido bajo el título “La Princesa de Portugal”.

El suceso es también referido en la “Novena al glorioso San Antonio 
de Padua, nuevo taumaturgo de España, Hércules de la Iglesia y delicias 
Ƣƣ lƞ Ƣƣǁƺơióƹ”, ƻǀƟliơƞƢƺ ƣƹ Lƣóƹ ƣƹ ᇳᇺᇷᇵ, ƢƺƹƢƣ ƾƣ ƽƣlƞƿƞ Ƽǀƣ “Eƹ lƞ 
ciudad de León resucitó el Santo á Doña Sancha, hija del Rey Don Alon-
ƾƺ i”. Eƹ ƺƿƽƞƾ ƺơƞƾiƺƹƣƾ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ lƞ iƹƤƞƹƿƞ D. élƢƺƹǅƞ Ƣƣ Lƣóƹ Ǆ Cƞƾƿi-
lla, hija de Alfonso IX y de la reina portuguesa D. Teresa.

Sea como sea, se cuenta que la madre de la princesa pidió insisten-
temente a San Antonio que le resucitara a su hija y, para su gran alegría, 
lƞ ƻƽiƹơƣƾƞ ƽƣơǀƻƣƽó lƞ ǁiƢƞ ƻƺƽ ƞlƨǀƹƺƾ Ƣíƞƾ ᄬᇹ, ᇳᇳ ƺ ᇳᇷ Ƣíƞƾ, ƾƣƨúƹ lƞ ǁƣƽ-
sión). Sin embargo, la joven se negó a mantener la vida después de haber 
conocido las delicias celestiales, partiendo de nuevo hacia el paraíso.

ᇸ. bǀiƾiƣƽƞ ƞƨƽƞƢƣơƣƽ ƞ lƞ aƽƺƤƣƾƺƽƞ Mƞƽiƞ IƢƞliƹƞ cƣƾiƹƞ cƺƢƽiƨǀƣƾ Ƽǀƣ, ƣƹ 
ᇴᇲᇲᇵ, Ƹƣ Ƣiƺ ƞ ơƺƹƺơƣƽ ƣl Auto de Santo António, de Afonso Álvares, que 
determinaría el rumbo de mi investigación académica.
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Hay noticia de la representación del Auto de San Antonio, de Afonso 
Álvares, hasta el siglo XX, mereciendo mención especial las siguientes:

. ᇳᇴ Ƣƣ jǀƹiƺ Ƣƣ ᇳᇻᇵᇳ, ƣƹ ƣl éǀlƞ Ƣƣl Cƺƹƾƣƽǁƞƿƺƽiƺ Nƞơiƺƹƞl ᅬ ƽƣ-
presentación integrada en el Programa de la Conmemoración 
Antoniana del Conservatorio Nacional (Sección Teatro), en el 
gII Cƣƹƿƣƹƞƽiƺ Ƣƣ lƞ Mǀƣƽƿƣ Ƣƣ dƞƹ éƹƿƺƹiƺ;

. eƣƸƻƺƽƞƢƞ ᇳᇻᇺᇵ/ᇳᇻᇺᇶ, ƣƹ ƣl eƣƞƿƽƺ Nƞơiƺƹƞl Ƣƣ D. Mƞƽiƞ II ᅬ ƽƣ-
presentación integrada en el conjunto de manifestaciones cul-
turales complementarias de la XVII Exposición Europea de Arte, 
Ciencia y Cultura.

4. Auto de Santo António, de Gustavo Matos Sequeira

Eƹ ᇳᇻᇵᇶ, Gǀƾƿƞǁƺ Ƣƣ Mƞƿƺƾ dƣƼǀƣiƽƞ ơƺƨió el Auto de Santo António, 
para reformularlo en una «interpretación de los personajes del siglo XVI 
del «Auto» de Afonso Alvares, los añadió y transformó y amplió el texto 
en nuevos versos», con el objetivo concreto de ser representado en la 
ƹƺơƩƣ Ƣƣl ᇳᇳ Ƣƣ jǀƹiƺ Ƣƣ ᇳᇻᇵᇶ, ƣƹ lƞ ƻǀƣƽƿƞ Ƣƣ lƞ CƞƿƣƢƽƞl Ƣƣ LiƾƟƺƞ, ƣƹ 
el contexto de las Grandes Fiestas de Lisboa, que celebraban también la 
proclamación de San Antonio como protector de Portugal, por el Papa 
aíƺ iI ᄬ“dƞƹ éƹƿƺƹiƺ, ƻƽƺƿƣơƿƺƽ Ƣƣ aƺƽƿǀƨƞl”, ᇳᇻᇵᇶ: ᇳᄭ. Eƾƿƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ 
estuvo a cargo de la Compañía de Amélia Rey Colaço y Robles Monteiro, 
que recibió entusiastas elogios de los críticos teatrales de la época.

Matos Sequeira incluye el Auto de Santo António, de Afonso Álvares, 
en un conjunto de producciones del siglo XVI que dio a conocer al pú-
Ɵliơƺ ƣƹ ƨƣƹƣƽƞl Ǆ Ƽǀƣ ơlƞƾiƧiơó ơƺƸƺ autos-misterio, ya que narran las 
vidas y milagros de los santos.

Lƞ ƺƽƨƞƹiǅƞơióƹ ƨƽǇƧiơƞ Ƣƣ lƞ ƻƺƽƿƞƢƞ Ƣƣ ƣƾƿƞ ǁƣƽƾióƹ ƣƾ ƸǀǄ iƢȅƹƿiơƞ 
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 bási-
camente respetado en su secuencia, notándose la supresión del habla 
Ƣƣl ƹiñƺ ƽƣƾǀơiƿƞƢƺ, ơƺƸƺ ƾǀơƣƢƣ ƣƹ lƞƾ ƣƢiơiƺƹƣƾ ƻƺƾƿƣƽiƺƽƣƾ ƞ ᇳᇸᇴᇶ, 
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ƢƣƟiƢƺ ƞ lƞ ƞơơióƹ iƹƼǀiƾiƿƺƽiƞl Ƣƣl dƞƹƿƺ OƧiơiƺ. aƺƽ ƺƿƽƺ lƞƢƺ, ƩƞǄ lƞ 
inclusión de algunos episodios y personajes. Por lo tanto, encontramos 
que los caracteres comunes, ya sea presentados con la misma designa-
ción o con diferentes designaciones, constituyen realmente el elemento 
que garantiza la preservación del argumento del siglo XVI. El hecho de 
que a algunos personajes se les hayan asignado nombres puede indicar 
la necesidad que el autor habrá sentido de dar mayor autenticidad al ar-
gumento, utilizando el conocimiento que tenía sobre la biografía de San 
Antonio y que estaría de acuerdo con el conocimiento general.

Lƞ ƾǀƾƿiƿǀơióƹ Ƣƣl ƻƣƽƾƺƹƞjƣ Ƣƣl cƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺƽ ƻƺƽ lƞ Ƨiƨǀƽƞ ƤƣƸƣƹi-
na de la ciudad de Lisboa y la creación de otros nuevos personajes cons-
tituyen procesos perfectamente comprensibles, si tenemos en cuenta la 
gran evolución y extraordinaria dimensión que alcanzó el culto a San 
Antonio en su momento, el contexto político-social del inicio del Estado 
Nƺǁƺ, lƞ ƧiƹƞliƢƞƢ ơƺƹƸƣƸƺƽƞƿiǁƞ Ƣƣl ƿƣǃƿƺ Ǆ lƞƾ ơƞƽƞơƿƣƽíƾƿiơƞƾ ƢƽƞƸƞ-
túrgicas de su autor, bastante dedicado al “teatro de revista”.

Tomando como telón de fondo el atrio de la Catedral de Lisboa y 
teniendo como entorno musical el Coro de Tágides, alabando las festi-
ǁiƢƞƢƣƾ Ƣƣ lƞ ơiǀƢƞƢ, ƞƹǀƹơiƞ lƞ iƹƿƣƽǁƣƹơióƹ Ƣƣ LiƾƟƺƞ, ǀƹƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƽǀƣ 
ƞƻƞƽƣơƣ ƻƞƽƞ ƨlƺƽiƧiơƞƽ lƞ ơiǀƢƞƢ, ƢƣƾƿƞơƞƹƢƺ ƣl ƩƣơƩƺ Ƣƣ Ƽǀƣ dƞƹ éƹƿƺ-
nio nació aquí y aclarando que es precisamente a San Antonio a quien 
ƾƣ ƣƽiƨiƽǇ “ǀƹ ƩiƸƹƺ” ᄬdƣƼǀƣiƽƞ, ᇳᇻᇵᇶ: ᇹᄭ ơƺƹ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ Ƣƣl ƞǀƿƺ.

Lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ LiƾƟƺƞ, ƣƹ ǀƹ Ƹƺƹólƺƨƺ iƹƿƣƽơƞlƞƢƺ ƻƺƽ ƣl ơƺƽƺ Ƽǀƣ ơƺƹ-
cluye este prólogo, marcado por el color y la música, cumple el papel del 
Representador del siglo XVI, sirviendo de introducción a la representa-
ción, contribuyendo al buen humor del público y reforzando la alaban-
za de la grandeza de la ciudad, cuna del no menos ilustre santo, a los que 
se hacen innumerables elogios. Este prólogo resulta ser una fuente muy 
rica para el conocimiento del culto a San Antonio, anclado en la imagen 
y popularidad alcanzadas por la difusión de sus virtudes y sus milagros.

La representación sigue los pasos del original quinientista, hasta 
que, después de realizado el milagro de la resurrección del niño, San 
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Antonio, ya solo, percibe el lloro de una joven, Catalina, que está en la 
fuente. Se le dirige para preguntar el porqué de tanta tristeza. Al enterar-
se de que el motivo de preocupación de la joven es un cántaro, roto en 
un momento de distracción debido a la emoción de la conversación con 
su novio sobre los preparativos para la boda, el santo le aconseja que 
rece a la Virgen y arregla el cántaro, para asombro y alegría de la niña. 
Su novio, Fernando, que observaba este extraordinario acontecimiento 
desde lejos, se convierte a la fe cristiana ante el milagro del cántaro que 
acababa de presenciar.

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

Para concluir, Lisboa y las Tágides rodean a San Antonio, repitiendo: 
“dƞƹ éƹƿƺƹiƺ, Lǀǅ Ƣƣ Eƾƻƞñƞ Ǆ Glƺƽiƞ Ƣƣ aƺƽƿǀƨƞl” ᄬdƣƼǀƣiƽƞ, ᇳᇻᇵᇶ: ᇴᇵᄭ.

Además de varias representaciones de este auto por el “Teatro do 
aƺǁƺ”, ƣƹ ᇳᇻᇷᇵ, ᇳᇻᇷᇶ Ǆ ᇳᇻᇷᇺ, ƿƞƸƟiȅƹ Ƥǀƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺ ƻƺƽ lƞ CƺƸƻƞñíƞ 
Rey Colaço – Robles Monteiro, en los jardines de la Escuela Salesiana 
Ƣƣ dƞƹƿƺ éƹƿóƹiƺ Ƣƺ Eƾƿƺƽil, ƣl Ƣíƞ ᇳᇻ Ƣƣ jǀƹiƺ Ƣƣ ᇳᇻᇸᇶ, iƹƿƣƨƽƞƢƞ ƣƹ ƣl 
Programa de las Fiestas de Santo António, organizado por el Patronato 
de Turismo de la Costa del Sol, y fue aun representada en el Teatro Mu-
ƹiơiƻƞl Ƣƣ dãƺ Lǀiǅ, ƣƹ LiƾƟƺƞ, lƺƾ Ƣíƞƾ ᇳᇳ Ǆ ᇳᇴ Ƣƣ jǀƹiƺ Ƣƣ ᇳᇻᇹᇵ.

5. Para terminar

aƺƢƣƸƺƾ ơƺƹƾiƢƣƽƞƽ Ƽǀƣ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ dƞƹ éƹƿƺƹiƺ ƻlƞƾƸƞƢƞ ƣƹ ƣl ƿƣƞ-
tro ibérico quinientista se muestra pautada por sus prerrogativas más 
conocidas: garante del Bien, protector en los momentos difíciles y tau-
Ƹƞƿǀƽƨƺ. éǀƹƼǀƣ Gil giơƣƹƿƣ ƩƞǄƞ, ƢƣƾƢƣ lǀƣƨƺ, ƽƣơƺƨiƢƺ ƞ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣl 
santo con su característica sátira, a partir de su faceta de recuperador de 
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ƺƟjƣƿƺƾ ƻƣƽƢiƢƺƾ, ƣƾ ơiƣƽƿƺ Ƽǀƣ lƞ Ƨiƨǀƽƞ ƿƣƞƿƽƞl Ƽǀiƹiƣƹƿiƾƿƞ Ƣƣl ƾƞƹƿƺ ƾƣ 
centra esencialmente en la imagen proyectada en el Auto de Santo An-
tónio, de Afonso Álvares, el primer texto de teatro (conocido) dedicado 
exclusivamente al santo, por lo que asume especial importancia en este 
ơƺƹƿƣǃƿƺ. Eƾơƽiƿƺ ƣƹ ƣl ƾiƨlƺ igI, ƣƾ ǀƹ ƞǀƿƺ ƩƞƨiƺƨƽǇƧiơƺ Ƽǀƣ ƻƽƣƾƣƹƿƞ 
a Santo António 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 resurrección de un niño ahogado. Se trata 
de un texto fundador del teatro dedicado al santo, puesto que la pro-
ducción teatral sobre la vida y los milagros de San Antonio es bastante 
ƻƽƺƧiơǀƞ Ǆ ƾƣ ƣǃƿiƣƹƢƣ Ʃƞƾƿƞ lƞ ƞơƿǀƞliƢƞƢ, lƺ Ƽǀƣ ƾǀƟƽƞǄƞ, ƻƺƽ ǀƹƞ ƻƞƽƿƣ, 
la popularidad de que siempre ha gozado el santo, por otro lado, el inte-
ƽȅƾ ƣƾơȅƹiơƺ Ƽǀƣ ƾǀ Ƨiƨǀƽƞ ƾǀƾơiƿƞ, Ǆ ƞǀƹ ƣl lǀƨƞƽ ƣƾƻƣơiƞl Ƽǀƣ ƺơǀƻƞ ƣƹ lƞ 
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, todavía 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 eucarístico castellano

Javier Espejo Surós
Centre d’études supérieures de la Renaissance – Tours / UCO Angers

Tal vez sea oportuno para introducir mi propósito traer a colación 
aquella anécdota referida por Unamuno en Mi religión. Cuenta allí el 
ƧilóƾƺƤƺ lƞ iƹƾiƾƿƣƹơiƞ ơƺƹ Ƽǀƣ ǀƹƺƾ Ǆ ƺƿƽƺƾ ƿƽƞƿƞƟƞƹ Ƣƣ ơƞƿƞlƺƨƞƽ ƾǀƾ 
creencias: “buscan -decía- poder encasillarme y meterme en uno de 
los cuadriculados en que colocan a los espíritus, diciendo de mi: es 
luterano, es calvinista, es católico, es ateo, es racionalista, es místico, 
o cualquier otro de estos motes”. A lo que respondía 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 úni-
ca” (Unamuno, 1910: 10).

A juzgar por los avatares de su interpretación, bien pudiera el auto 
sacramental, cual personaje alegórico si se quiere, reclamar para sí la 
ƽƣfƷƣǃióƹ Ƣƣl ƧilóƾƺƤƺ ǁƞƾơƺ. Eƹ ƣl lƞƸƣƹƿƺ Ƣƣ UƹƞƸǀƹƺ, ƤƺƽƸǀlƞƢƺ ƞ 
principios de siglo, se advierten por lo demás las tensiones de un tiempo 
de disputas entre quienes encarnaban distintas formas de entender y 
expresar lo que Américo Castro llamara un poco más tarde el ser de los 
españoles. La Historia es siempre hija del presente. Y, en tantas ocasio-
nes, esclava. También la del auto sacramental, alzado por esta misma 
razón, como es conocido, a expresión del sentir del pueblo español, con-
ƾiƢƣƽƞƢƺ ƣƾƿƣ ơƺƸƺ ǀƹ ƣƹƿƣ ƺƽƨǇƹiơƺ; ƞ ǀƹƞ ƾǀƣƽƿƣ Ƣƣ ƻƺȅƿiơƺ ƽƣfƷƣjƺ Ƣƣ 
sus costumbres y modo de ser español1.

1. Ha merecido cierta atención critica el modo en que el régimen franquista 
ƸƞƹiƻǀlƞƽǇ ơƺƹ Ƨiƹƣƾ Ƣƣ ƻƽƺƻƞƨƞƹƢƞ lƞƾ lƣơƿǀƽƞƾ ƹƞơiƺƹƞliƾƿƞƾ Ƣƣl ƞǀƿƺ 
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Acaso ilustre lo expuesto la correspondencia intercambiada entre 
dos de nuestros más prestigiosos estudiosos del auto sacramental, Mar-
cel Bataillon y Alexander Parker. Ambos se escribieron durante años 
-que lo eran de miseria después de una guerra fratricida- acerca de los 
presupuestos ideológicos y de los fundamentos metodológicos maneja-
dos para fabricar la Historia. Afecto a la causa republicana, el primero, la 
Ƣƣ ƞƼǀƣllƺƾ Ƽǀƣ ƾƣ Ƣƣơíƞƹ lƺƾ ƹǀƣǁƺƾ ƣƽƞƾƸiƾƿƞƾ; ƧiƽƸƣ ơƞƿóliơƺ ƣƢǀơƞƢƺ 
ƣƹ ƻƞíƾ ƻƽƺƿƣƾƿƞƹƿƣ, ƣl ƺƿƽƺ; ƞƸƟƺƾ, ƹƺ ƺƟƾƿƞƹƿƣ, ơƺƸƻƞƽƿiƣƽƺƹ ƻƞƽƣơƣ-
res siempre en un tono cordial y educado. La carta que traigo a modo 
Ƣƣ ƣjƣƸƻlƺ llƣǁƞ ƤƣơƩƞ Ƣƣ ᇳᇻᇷᇵ Ǆ ƾƣ ơƺƹƾƣƽǁƞ ƣƹ ƣl ƞƽơƩiǁƺ ƻƣƽƾƺƹƞl Ƣƣl 
hispanista francés2. 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 más ni menos, que una historia del 
sentimiento religioso español, tal y como hiciera Henri Brémond para 

sacramental, distorsionando incluso en ocasiones, por ejemplo, la erudición 
de Menéndez y Pelayo. Véase ahora, por citar trabajos recientes, Escudero 
êƞǅƿǇƹ, ᇴᇲᇴᇲ ƞƾí ơƺƸƺ ƣl ƻƽiƸƣƽ ơƞƻíƿǀlƺ Ƣƣ gȅlƣǅ dƞiƹǅ, ᇴᇲᇴᇵ. DiơƩƞ 
empresa de aculturación no se lleva a cabo en un marco elitista sino en 
obras de divulgación, tal y como muestra, pongamos por caso, el folleto 
dado a las prensas por Berta Pensado en el marco de la colección Temas 
españoles. Baste, para hacerse a la idea del tono que la impregna, con 
citar las primeras líneas: “No se puede llegar a entender lo que es un auto 
sacramental sin comprender antes a España. 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 
ơƺƹƿƽƞ Eƾƻƞñƞ” ᄬᇳᇻᇷᇺ: ᇵᄭ. êƣƽƿƞ aƣƹƾƞƢƺ, ƾƣǀƢóƹiƸƺ Ƣƣ ǀƹ ƞǀƿƺƽ Ƽǀƣ ƹƺƾ 
sigue siendo desconocido, asumió varios de los títulos de esta suerte de 
enciclopedia familiar nacida con vocación de llegar a todos los hogares. 

2. La consulta de la correspondencia de Marcel Bataillon, hoy en el Collège de 
Fƽƞƹơƣ, ƾƣ llƣǁó ƞ ơƞƟƺ ƣƹƿƽƣ ᇴᇲᇲᇻ Ǆ ᇴᇲᇳᇵ ƣƹ ƣl Ƹƞƽơƺ Ƣƣl aƽƺǄƣơƿƺ Bataillon 
y España del Équipe de recherche sur les littératures, les imaginaires et les 
sociétés (ERLIS), de la Universidad de Caen.
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Franciaᇵ. aƞƽƞ ƣllƺ Ɵƞƾƿƞƽíƞ, ƞƧiƽƸƞƟƞ, ơƺƹ ƞñƞƢiƽ Ƣƺƾ ǁƺlúƸƣƹƣƾ ƸǇƾ 
a su Erasmo y España. De un español, decía, no podría 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-
prensión histórica y teológica de la Historia. Y, en este sentido, aunque 
aseguraba comprender la dicotomía establecida por Bataillon entre una 
religión exterior idólatra y una religión interior cristocéntrica, le negaba 
Ƽǀƣ ƻǀƢiƣƽƞ ơƺƹƾiƢƣƽƞƽƾƣ ơƺƸƺ ǀƹ ơƺƹfƷiơƿƺ íƹƿiƸƺ Ƣƣ lƞ Eƾƻƞñƞ ƽƣliƨiƺ-
sa ƾiƹƺ Ƣƣ ǀƹ ơƺƹfƷiơƿƺ íƹƿiƸƺ Ƣƣl ơƞƿƺliơiƾƸƺ ƸiƾƸƺ, ƽƣliƨióƹ ƻƺƻǀlƞƽ 
llamada a sublimar los primitivismos humanos y, a su vez, a ofrecer los 
medios de elevarse a las alturas del espíritu. Por todo ello, concluía, aun-
que admiraba la sinceridad y profunda convicción religiosa de Erasmo y 
los erasmistas, se sentía más próximo a la forma de espiritualidad espa-
ñƺlƞ ƽƣfƷƣjƞƢƞ ƣƹ lƺƾ ƞǀƿƺƾ ƾƞơƽƞƸƣƹƿƞlƣƾ Ƣƣ CƞlƢƣƽóƹ.

La erudición 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 
elección, de unos presupuestos teóricos y metodológicos. Mi propósito 
es compartir algunas consideraciones y dudas en torno al primer teatro 
eucarístico a partir de ciertas hipótesis de trabajo. La primera de ellas, 
ơƺƹ ơƞƽǇơƿƣƽ Ƣƣ ƽƣfƷƣǃióƹ ƻƽƣǁiƞ, ƿiƣƹƣ Ƽǀƣ ǁƣƽ ơƺƹ lƞ ƻƞƽƿiơǀlƞƽ ƞƿƣƹơióƹ 
prestada al teatro castellano del siglo XVI. No cabe duda de que sobre 
la más temprana experiencia dramática áurea, en general, y sobre las 
primeras muestras conocidas de teatro eucarístico, en particular, se ha 
proyectado con frecuencia una mirada biológica cuyo objeto expreso ha 
ƾiƢƺ ƣl Ƣƣ iƢƣƹƿiƧiơƞƽ lƺƾ ‘ƣƸƟƽiƺƹƣƾ’ Ƣƣ ǀƹƞ ‘ƣƾƻƣơiƣ’ Ƽǀƣ ƾƺlƺ ‘fƷƺƽƣơƣ-
rá’ un siglo más tarde con Lope de Vega y luego con Calderón. Sirva de 
ejemplo de lo dicho lo expuesto por Arias en su conocido manual:

ᇵ. Lƞ Histoire littéraire du sentiment religieux en France del abate Brémond 
ᄬᇳᇺᇸᇷ-ᇳᇻᇵᇵᄭ, ƺƟƽƞ ƸƞƽơƞƢƞƸƣƹƿƣ ơƺƹƤƣƾiƺƹƞl, ƞƻƞƽƣơió ƣƹ ƺƹơƣ ƿƺƸƺƾ ƣƹƿƽƣ 
ᇳᇻᇳᇸ-ᇳᇻᇵᇵ.
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querer señalar con nitidez y exactitud la aparición y constitución de un nue-
vo género o modalidad literaria es tarea ardua y a veces imposible. La expe-
riencia de múltiples críticos es aquí aleccionadora. Lo prudente y recomen-
dable es comenzar con los frutos maduros y acabados y ver luego de trazar la 
historia de su evolución o genealogía (Arias, 1977: viii).

Las farsas eucarísticas de principios del XVI son un elemento más 
a tener en cuenta en la cadena de frutos referida por Arias, pero cabe 
preguntarse si se trata del más determinante. El auto sacramental es 
producto de un cúmulo variopinto de experiencias y tradiciones dra-
ƸǇƿiơƞƾ, liƿƣƽƞƽiƞƾ, ơƺƹơiƺƹƞƿƺƽiƞƾ, Ƥƣƾƿiǁƞƾ, iơƺƹƺƨƽǇƧiơƞƾ, Ƹǀƾiơƞlƣƾ, 
eruditas o populares, etc. Es legítimo cuestionar, dicho de otro modo, 
la validez de razonamientos atados a tesis evolucionistas para explicar 
el auto sacramental del siglo XVII como evolución directa de las farsas y 
églogas eucarísticas del Quinientos. Sea como fuere, no es la genealogía 
del auto sacramental lo que me interesa. Me preocupa aquí únicamente 
y por sí misma la escena castellana de principios del Quinientos, con-
siderada como forma acabada en su tiempo, más allá de precedentes 
y de su fortuna y destino. El título escogido para estas líneas exhibe la 
intención de distinguir entre lo uno (primer teatro eucarístico del Qui-
ƹiƣƹƿƺƾᄭ Ǆ lƺ ƺƿƽƺ ᄬƞǀƿƺ ƾƞơƽƞƸƣƹƿƞlᄭ; Ƣƣ ƻƣƹƾƞƽ ƞƸƟƺƾ ƩƣơƩƺƾ ƾƺơiƞlƣƾ 
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 contribución debe 
comenzar recordando que la mayor parte de la producción teatral no 
ha llegado hasta nuestros días. No lo ha hecho, entre otras razones, por 
el cúmulo de vicisitudes que afectan al pliego impreso, cuando existió, 
debido a su rápido deterioro. No lo ha hecho, también y de forma impor-
tante, porque en tantas ocasiones carecía 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 ambición de imprenta. 
Mi segunda hipótesis de trabajo tiene que ver justamente con el estatu-
ƿƺ ƨƣƹȅƽiơƺ, llƞƸȅƸƺƾlƺ ƞƾí ƻƺƽ ƞƩƺƽƞ, Ƣƣl ƻƽiƸƣƽ ƿƣƞƿƽƺ ƣǀơƞƽíƾƿiơƺ; ơƺƹ 
las posibilidades de interpretación de los materiales conocidos.
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La tercera consideración propuesta, al hilo de la conocida tesis re-
formadora de Bataillon, sobre la que vuelvo más adelante, tiene que ver 
con las explicaciones plausibles al giro eucarístico que se produce en la 
escena castellana a principios del Quinientos. El primer teatro eucarís-
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 enunciación.

Espacios de confluencia

Como es conocido, la celebración del Corpus generó procesiones y 
espectáculos varios en toda la Península, los cuales es apropiado tra-
tar antes de adentrarse en el estudio del teatro impreso. La información 
ƢiƾƻƺƹiƟlƣ ƽƣƧiƣƽƣ lƞ ƣǃiƾƿƣƹơiƞ Ƣƣ ơƞƽƽƺƾ Ǆ ƣƾƻƣơƿǇơǀlƺƾ Ƽǀƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞ-
ban episodios bíblicos según muestran, por ejemplo, los estudios sobre 
actividad teatral y festiva en Toledo, Ávila, Burgos, Astorga, Alcalá de 
Henares o Murcia, entre tantos otros4. En algunas ocasiones, estas re-
presentaciones se llevaban a cabo frente a la custodia, tanto en las calles 
y plazas como dentro del templo. Según parece, con frecuencia daban 
lugar a formas de irreverencia, como lo indican las quejas expresadas en 
sínodos y concilios.

Lƞ ƢƺơǀƸƣƹƿƞơióƹ ƿƺlƣƢƞƹƞ Ƣƣ lƞƾ ƤƣƾƿiǁiƢƞƢƣƾ Ƣƣl Cƺƽƻǀƾ ƣƹƿƽƣ ᇳᇶᇻᇵ 
Ǆ ᇳᇷᇳᇲ ƿiƣƹƣ ǁƞlƺƽ, ơiƣƽƿƞƸƣƹƿƣ, Ƣƣ ƽiơƺ ƿƣƾƿiƸƺƹiƺ ƣƹ ƿȅƽƸiƹƺƾ ƿƣƞƿƽƞlƣƾ. 
El inventario de títulos y noticias proporcionado por Carmen Torroja 
Menéndez y María Rivas Palá parece referir para Toledo una actividad 
teatral desarrollada y que implicaba pagos a autores, representantes o 
ơƺƸƻƽƞƾ Ƣƣ ǁƣƾƿǀƞƽiƺ Ǆ ǀƿilƣƽíƞ. Mƣ ƽƣƧiƣƽƺ ƞ ƺƟƽƞƾ ơƺƸƺ El reventado o 
Auto del Sacramento, EƳ)ƠƩƢƧƶ,)EƳ) ƩƵƦiƢƹƵƶ,)Lƶƺ)ƳƢƷƹƶƺƶƺ,)Lƞ)AƺƼƵƠƩɳƵ,)Lƞ)

ᇶ. eƺƽƽƺjƞ MƣƹȅƹƢƣǅ Ǆ ciǁƞƾ aƞlǇ, ᇳᇻᇹᇹ; HƺƽƸiƨƺƾ GƺƹǅǇlƣǅ, ᇴᇲᇳᇷ; GóƸƣǅ 
Mƺƽƣƹƺ, ᇳᇻᇺᇶ; Miƨǀƣl Gƞllƺ, ᇳᇻᇻᇶ; élƺƹƾƺ Lǀƣƹƨƺ, ᇳᇻᇺᇸ; élƞƾƿƽǀȅ CƞƸƻƺ, 
ᇳᇻᇻᇲ; cǀƟiƺ Gƞƽơíƞ, ᇳᇻᇺᇹ.
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mujer adúltera, La Verónica, el Auto de los reyes, la Entrada en Jerusalén, 
El bautismo, El centurión, 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-
Ƣƺ Ƣƣ lƞ ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ. Eƹ ƣƾƿƣ ơƞƾƺ ơƺƹơƽƣƿƺ ƻƞƽƣơƣ Ƽǀƣ ƻƺƢƽíƞ ƿƽƞƿƞƽƾƣ 
de una misma representación recogida bajo dos epígrafes, en la que in-
tervenían, aparte del reventado, vestido con un sayal blanco y un paño 
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 alegóricos de contenido 
eucarístico del Códice de Autos Viejos5.

El motivo eucarístico venía por entonces abriéndose paso en el ám-
bito escénico europeo, en el que se explora una plétora de motivos en 
relación con la poliédrica semántica de la Eucaristía. Es el caso de los 
cuatro misterios franceses que narran la historia de San Martin (Mys-
tère de la vie et hystoire de Monseigneur Sainct Martin; Hystoyre de la vie 
de saint Martyn; Mystère de saint Martin, Historia translations predicti 
sancti Ǆ, ƧiƹƞlƸƣƹƿƣ, Mystère de saint Martin escrito por André de La 
giƨƹƣ ƞ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl igᄭ. O Ƣƣl Auto de San Martín ᄬᇳᇷᇲᇶᄭ Ƣƣ Gil giơƣƹƿƣ. 
Todas ellas dramatizan la leyenda del santo, siguiendo a La Vorágine. 
Su vínculo con la Eucaristía 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, Ƣƣ Ʃƞơiƞ ᇳᇶᇸᇳ, ơƺƸƺ ƣl 
francés Mistère de la Saincte Hostie, cuya primera impresión conocida 
es de ca. ᇳᇷᇳᇴ-ᇳᇷᇳᇻ, ƾƺƹ ƢƽƞƸƞƿiǅƞơiƺƹƣƾ Ƣƣ lƞƾ ƞơǀƾƞơiƺƹƣƾ Ƣƣ ƻƽƺƤƞ-
nación de la Hostia contra los judíos en Occidente, cliché mayor del 
antisemitismo medieval.

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

ᇷ. Cƞƾƿƽƺ CƞƽiƢƞƢ, ᇴᇲᇲᇺ.
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CƩƣƾƿƣƽ, hƞkƣƧiƣlƢ, CƺǁƣƹƿƽǄ, NƺƽǂiơƩ Nƣǂơƞƾƿlƣᅬ, ƞ ƸƣƹǀƢƺ Ƣǀƽƞƹƿƣ 
el día festivo, ya sea frente al sacramento o durante la procesión. Tam-
bién en Castilla, pues entre las celebraciones del Corpus toledano de 
ᇳᇶᇻᇵ ƾƣ Ƹƣƹơiƺƹƞ ǀƹƞ Representación de Nuestra Señora de la Asunción. 
De la Asunción trata una obra impresa, que estudiosos como Young y 
FƺƿƩƣƽƨill-aƞǄƹƣ ơƞliƧiơƞƽƞƹ Ƣƣ ƻƽiƸƣƽ ƞǀƿƺ ƾƞơƽƞƸƣƹƿƞl ơƺƹƾƣƽǁƞƢƺ íƹ-
tegramente, la Farsa del Mundo y Moral de Hernán López de Yanguas 
ᄬơƞ. ᇳᇷᇳᇸ-ᇳᇷᇳᇺᄭᇸ. La obra dramatiza la historia de la caída y redención 
de un personaje presentado como una epifanía de la humanidad. La 
farsa es, en efecto, ciertamente sacramental, puesto que la Eucaristía 
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 perdón de los pecados y la gracia de la reden-
ơióƹ ƞ ƿƽƞǁȅƾ Ƣƣl ƾƞơƽiƧiơiƺ Ƣƣ lƞ Ƹǀƣƽƿƣ Ƣƣ Jƣƾúƾ. El ƿƽƞƟƞjƺ Ƣƣ Lóƻƣǅ Ƣƣ 
Yanguas culmina con la narración de la Asunción de María, un evento 
que, al igual que la Eucaristía, requiere creer y aceptar por fe. El tema de 
la ascensión al cielo de María y su coronación es un motivo literario e 
iơƺƹƺƨƽǇƧiơƺ ƿƽƞƢiơiƺƹƞl, Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƿƺƸƞ, ƻƺƽ ƣjƣƸƻlƺ, ƣƹ lƺƾ ƞǀƿƺƾ ƾƺƟƽƣ 
la Asunción representados en el monasterio toledano de Santa María 
de la Cruz de Cubas, inspirados por los sermones de Juana de la Cruz 
ᄬᇳᇶᇺᇳ-ᇳᇷᇵᇶᄭ. Lƞ Ƣƣƾơƽiƻơióƹ Ƣƣl ǁiƞjƣ iƹƿƣƽƻlƞƹƣƿƞƽiƺ Ƣƣ Mƞƽíƞ Ƽǀƣ ơiƣƽƽƞ 
la Farsa del Mundo y Moral presenta similitudes con los misterios asun-
cionistas del ámbito románico, como el Misteri d’Elx.

Lƺƾ ƣƾƿǀƢiƺƾƺƾ Ƣƣl ƞǀƿƺ ƾƞơƽƞƸƣƹƿƞl, ƻƺƽ ƺƿƽƞ ƻƞƽƿƣ, ƻƽƺƻƺƹƣƹ ơlƞƾiƧi-
ơƞơiƺƹƣƾ ƣƹ lƞ Ƽǀƣ ƾƣ Ƣiƾƿiƹƨǀƣ, ƻƺƽ ƣjƣƸƻlƺ, ƣƹƿƽƣ ƞǀƿƺƾ ƧilƺƾóƧiơƺƾ-ƿƣƺ-
lógicos (El gran teatro del mundo, El gran mercado del mundoᄭ; ƞǀƿƺƾ 
mitológicos (El divino Jasónᄭ; ƞǀƿƺƾ ƟíƟliơƺƾ ᄬLa cena del rey Baltasarᄭ; 
autos de circunstancias (El Año Santo de Romaᄭ; ƞǀƿƺƾ ƩƞƨiƺƨƽǇƧiơƺƾ Ǆ 
marianos (El santo rey don Fernando, A María el corazón)7. Su relación 

ᇸ. jƺǀƹƨ, ᇳᇻᇹᇶ; FƺƿƩƣƽƨill-Payne, 1977. 
ᇹ. éƽƣllƞƹƺ Ǆ Dǀƞƽƿƣ, ᇴᇲᇲᇵ.
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ơƺƹ lƞ Eǀơƞƽiƾƿíƞ, ƞ ǁƣơƣƾ, ƺƟƣƢƣơƣ ƞl ơƞƽǇơƿƣƽ ƻƽƣƧiƨǀƽƞƿiǁƺ Ƣƣ lƞƾ ƻiƣǅƞƾ 
o incluso es meramente circunstancial, se limita al momento del calen-
dario religioso en el que estas se llevaron a escena. Las piezas toledanas 
ơiƿƞƢƞƾ ƸǇƾ ƞƽƽiƟƞ ƻƞƽƣơƣƹ ƞƢƸiƿiƽ ǀƹƞ ơlƞƾiƧiơƞơióƹ ƾiƸilƞƽ.

dƣ Ʃƞ ƞƧiƽƸƞƢƺ, ƣƹ ƢƣƧiƹiƿiǁƞ, Ƽǀƣ ƣƹ lƞƾ ƻiƣǅƞƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƞƾ Ƣǀ-
rante las festividades del Corpus en tierras castellanas no se aborda el 
tema eucarístico en sí mismo. La nómina de títulos conocidos y el cú-
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 eucarísticos 
frente a la custodia en el marco de la procesión, sino alguna pieza pre-
Ƨiƨǀƽƞƿiǁƞ ƺ Ƽǀƣ ƿǀǁiƣƽƞ ƻƺƽ ƞƾǀƹƿƺ ƞlƨǀƹƺ Ƣƣ lƺƾ ƣǃƻlƺƽƞƢƺƾ ƣƹ ƣl ǇƸ-
bito románico. Invita así, por otra parte, a dirigir nuestra mirada hacia 
hechos sociales contemporáneos del tipo de los misteris valencianos o 
europeosᇺ. é ơƺƸƻƽƣƹƢƣƽ lƞ ƣƾƣƹơiƞ Ǆ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ Ƣƣl ƣƾƻƣơƿǇơǀlƺ ƣǀ-
carístico castellano trascendiendo localismos, al modo de los estudios 
pioneros de Hess o Gómez Moreno u otras iniciativas más recientes9. 
Y, tanto como para los misterios de otras zonas, a abandonar la tenta-
ơióƹ lƺƨƺơȅƹƿƽiơƞ, ƻǀƣƾ lƞ Ƨiƣƾƿƞ ƣǀơƞƽíƾƿiơƞ ƾǀƽƨƣ Ǆ ƾƣ ƣǃƻliơƞ ƢƣƾƢƣ ƾǀ 
inscripción en un marco englobante, totalizador. Durante el Corpus, 
la ciudad es cuerpo místico, el lugar y la escena, el autor y el texto, el 
representante y el público10. Se trata de una práctica social en la que 
la letra -dicha, escrita- es solo un signo más de cuantos intervienen 
sincrónicamente en una experiencia cívica, religiosa y espectacular.

ᇺ. Mƞƾƾiƻ, ᇳᇻᇻᇳ.
ᇻ. Hƣƾƾ, ᇳᇻᇹᇸ; GóƸƣǅ Mƺƽƣƹƺ, ᇳᇻᇻᇳ. Eƹ lƞ líƹƣƞ, ƻƺƽ ƿƞƹƿƺ, Ƣƣl ƻƽƺǄƣơƿƺ Ƣƣ 

investigación EMOTHE de la Universitat de València, centrado en el análisis, 
edición y promoción del teatro clásico europeo de los siglos XVI y XVII 
entendido como un patrimonio cultural europeo. En la misma dirección 
trabaja el equipo Scène européenne del Centre d’Etudes Supérieures de la 
Renaissance de Tours (CNRS – Université de Tours).

10. Martin, 1992.
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El ƾiƨlƺ ǁƣ ƹƞơƣƽ, ƞ lƞ ƻƞƽ Ƽǀƣ lƞ Ƨiƣƾƿƞ ƣǁƺơƞƢƞ, ƻƽƺƻǀƣƾƿƞƾ ƿƣƞƿƽƞlƣƾ 
articuladas en moldes genéricos incipientes, como las églogas y farsas 
de Juan del Encina, Lucas Fernández o Gil Vicente. Se trata de obras 
ƸǇƾ ơƣƽơƞƹƞƾ ƞ ƹǀƣƾƿƽƞ iƢƣƞ Ƣƣ ƿƣƞƿƽƺ Ǆ ƸǇƾ ƻƣƽƸƣƞƟlƣƾ ƞ ơlƞƾiƧiơƞ-
ciones genéricas. Aunque caracterizado todavía por una estructural 
interpenetración de prácticas de índole diversa es ya, en buena parte 
de los casos citados, un teatro de autor e imprenta sensiblemente dis-
tinto del espectáculo celebrativo ciudadano al que nos hemos venido 
ƽƣƧiƽiƣƹƢƺ11. Parecen surgir entonces las primeras piezas conservadas 
cuyo propósito expreso es honrar el Sacramento del Altar o la explica-
ción del misterio eucarístico, a saber, la Farsa sacramental de Hernán 
Lóƻƣǅ Ƣƣ jƞƹƨǀƞƾ, Ƣƣ Ʃƞơiƞ ᇳᇷᇳᇸ-ᇳᇷᇳᇺ12, y la Farsa del santísimo sacra-

11. Uƹ ƣƾƿƞƢƺ Ƣƣ lƞ ơǀƣƾƿióƹ ƽƣơiƣƹƿƣ ƣƹ Dƣ lƺƾ cƣǄƣƾ aƣñƞ, ᇴᇲᇳᇺ.
12. ƾ.l., ƾ.i, ƾ.ƞ. ƣƹ ᇶº, êǀƽƨƺƾ, élƺƹƾƺ Ƣƣ Mƣlƨƞƽ, ᇳᇷᇴᇲ, ƾƣƨúƹ EƸiliƺ Cƺƿƞƽƣlƺ Ǆ 

Mori, 1902. El único ejemplar conocido, que Cotarelo resumió, formaba 
parte de un tomo gótico en la Biblioteca Menéndez y Pelayo, pero se 
ƣǃƿƽƞǁió ƞ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣ lƺƾ ƞñƺƾ ơiƹơǀƣƹƿƞ Ƣƣl ƾiƨlƺ ƻƞƾƞƢƺ. dǀ ƢƣƾơǀƟƽiƢƺƽ 
señaló que carecía de portada, título y algunas coplas iniciales. En el 
colofón se encontraba la inscripción “Finis. / Scribimus indocti dotique 
ƻƞƾiƸ [ƾiơ]. jƞƹƨǀƞƾ”, lƺ Ƽǀƣ ƻƣƽƸiƿió ƾǀ iƢƣƹƿiƧiơƞơióƹ ơƺƹ lƞ ƣƹƿƽƞƢƞ 
12.220 del Abecedarium B de la Colombina, que describía “Ferdinandi 
lƺƻƣƾ Ƣƣ jƞƹƨǀƞƾ. Fƞƽƾƞ ƾƞơƽƞƸƣƹƿƞl, ƣƹ ơƺƻlƞƾ”. CƺƹƾƿƞƟƞ Ƣƣ “ᇸᇶ ơƺƻlƞƾ 
de arte mayor, aunque faltan unas dos o tres al principio”, además del 
villancico de cierre. La obra arrancaría, siempre según Cotarelo y Mori 
ᄬᇳᇻᇲᇴ: ᇴᇷᇵᄭ, ơƺƹ ƣl ƞƾƺƸƟƽƺ Ƣƣl ƻƞƾƿƺƽ Hierónimo al observar extrañas 
señales y cam bios en la naturaleza y en todo lo que le rodea. Reunidos 
los cuatro pastores, Jerónimo, Ambrosio, Hostín y Gregorio, un Ángel les 
ƣǃƻliơƞ lƺƾ Ƹƺƿiǁƺƾ Ƣƣ ƿƞƹƿƺ ƞlƟƺƽƺƿƺ: ƾƣ ƿƽƞƿƞ Ƣƣ lƞ “Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ ƨƽƞơiƞ / Ƣƺ 
el cuerpo de cristo se da en sacramento”. Los pastores formulan cada uno 
“una especie de credo” y adoran el cuerpo de Cristo. El ángel les explica 
ơóƸƺ ƣƾ lƞ Jƣƽǀƾƞlȅƹ ơƣlƣƾƿiƞl ơƺƹ ǀƹ ƿƣǃƿƺ Ƣƣl éƻƺơƞliƻƾiƾ Ǆ, ƧiƹƞlƸƣƹƿƣ, 
cantan todos un villancete ante el Señor.
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mento, ƞƹóƹiƸƞ, Ƣƣ ᇳᇷᇴᇳᇳᇵ. Pérez Priego ha descrito cómo 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 
navideña, trasladando el motivo al asunto eucarístico. Ese primer tea-
tro, no obstante, no se sostiene únicamente en el esquema tripartito 
de las églogas y farsas pastoriles. Lo hace también, esencial y substan-
cialmente, en los himnos de la liturgia eucarística, que les proporcio-
ƹƞƹ ƿƣǃƿƺ Ǆ ƣƾƿƽǀơƿǀƽƞ. dǀ Ƥǀƣƹƿƣ ƻƽiƸƞƽiƞ ƣƾ ƣl ƺƧiơiƺ Ǆ ƾǀ líƽiơƞ liƿúƽ-
ƨiơƞ. di Ɵiƣƹ ƹƺ ƻǀƣƢƞƹ ơƞliƧiơƞƽƾƣ Ƣƣ ƻiƣǅƞƾ cum antiphona, sí puede 
ƞƧiƽƸƞƽƾƣ Ƽǀƣ ƾƣ ƿƽƞƿƞ Ƣƣ ƿƽƞƢǀơơiƺƹƣƾ ƣƹơƞƢƣƹƞƢƞƾ Ƣƣ ƤƽƞƨƸƣƹƿƺƾ, ƞ 
ƸƣƹǀƢƺ liƿƣƽƞlƣƾ, Ƣƣ lƺƾ ƩiƸƹƺƾ Ƣƣl ƺƧiơiƺ Ǆ Ƹiƾƞ Ƣƣ Jǀƣǁƣƾ dƞƹƿƺ Ǆ ƣl 
Cƺƽƻǀƾ. Lƺƾ ƣƾƻƞơiƺƾ Ƣƣ ơƺƹfƷǀƣƹơiƞ ƣƹƿƽƣ ƻƽǇơƿiơƞƾ liƿúƽƨiơƞƾ, ƾƺơiƞ-
les, musicales y literarias constituyen un lugar oportuno desde el que 

ᇳᇵ. La Farsa compuesta para se representarèƣl Ƣíƞ Ƣƣl Cƺƽƻǀƾ CƩƽiƾƿi en presencia 
del Santissimo Sacramento en cuyo loor se conpuso es conocida hoy como 
Farsa del Santíssimo Sacramento desde que González Ollé la bautizara de 
este modo para resolver la homonimia con la Farsa sacramental de Yanguas 
ᄬGƺƹǅǇlƣǅ Ollȅ, ᇳᇻᇸᇻᄭ. Eǃiƾƿƣ úƹiơƞƸƣƹƿƣ ǀƹ ƣjƣƸƻlƞƽ Ƹƞƹǀƾơƽiƿƺ Ƣƣ lƞ ƺƟƽƞ 
ᄬêNE Mdd/ᇳᇹᇻᇳᇷᄭ, ƩƺǄ ƢiƨiƿƞliǅƞƢƺ ƣƹ lƞ êiƟliƺƿƣơƞ Diƨiƿƞl HiƾƻǇƹiơƞ. Lƺƾ 
paleógrafos 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 
ƾiƣƹƢƺ ƢƣƾơƺƹƺơiƢƞ. eƞƹƿƺ ƣl ƿíƿǀlƺ ơƺƸƺ ƣl ƞƽƨǀƸƣƹƿƺ ƽƣǁƣlƞƹ iƹfƷǀƣƹơiƞƾ 
de la escritura teatral de Encina. La trama introduce a tres pastores, siendo 
el primero Pelayo, quien entra asombrado al presenciar la gran celebración 
del día. Dialogando entre sí, se une Pascual, impresionado por lo que ha 
ǁiƾƿƺ, Ǆ ƽƣlƞƿƞ lƞƾ ƣǃƻƣƽiƣƹơiƞƾ ƞ aƣlƞǄƺ, ƽƣƧiƽiȅƹƢƺƾƣ lǀƣƨƺ ƞ Jǀƾƿiƹƺ, Ƽǀƣ ƣƹ-
tra posteriormente y, al no atreverse a abordar el tema, delega la tarea a la 
Fe, que guía la discusión. Esta, respondiendo a las preguntas de los tres, los 
conduce hacia la veneración y culto al Santísimo Sacramento, culminando 
con un villancico.
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tratar de avanzar en el conocimiento de las situaciones y los discursos 
de carácter dramático14.

La concatenación de himnos de la liturgia debida a Tomas de Aquino 
en las primeras farsas eucarísticas conduce a un último interrogante e 
hipótesis de trabajo, ahora en torno a la relación del giro eucarístico que 
se produce en el primer tercio del XVI y su relación con la eclosión 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 lírica de tipo euca-
ƽíƾƿiơƺ ƣƹ ƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƽǀƣ ƹƺƾ ƺơǀƻƞ. Lƞƾ lƣơƿǀƽƞƾ Ƣƣ hƞƽƢƽƺƻƻƣƽ ᄬᇳᇻᇸᇹᄭ ƺ 
Flƣơƹiƞkƺƾkƞ ᄬᇳᇻᇷᇴᄭ, Ƽǀƣ ƾƣñƞlƞƟƞƹ ƻƺơƺ ƸǇƾ Ƽǀƣ ǀƹƞƾ ƸiƾƸƞƾ ƻƽƣƺơǀ-
paciones didácticas y dogmáticas, un vocabulario similar, temas idénticos 
Ǆ ƣl ǀƾƺ ơƺƸúƹ Ƣƣ ƻƽƣƧiƨǀƽƞơiƺƹƣƾ Ƣƣl éƹƿiƨǀƺ eƣƾƿƞƸƣƹƿƺ, ƣƽƞƹ Ƣƣ ƹƞƿǀ-
raleza literaria, esto es, carecían de mirada teatral. Lo cierto es que, más 
allá de que la lírica tradicional o culta y los himnos y cantos litúrgicos no 
fueran compartimentos estanco, la relación entre la poesía y el teatro es 
esencial, estructural. Desde una perspectiva escénica, los versos previos 
al villancico revelan la distribución de las voces para los cantos polifóni-
cos, dan indicaciones sobre las melodías de acompañamiento y los instru-
mentos utilizados o sobre la disposición escénica de los personajes para el 
baile. Todo esto se realiza con el propósito de organizar la eclosión de los 
íƹƢiơƣƾ Ƣƣ ƿƣƞƿƽƞliƢƞƢ ƣƹ ƣl ǁillƞƹơiơƺ Ƨiƹƞl, Ƽǀƣ ƽƣúƹƣ ƞƢƣƸǇƾ, ƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹ-
tantes y público.
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Farsa compuesta para se representar el día del Corpus Christi en presencia del Santissimo 
dƞơƽƞƸƣƹƿƺ ƣƹ ơǀǄƺ lƺƺƽ ƾƣ ơƺƹƻǀƾƺ. êNE Mdd/ᇳᇹᇻᇳᇷ.
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Texto y contexto

Lƺƾ ƢƣƟƞƿƣƾ ƩiƾƿƺƽiƺƨƽǇƧiơƺƾ ƞơƣƽơƞ Ƣƣ lƞ Ƽǀƣ Ʃƞ ƢƞƢƺ ƣƹ llƞƸƞƽƾƣ 
orígenes del auto sacramental acabaron por producir dos líneas inter-
pretativas, en buena medida antagónicas. Así, mientras que para unos el 
auto sacramental nacía con vocación de martillo de herejes, tal y como 
Ƽǀƣƽíƞ GƺƹǅǇlƣǅ aƣƢƽƺƾƺ ᄬᇳᇻᇴᇶᄭ; ƻƞƽƞ ƺƿƽƺƾ ƣƽƞ el fruto de la reforma im-
pulsada por Cisneros. Es la tesis ya citada de Bataillon (1940). Conviene 
ir por partes.

El tema eucarístico surge en el teatro en medio de la crítica de los 
reformadores a las explicaciones escolásticas sobre aspectos fundamen-
tales como la presencia real, transustanciación y causalidad en la Euca-
ristía. Coincide con el cuestionamiento severo hacia la doctrina y prác-
ƿiơƞ ƣǀơƞƽíƾƿiơƞƾ, ƸƞƽơƞƢƺ ƻƺƽ ƣǁƣƹƿƺƾ ơƺƸƺ lƞƾ ᇻᇷ ƿƣƾiƾ ƣƹ lƞ ơƞƿƣƢƽƞl 
de Wittenberg. Entre los textos relevantes de este periodo se encuentran 
escritos de Lutero que inciden en la cuestión de la eucaristía como el 
Sermo de digna praeparatione cordis pro suscipiendo sacramento eucha-
ristiae ᄬᇳᇷᇳᇺᄭ ƺ ƣl Sermón sobre el sublime sacramento del cuerpo del Se-
ñor ᄬᇳᇷᇳᇻᄭ, ƣl De captivitate babilónica ᄬᇳᇷᇴᇲᄭ ƺ ƣl De abrogando missa 
pnvata ᄬᇳᇷᇴᇴᄭᇳᇷ. Entre las primeras condenas a sus ideas destacan las de 
Jaume Olesa y Cipriano Benet, quienes polemizan, precisamente, sobre 
la eucaristíaᇳᇸ. La inteligencia de la fe se convierte entonces en un pro-
blema teológico que produce una brecha irreparable en la cristiandad.

Aunque suele prestarse atención a la 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 Eucaristía. 
Las herejías asociadas con la Transustanciación, difundidas a través de las 
teorías de Wyclif o Jean Hus acerca de la presencia real de Cristo en el pan 
y el vino, también dejaron su huella en España, aunque de manera menos 
marcada, como muestran episodios del tipo de los herejes de Durango en 

ᇳᇷ. Borobio García, 2000.
ᇳᇸ. éƹƢƽȅƾ Mƞƽƿíƹ, ᇳᇻᇷᇻ; cƣƢƺƹƢƺ, ᇳᇻᇸᇷ.
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ᇳᇶᇶᇴ ƺ lƞ Ʃƣƽƣjíƞ Ƣƣ êƽiǁiƣƾơƞ ƣƹ ᇳᇶᇺᇹ. Cƺƹ ƺƟjƣƿƺ Ƣƣ ƻƽƺƻƞƨƞƽ lƺƾ ƻƽiƹơi-
pios dogmáticos sobre la Transustanciación de las especies establecidos 
Ǆƞ ƣƹ ƣl Ig Cƺƹơiliƺ Ƣƣ LƣƿƽǇƹ Ƣƣ ᇳᇴᇳᇷ, lƞ jƣƽƞƽƼǀíƞ ƣơlƣƾiǇƾƿiơƞ ƻƽƺƸǀƣǁƣ 
a lo largo del Medievo, a la par del desarrollo de la orfebrería eucarística, 
una particular iconografía a propósito de la misa, de la custodia, de la Hos-
ƿiƞ ƣ iƹơlǀƾƺ Ƣƣl ƻƽƺƻiƺ ƾƞơƣƽƢƺƿƣ ơƺƸƺ ƾƞơƽiƧiơiƺ17. La lirica eucarística 
responde en buena medida a un mismo impulso.

El teatro no solo fue no fue ajeno a la efervescencia espiritual del 
ƾiƨlƺ, ƾiƹƺ Ƽǀƣ lƞ ƻƽƺƿƞƨƺƹiǅó. aƣƽƺ ƹƞƢƞ ƻƣƽƸiƿƣ ƞƧiƽƸƞƽ Ƽǀƣ ƹƞơiƣƽƞ 
con vocación de martillo de herejesᇳᇺ. Hasta fechas muy tardías apenas 
pueden espigarse menciones, por lo general difíciles de interpretar. Es 
el caso de la alusión a los herejes en la citada Farsa del Santísimo Sacra-
mento Ƣƣ ᇳᇷᇴᇳ, ƾƺƟƽƣ lƞ Ƽǀƣ ƹƺ ƣƾ ƾƣƹơillƺ ƻƺƾiơiƺƹƞƽƾƣ:

FE
Si todas las cosas crió de no nada
con sólo dizillo y ansí lo leemos
que Dios lo mandó 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
ƻƺƽ ƹǀƣƾƿƽƞ fƷƞƼǀƣǅƞ Ƣƣǃƞƽ ơƺƹƾƺlƞƢƞ.
Quien con las reglas de naturaleza
nivela el poder de Dios soberano
juzgalle devemos hereje y por vano,
ƻǀƣƾ Ƽǀƣ lƺ ƣƾƿƽƣơƩƞ ơƺƹ ƿƞƹƿƞ ƽǀƢƣǅƞ. ǁǁ. ᇴᇴᇷ-ᇴᇵᇸ.

Parece ser más explícita una composición anónima recuperada por 
Cotarelo y Mori, bautizada por el crítico como ‘Farsa rarísima’, com-
puesta en fecha incierta, probablemente en la segunda o tercera década 
del siglo. Leemos en la cuarta estrofa:

17. dƣlƞ Ƣƣl aƺǅƺ Cƺll, ᇴᇲᇲᇸ. 
ᇳᇺ. Eƾƻƣjƺ dǀƽóƾ, ᇴᇲᇳᇺ.
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Pues donde nos vino tan gran desventura
en tan breve tiempo ver tal perdición
y donde nos viene la gran sedición
ơƺǄ ƞǄ ƣƹƿƽƣ Ƨiƣlƣƾ Ǆ ƸǀơƩƞ ƽƺƿǀƽƞ;
llos astrologos dicen por su conjetura
Ƽǀƣ ƾƺƹ iƹƤƽǀƣƹơiƞƾ Ƽǀƣ ơƺƽƽƣƹ Ƣƣl ơiƣlƺ;
que á los planetas acá en este suelo
ño los podemos quitar su natura19.

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

De lo que no cabe duda es de que la Farsa sacramental de López 
Ƣƣ jƞƹƨǀƞƾ, Ƣƣ Ʃƞơiƞ ᇳᇷᇳᇸ Ǆ ᇳᇷᇳᇺ, Ǆ lƞ Farsa sacramental anónima, de 
ᇳᇷᇴᇳ, ơƺƸƻƞƽƿƣƹ ǀƹ Ƣƣƾƣƺ ƻƺƽ ƣƹƿƺƹơƣƾ ơƺƸúƹ Ƣƣ ƽƣƤƺƽƸƞ. dƺƹ Ʃijƞƾ 
de un tiempo que los historiadores de la teología llaman de tránsito 
de la espiritualidad de las observancias a la nueva espiritualidad de 
la generación teológica humanista de la España 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 sigo20. Con los ánimos reformadores 
llƣƨƞ ǀƹƞ ƻƽƺƤǀƹƢƞ ƽƣƹƺǁƞơióƹ ƢƽƞƸǇƿiơƞ Ƽǀƣ ƾƣ ƸƞƹiƧiƣƾƿƞ ƣƹ ƿƺƢƺƾ 
los ciclos durante el reinado de Carlos V. En el de Pasión y Resurrec-
ơióƹ ƾƣ ƺƟƾƣƽǁƞ ǀƹƞ ƹƺƿƞƟlƣ ƸƺƢiƧiơƞơióƹ Ƣƣ lƺƾ ƣƾƼǀƣƸƞƾ ƢƣƽiǁƞƢƺƾ 
del drama litúrgico, como la Visitatio sepulchri, el Planctus Mariae, el 
Peregrinus y las escenas del Ludus Paschalis, según se advierte en los 
Tres pasos de la Pasión y la Égloga de la Resurrección atribuidos a Fray 
élƤƺƹƾƺ Ƣƣ Cƞƾƿƽillƺ ᄬᇳᇷᇴᇲᄭ, lƞ Representación de la aparición de Jesu-
cristo a los discípulos en Emaús Ƣƣ aƣƢƽƺ élƿƞƸiƽƞ ᄬᇳᇷᇴᇵᄭ ƺ ƣl Auto que 
aborda la bajada de Cristo al infierno ᄬᇳᇷᇶᇻᄭ Ƣƣ Jǀƞƹ cƺƢƽiƨƺ élƺƹƾƺ 
de Pedraza. La fórmula dramática utilizada para el ciclo navideño, 
modelada por el tropo del officium pastorum y el relato evangélico 

19. Sigo la transcripción de Cotarelo y Mori, 1901.
20. aȅƽƣǅ aƽiƣƨƺ, ᇳᇻᇺᇸ Ǆ ᇳᇻᇻᇺ.
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(Lucas 2, 7-20) también experimenta una transformación. La nueva 
escena se orienta hacia la exaltación de la encarnación de Dios en el 
hombre. Para lograr esto, se emplean diversos procedimientos, como 
lƞ ƞƸƻliƧiơƞơióƹ Ƣƣl ƿƽƞǄƣơƿƺ Ƣƣ lƺƾ ƻƞƾƿƺƽƣƾ ƞ êƣlȅƹ ǀƾƞƢƞ ƻƞƽƞ ƣǃ-
poner la doctrina de la Encarnación y la Redención, como se ve en 
la Égloga y la Farsa de la Natividad, ambas de López de Yanguas, (ca. 
ᇳᇷᇳᇸᄭ. eƞƸƟiȅƹ ƾƣ ƾǀƾƿiƿǀǄƣ ƣl ƾǀƾƿƽƞƿƺ ƟíƟliơƺ ƻƺƽ ƢiǇlƺƨƺƾ Ƣƣ ơƞƽǇơƿƣƽ 
doctrinal y moral entre los personajes en escena, como en el Diálogo 
del Nascimiento Ƣƣ eƺƽƽƣƾ NƞƩƞƽƽƺ ᄬᇳᇷᇳᇹᄭ, lƞ Farsa theologal ᄬ¿ᇳᇷᇵᇻ?ᄭ Ǆ 
la Farsa de la Natividad ᄬ¿ᇳᇷᇶᇶ?ᄭ Ƣƣ dǇƹơƩƣǅ Ƣƣ êƞƢƞjƺǅ. éƢƣƸǇƾ, ƾƣ 
recurre a la alegoría para representar combates entre vicios y virtu-
des o tratar sobre las potencias del alma y el libre albedrío, como se 
observa en la Farsa moral ᄬ¿ᇳᇷᇶᇵ?ᄭ, lƞ Farsa Militar ᄬ¿ᇳᇷᇶᇹ?ᄭ Ǆ lƞ Farsa 
racional ᄬ¿ᇳᇷᇶᇴ?ᄭ Ƣƣl ƸiƾƸƺ ƻǇƽƽƺơƺ ƣǃƿƽƣƸƣñƺ. Eƹ úlƿiƸƞ iƹƾƿƞƹơiƞ, 
surge un nuevo ciclo dramático destinado a honrar el sacramento del 
cuerpo y la sangre de Cristo. Los autores adoptan diversos enfoques, 
manteniendo la estructura del teatro navideño pero sustituyendo el 
tema de la llegada del Niño 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 atrás el mimetismo compositivo inicial 
y a buscar refugio en la alegoría. En la primera mitad del siglo, los 
ƸƣơƞƹiƾƸƺƾ ƣƸƻlƣƞƢƺƾ iƹơlǀǄƣƹ lƞ ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ Ƣƣ ǀƹ ƻǀƽƺ ƢiǇlƺ-
go doctrinal, como en las farsas del Molinero ᄬ¿ᇳᇷᇶᇶ?ᄭ ƺ Ƣƣl dƞƹƿíƾiƸƺ 
dƞơƽƞƸƣƹƿƺ ᄬ¿ᇳᇷᇶᇻ?ᄭ Ƣƣ dǇƹơƩƣǅ Ƣƣ êƞƢƞjƺǅ, ƣl ƽƣơǀƽƾƺ ƞ lƞ alegoría 
in factis, en las farsas de Ysaac ᄬ¿ᇳᇷᇶᇺ?ᄭ Ǆ Abraham ᄬ¿ᇳᇷᇶᇵ?ᄭ Ƣƣl ƸiƾƸƺ 
ơǀƽƞ ƣǃƿƽƣƸƣñƺ, ƺ lƞ ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ Ƣƣ ƻƞƽǇƟƺlƞƾ ƣǁƞƹƨȅliơƞƾ, ơƺƸƺ 
en la Representación de la parábola de San Mateo y la Representación 
de la Historia evangélica del capítulo nono de San Juan, de Sebastián 
Ƣƣ Hƺƽƺǅơƺ ᄬᇳᇷᇶᇺᄭ.

Dando continuidad al planteamiento expuesto, vengo tratando de 
mostrar el modo en que la producción conservada de Hernán López de 
Yanguas participa de la renovación apuntada, abandonado la escuela 
salmantina para encontrar cobijo en otra cadena hipertextual ligada a 
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la predicación21. Su teatro pretende entrelazarse con la predicación de 
Jesucristo, los Apóstoles o los Santos Padres. Este fenómeno convierte 
su teatro una extensión del púlpito o en una forma de declamación de 
la Palabra frente a un auditorio, en sermón. Yanguas cultivó el teatro 
ƣƹ ƽƺƸƞƹơƣ Ǆ ƽƣơǀƽƽió ƞ lƞ ƿȅơƹiơƞ ƞlƣƨóƽiơƞ ƻƺƽ ƾǀ ƣƧiơƞơiƞ ƽƣlƞơiƺƹƞl. 
Su propuesta dramatúrgica tiene la clara aspiración de funcionar como 
instrumento para el conocimiento y la práctica de la ley de amor. Esto lo 
inscribe plenamente en la corriente de vivencia afectiva de Dios carac-
terística de la época. En última instancia, la adhesión de Yanguas a un 
proyecto humanista cristiano pretende participar de una paideia, poner 
Ƨiƹ ƞ lƞƾ ơƞƽƣƹơiƞƾ Ƹƺƽƞlƣƾ Ƣƣ lƞ Iƹƾƿiƿǀơióƹ Ǆ ƽƣƹƺǁƞƽ ƣl ơǀƣƽƻƺ ƾƺơiƞl. 
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 navideñas, López de Yanguas 
iƹiơiƞ ǀƹ ƻƽƺơƣƾƺ Ƣƣ ƽƣƢƣƧiƹiơióƹ Ƣƣ lƞ Ʃƣƽƣƹơiƞ ƾƞlƸƞƹƿiƹƞ Ƣƣl Ƽǀƣ ƻƞƽ-
ticipa también su teatro eucarístico. El bachiller soriano reduce la parte 
textual relacionada con el anuncio y amplía la del camino a Belén, espe-
cialmente en lo que respecta a la adoración y ofrendas. La eliminación 
de elementos no relacionados con la religión y su sustitución por un 
diálogo de naturaleza doctrinal es la manifestación más evidente de un 
proyecto más amplio, ya que busca dramatizar un camino de unión de 
todos los seres humanos con Dios.

Los pastores entran en escena en una etapa inicial de transforma-
ción 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 Jesús y la concepción sin mancha de María. La 
narración completa de sus linajes, sin precedentes, tiene un carácter 
ǀƹiƧiơƞƢƺƽ. eƞƸƟiȅƹ ƣƾ ƣǁiƢƣƹƿƣ lƞ iƹƾƿƽǀƸƣƹƿƞliǅƞơióƹ ƻƺlíƿiơƞ Ƣƣ lƞ 
lista de antepasados de Cristo, vinculados al poder civil que respalda 
el evento. La historia de la comunidad receptora, sin exclusiones, está 

21. Eƾƻƣjƺ dǀƽóƾ, ᇴᇲᇳᇵ Ǆ ᇴᇲᇳᇹ.
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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 manifestación 
renovada de Cristo.

El ƺƤƽƣơiƸiƣƹƿƺ Ƣƣ ƾí ƸiƾƸƺƾ ƻƺƽ ƻƞƽƿƣ Ƣƣ lƺƾ ƻƞƾƿƺƽƣƾ ƞl Ƨiƹƞl Ƣƣ lƞƾ 
piezas navideñas, inexistente en Encina u otros, representa la expresión 
más sencilla y pura de la reciprocidad hacia aquel que, por amor al hom-
bre, se hizo hombre y vivió como tal hasta la muerte en la cruz. La ten-
sión emocional ensayada en la primera pieza se concreta en la segunda 
mediante el uso de personajes alegóricos, 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 podrían ser niños 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 contemplación gozosa del misterio de la en-
carnación del Hijo de Dios. La vivencia representada en el escenario 
se alinea con la piedad que impregna las celebraciones conventuales 
franciscanas. Yanguas no hace más que llevar al escenario la sustancia 
Ǆ ƣl ƤǀƹƢƞƸƣƹƿƺ, ƺ ƿƣƞƿƽƞliǅƞƽ ǀƹƞ Ƣƺơƿƽiƹƞ Ƣƣ lƞ Ƨiliƞơióƹ ƣƹƾƣñƞƢƞ ƻƺƽ 
Jesús en el monte de las bienaventuranzas.

El teatro existe siempre en relación estrecha con sus condiciones 
de enunciación. 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 Eucaristía, que se presenta como la puesta en tea-
tro de los fundamentos cristológico-sacramentales eucarísticos arraiga-
dos en la tradición de la Iglesia. La representación, al igual que las obras 
de Natividad, tuvo lugar en un templo o capilla, frente a la Custodia, qui-
zás 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 afán erudito, que no busca 
la mera exhibición de conocimientos, sino que se interpreta como un 
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ƨƣƾƿƺ ơóƸƻliơƣ Ʃƞơiƞ ƣl ƻúƟliơƺ ơƞƻƞǅ Ƣƣ ƢƣƾơƺƢiƧiơƞƽ lƞƾ ƽƣƤƣƽƣƹơiƞƾ 
clásicas y mitológicas. 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 tradición de la fe bíblica, representada por los Padres de 
la iglesia latina, simbolizando la Institución y la Ecclesia en su conjunto, 
pero remitiendo en última instancia a los primeros apóstoles que parti-
ciparon del cuerpo y la sangre de Jesús.

El problema que plantea el teatro de Yanguas es el de la verdad poética 
Ǆ lƞ ƣjƣƸƻlƞƽiƢƞƢ Ƣƣ lƞ Ƨiơơióƹ. Eƹ ƿȅƽƸiƹƺƾ ƿƣƞƿƽƞlƣƾ, lƞ ƻƽiƸƣƽƞ ƣƾơƣƹƞ 
eucarística conocida parece alzarse como respuesta a esa otra convertida 
en pretexto para una risa que a algunos debió de parecerle demasiado inde-
corosa. Así nace -es mi hipótesis de trabajo- el teatro eucaristico.

El autor de la Farsa del santísimo sacramento, a diferencia de López 
de Yanguas, nos ha dejado un prólogo en latín a su pieza que tiene valor 
de poética expresa. Se trata de un joven estudiante de teología22. Nos ex-
plica que el motivo escogido es tan elevado que se limitará a componer 
una obra que fomente la veneración al Sacramento, siguiendo estricta-
mente las voces autorizadas y evitando entrar en sutilezas doctrinales:

La temática es, sin duda, sublime y profunda, pero no está más allá 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 único propósito es 
ofrecer algo que despierte la piedad y eleve la devoción, basándome úni-
camente en lo que podemos respaldar con la autoridad de los santos que 
nos han precedido.

22. Bartolomé Martínez (2007) imagina para la pieza el contexto siguiente: un 
joven aspirante al sacerdocio, que por entonces contaría unos dieciocho años, 
compone una obra plagada de himnos porque es la única materia con la 
que se atreve, pues no ha cursado teología y, a su vez, porque su destinatario 
podría ser su maestro de capilla, entre cuyas obligaciones como director de 
ơƺƽƺ ƧiƨǀƽƞƟƞ lƞ Ƣƣ ƻƺƹƣƽ Ƹúƾiơƞ ƞ lƞƾ ƺơƞƾiƺƹƣƾ Ƣƣl ƞñƺ liƿúƽƨiơƺ.
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JǀƾƿiƧiơƞ ƾǀ Ƣƣơiƾióƹ Ƣƣ ƹƺ iƹơlǀiƽ Ƣƣƿƞllƣƾ ǁǀlƨƞƽƣƾ ƺ ƽúƾƿiơƺƾ, ƞơƺƹ-
ƾƣjƞƢƺ ƻƺƽ lƞ ƾƣƽiƣƢƞƢ Ƣƣl ƿƣƸƞ Ǆ lƞ ƢǀƢƺƾƞ ƣƧiơƞơiƞ ƣƢǀơƞƿiǁƞ Ǆ Ƹƺƽƞl:

Por esta razón, no se nos puede reprochar por no incluir motivos y detalles 
vulgares, propios de pastores y llenos de anécdotas graciosas. Los hemos 
omitido a propósito, tanto por la excelencia del tema como porque sabemos 
Ƽǀƣ ƹƺ ƿƺƢƺƾ lƺƾ ƞƽƟǀƾƿƺƾ ƺ ƿƞƸƞƽiƾơƺƾ ƾƺƹ ƟƣƹƣƧiơiƺƾƺƾ.

Concluyo. El primer teatro eucarístico responde a una intención dis-
tinta de la de los salmantinos porque sus circunstancias parecen ser di-
ferentes. Se articula como un gesto catequístico, didáctico, moralizador 
y aƢƺƻƿƞ ƨƽƞƢǀƞlƸƣƹƿƣ lƞ ƾƺlǀơióƹ ƞlƣƨóƽiơƞ ƢƞƢƞ ƾǀ ƣƧiơƞơiƞ ơƺƸƻƽƺ-
bada para representar la verdad ejemplar porque esas debieron ser las 
exigencias de vivencia religiosa de sus patrocinadores.
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Hace poco más de veinticinco años, Eleazar Gutwirth (1997) dio a co-
nocer una edición de la Aquilana de Bartolomé Torres Naharro impresa 
en judeoespañol aljamiado. Se trata de una comedia que, inspirada en 
ƸƺƢƣlƺƾ ơlǇƾiơƺƾ ᄬLƣƹǅ, ᇳᇻᇴᇵᄭ, ƣƹ ƣl ƽƣƹƞơiƸiƣƹƿƺ iƿƞliƞƹƺ ᄬMƞǅǅƣi, ᇳᇻᇴᇴ: 
ᇳᇳᇹ-ᇳᇳᇺᄭ Ǆ Ʃƞƾƿƞ ƣƹ ƺƟƽƞƾ ƣƾƻƞñƺlƞƾ ơƺƸƺ lƞ Celestina ᄬcƺƸƣƽƞ, ᇳᇻᇴᇳ; Zi-
Ƹiơ, ᇳᇻᇹᇺᄭ, ƽƣƾǀlƿó Ƣƣ iƹƿƣƽȅƾ ƣƹ lƞ ƢiǇƾƻƺƽƞ ƾƣƤƞƽƢí ƺƽiƣƹƿƞl Ǆ, Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ 
particular, en zonas más occidentales como Italia, a cuya comunidad 
judía atrajo especialmente las huellas clásicas del teatro español. A estas 
remiten cuestiones como la anagnórisis, el papel de los criados o las es-
cuchas clandestinas de una comedia que hundía sus raíces en tratados 
como las Metamorfosis de Ovidio, el Cortesano de Castiglione y otros de 
ƣǁiƢƣƹƿƣ ƾƣƾƨƺ ƩǀƸƞƹíƾƿiơƺ ᄬGillƣƿ Ǆ Gƽƣƣƹ, ᇳᇻᇸᇳ; Olƣǅƞ, ᇳᇻᇻᇹᄭ.

Pero, junto a estas herencias, el descubridor de la versión aljamiada 
también destacó de la Aquilana su lectura anticlerical, que situó a la 
ƞlƿǀƽƞ Ƣƣ lƞƾ ƢǀƽíƾiƸƞƾ ơƽíƿiơƞƾ Ƣƣ ƾƣƾƨƺ ƣƽƞƾƸiƾƿƞ Ƽǀƣ ƽƣfƷƣjƞƟƞƹ ƺƿƽƞƾ 
obras del autor contra las prácticas católicas o la curia (Gutwirth, 1997: 
ᇵᇲᄭ. Lƞ ƞƢǁƣƽƿƣƹơiƞ ƻƺƢƽíƞ ƽƣƾǀlƿƞƽ ƤǀƹƢƞƸƣƹƿƞl ƣƹ lƞ ƟúƾƼǀƣƢƞ Ƣƣ ƺƿƽƞƾ 
posibles respuestas a la difusión sefardí de la comedia, más allá de que 
a las comunidades de la diáspora les agradasen las obras clásicas espa-
ñolas, que enlazaban con su pasado ibérico, sobre todo cuando a Barto-
lomé Torres Naharro se le han atribuido orígenes familiares judíos, aun-
que no exista prueba documental de ello que lo corrobore con certeza. 
Nƺ ƩƞǄ Ƽǀƣ ƺlǁiƢƞƽ Ƽǀƣ, ƢƣƾƢƣ lƺƾ ơlǇƾiơƺƾ ƿƽƞƟƞjƺƾ Ƣƣ êƞƿƞillƺƹ ᄬᇳᇻᇷᇲᄭ, 
Asensio (2000) o Castro (1949), entre otros, hasta los estudios más re-
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ơiƣƹƿƣƾ Ƽǀƣ Ʃƞƹ ơƺƹƧiƽƸƞƢƺ Ǆ ƞƸƻliƞƢƺ lƞƾ ƞƹƿiƨǀƞƾ ƿƣƾiƾ ᄬGiƺƽƢƞƹƺ, 
ᇴᇲᇲᇶ; aƞƾƿƺƽƣ, ᇴᇲᇳᇲᄭ, ƾƣ Ʃƞƹ ƣƾƿƞƟlƣơiƢƺ ƣǁiƢƣƹƿƣƾ ơƺƹƣǃiƺƹƣƾ ƣƹƿƽƣ ƣl 
erasmismo u otras espiritualidades cercanas y la religiosidad que asu-
mieron los judíos españoles convertidos al cristianismo.

En efecto, parece innegable que ciertas ramas franciscanas, los alum-
brados, los erasmistas y otros grupos reformados abogaron en España 
por un tipo de espiritualidad interior, que rechazaba los tradicionales 
ritos externos y que, en su mayor parte, criticaba la corrupción de los es-
tamentos eclesiásticos. Y que los conversos, una vez salvado el judaísmo 
ceremonial, tendieron también hacia esa religiosidad íntima, ajena a las 
exterioridades litúrgicas y ritos devocionales propios de los usos cristia-
nos. Podría decirse que los judíos conversos, en su camino hacia la inte-
ƨƽƞơióƹ ƿƺƿƞl ƣƹ lƞ ƾƺơiƣƢƞƢ ƣƾƻƞñƺlƞ, ƻƽƣƧiƽiƣƽƺƹ ƞƼǀƣllƞ ƣƾƻiƽiƿǀƞliƢƞƢ 
más interior, crítica a menudo con la propia Iglesia, que la religiosidad 
ritual cristiana que les era ajena. De ahí que se sintieran atraídos tras 
su conversión por la corriente erasmista y otras corrientes espirituales 
ƞƧiƹƣƾ. DƣƾƢƣ lǀƣƨƺ, ƩƺǄ ƾƞƟƣƸƺƾ Ƽǀƣ ƸǀơƩíƾiƸƺƾ ƞlǀƸƟƽƞƢƺƾ ƺ ƩǀƸƞ-
nistas posteriores que coquetearon con las nuevas tendencias pietistas 
fueron sin duda conversos.

Desde este punto de vista, se explicaría sin estridencias que un mé-
dico extremeño de origen hebreo, el judeoconverso Francisco de Pe-
ñaranda, mostrase interés por la lectura de la Lingua de Erasmo, por 
su traducción 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 Inquisición emparedándolos 
entre los muros de su casa, conforman hoy, como es sabido, la famosa 
êiƟliƺƿƣơƞ Ƣƣ êƞƽơƞƽƽƺƿƞ ᄬdƣƽƽƞƹƺ, ᇴᇲᇲᇶᄭ; ƺ Ƽǀƣ, ƞƩƺƹƢƞƹƢƺ ƣƹ ƣl ƞƾǀƹ-
to, la traducción española más antigua de la Moria de Erasmo que se ha 
conservado, procedente de la comunidad hebrea de Ámsterdam, perte-
neciese a un judío sefardí. Es más, ese hallazgo podría corroborar que la 
iƹfƷǀƣƹơiƞ Ƣƣ EƽƞƾƸƺ ƹƺ ƾƣ ơiƽơǀƹƾơƽiƟió ƾƺlƺ ƞ lƺƾ ƣƾơƽiƿƺƽƣƾ jǀƢƣƺƣƾƻƞ-
ñoles convertidos al cristianismo, quienes, como se ha dicho, vieron con 
satisfacción socarrona las críticas erasmistas a los vicios eclesiásticos, 
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sino que también pudo extenderse a los judíos exiliados de origen ibé-
rico, es decir, a las comunidades sefardíes de toda Europa, nutridas de 
judíos y conversos de origen español y portugués.

Como fuese, lo cierto es que, volviendo a Torres Naharro, sus obras 
se difundieron tanto entre cristianos y judeoconversos de la penínsu-
la, como entre los núcleos sefardíes de la diáspora. Así lo revelaba, al 
menos, la edición aljamiada de su Aquilana, procedente de la sinago-
ga Ben Ezra de El Cairo y, más concretamente, de su famosa genizah, 
donde se fueron almacenando durante siglos los textos que caían en 
desuso, no solo de carácter sagrado, sino también de carácter legal, 
privado, administrativo o literario1. De hecho, de allí proceden gran 
parte de las jarchas mozárabes que conocemos y que conforman los 
orígenes de la literatura española. Y de allí procede también la edición 
aljamiada de la obra de Torres Naharro, aunque hoy se custodie, como 
parte de uno de los más importantes fondos de la antigua genizah, en 
la Universidad de Cambridge2.

Lamentablemente, de aquella edición 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 
información que ofrecen al investigador esos pocos versos resulta de 
enorme relevancia. Por un lado, los textos españoles impresos por las 

1. Una genizah es un habitáculo 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 depósito sin puerta 
de entrada ni salida, donde se guardaban, en principio, los textos sagrados, 
pues estos no se podían destruir sin un acto ritual concreto. La intención 
era que ningún 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 índole, desde correspondencia privada a 
textos literarios, descubiertos en el siglo XIX.

ᇴ. CƞƸƟƽiƢƨƣ UƹiǁƣƽƾiƿǄ LiƟƽƞƽǄ, e-d, Nd ᇵᇵᇲ.ᇳ.
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comunidades sefardíes en judeoespañol aljamiado solieron estampar-
se de forma abreviada, suprimiendo por lo común las partes más pres-
cindibles, como podrían ser las piezas paratextuales, introducciones, 
argumentos, etc. La edición aljamiada de la Aquilana, de la que se ha 
conservado precisamente su parte introductoria o argumental, demos-
traba, en cambio, que no se trató de una costumbre que se aplicara de 
manera sistemática.

Por otro lado, se trata de un texto más que sumar a las impresiones 
aljamiadas de la época. Se sabe que, en el siglo XVIII, las imprentas se-
fardíes vivieron su edad dorada y que son incontables las obras que se 
editaron por entonces, como señalan, entre otros, los numerosos tra-
bajos de Romero (1979) o Díaz-Más (2004). Sin embargo, los textos ju-
deoespañoles aljamiados impresos en el siglo XVI resultan escasos. Hay 
que tener en cuenta que, pese a que la práctica de escribir una lengua 
romance con un alfabeto semítico ya estaba asentada desde la Edad Me-
dia entre árabes y hebreos, en los lugares donde se utilizó por lo común 
el alfabeto latino, como en Italia y Ámsterdam, los sefardíes se sirvieron 
Ƣƣ ȅl ƻƞƽƞ ƣƢiƿƞƽ lƞƾ ƺƟƽƞƾ ƣƾƻƞñƺlƞƾ, ơƺƸƺ ƽƣfƷƣjƞ lƞ êiƟliƞ Ƣƣ Fƣƽƽƞƽƞ, ƽƣ-
servando el alefato para las obras hebreas, si bien no puede negarse que 
en algunas ciudades del norte de Italia, como Liorna o Venecia, llegó a 
utilizarse en ocasiones la aljamía hebraica en obras romances. Por tanto, 
fue solo en las ciudades más orientales, como Salónica u otras del im-
perio otomano, donde sus comunidades sefardíes publicaron realmente 
las obras españolas con caracteres hebreos, acaso porque las lenguas del 
entorno se escribían con caracteres árabes o griegos (Díaz-Mas, 2004: 
ᇺᇸᄭ. éƾí lƺ ƢƣƸǀƣƾƿƽƞ, ƻƺƽ ƣjƣƸƻlƺ, ƣl aƣƹƿƞƿƣǀơƺ Ƣƣ Cƺƹƾƿƞƹƿiƹƺƻlƞ 
que estampó Eliezer Soncino, un impresor que quizá participara en la 
edición 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 
ơƺƹ lƺƾ Ƣƣ lƞ ƣƢiơióƹ ƸǇƾ ƽƣơiƣƹƿƣ Ǆ ƧiƞƟlƣ. dƣ ƿƽƞƿƞ Ƣƣ ơƞƸƟiƺƾ ƸíƹiƸƺƾ 
y, en ocasiones, muy frecuentes en la impresión de textos dramáticos, 
como el que permuta «entrar» por «salir» de escena:
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gȅlƣǅ ᄬǁǁ. ᇳᇻᇵ-ᇳᇻᇸᇻᄭᇵ

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 contaminación 
de un término cercano, que vuelve a repetirse por error, como ocurre 
quizá en el cambio de «los villanos» por «dos villanos», o al cambio en 
los usos lingüísticos:

gȅlƣǅ ᄬǁǁ. ᇴᇴᇸ-ᇴᇴᇻᄭ
Lo salen a conjurar
los ǁillƞƹƺƾ ơƺƸƺ Ƽǀiƣƽƞ;
va’ll uno el Rey a llamar:
he aquí jornada tercera.

Genizah
Lo salen a conjurar
dos ǁillƞƹƺƾ ơƺƸƺ Ƽǀiƣƽƞ;
va el uno el Rey a llamar:
aquí es jornada tercera.

Por último, en otros pasajes, la variante podría responder a la mala 
lectura del modelo, a la intención de facilitar su compresión o a otras 
cuestiones o errores diversos:

gȅlƣǅ ᄬǁǁ. ᇴᇳᇸ-ᇴᇳᇻᄭ
Con Dileta, Felicina
sale a esperar a su amigo
y en viniendo s’encamina
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 
Ƣƣ El Cƞiƽƺ ƹƺ ƾƺƹ ƸǀǄ ƞƟǀƹƢƞƹƿƣƾ, ƻƣƽƺ ƾí ƽƣƾǀlƿƞƹ ƾǀƧiơiƣƹƿƣƾ ơƺƸƺ 
para asegurar una cuestión: todas ellas coinciden con las lecturas pre-
sentadas por la edición suelta que, según Dennis Rhodes y el mismo Vé-

ᇵ. El ƹúƸƣƽƺ Ƣƣ ǁƣƽƾƺƾ ƽƣƾƻƺƹƢƣ ƞ lƞ ƣƢiơióƹ Ƣƣ Jǀliƺ gȅlƣǅ-dƞiƹǅ ᄬᇴᇲᇳᇴᄭ, Ƽǀƣ 
ƾƣ Ʃƞ ǀƿiliǅƞƢƺ ƻƞƽƞ ƣjƣƸƻliƧiơƞƽ lƞ iƸƻƽƣƾióƹ ƣƾƻƞñƺlƞ Ƣƣ lƞ ƺƟƽƞ, Ƥƽƣƹƿƣ ƞ lƞ 
aljamiada. La cursiva para resaltar las variantes es mía.
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lƣǅ-dƞiƹǅ ᄬᇴᇲᇳᇴ: ᇳᇴᇸᄭ, Mƞƽơƣllƺ dilƟƣƽ iƸƻƽiƸió ƣƹ cƺƸƞ ƾƺƟƽƣ ᇳᇷᇴᇲ, Ƣƣ 
la que actualmente se conservan tres ejemplares, dos de ellos en Milán 
Ǆ gƣƹƣơiƞ. El Ƣƞƿƺ, ƢƣƾƢƣ lǀƣƨƺ, ƹƺ ƣƾ iƹƾiƨƹiƧiơƞƹƿƣ, ƻǀƣƾ ƻƺƢƽíƞ ƽƣlƞơiƺ-
nar la edición aljamiada con la labor de la familia Soncino, si tenemos 
en cuenta que Gerson estuvo activo en Italia, estampando libros tanto 
ƣƹ ƩƣƟƽƣƺ, ơƺƸƺ ƣƹ ƨƽiƣƨƺ, lƞƿíƹ ƺ iƿƞliƞƹƺ, Ʃƞƾƿƞ ƞl Ƹƣƹƺƾ ᇳᇷᇴᇸ, ƤƣơƩƞ 
en que migra con su hijo Eliezer a Salónica, donde funda una imprenta 
ƩƣƟƽƣƞ ƣƹ ᇳᇷᇵᇲ.

Ese nuevo taller quedó pronto a cargo de Salomón Soncino, hermano 
de Gerson, pues tanto este como su hijo marchan al poco a Constantino-
ƻlƞ, ƢƺƹƢƣ ƤǀƹƢƞƹ ƺƿƽƞ iƸƻƽƣƹƿƞ. Gƣƽƾƺƹ Ƹǀƣƽƣ ƣƹ ᇳᇷᇵᇶ, ƻƣƽƺ ƣƹƿƺƹơƣƾ 
ƾǀ Ʃijƺ Eliƣǅƣƽ ƿƺƸƞ lƞƾ ƽiƣƹƢƞƾ Ƣƣl ƿƞllƣƽ Ʃƞƾƿƞ ƾǀ ƻƽƺƻiƞ Ƹǀƣƽƿƣ ƣƹ ᇳᇷᇶᇹ. 
La saga familiar de editores, sin embargo, no quedó ahí, pues años más 
tarde, el hijo de Eliezer, llamado Gerson como su abuelo, crearía tam-
bién una imprenta hebrea en El Cairo, que estuvo funcionando entre 
ᇳᇷᇷᇹ Ǆ ᇳᇷᇸᇴ ᄬêƣƽƺƿƞlƞǅǅi, ᇳᇻᇺᇺ; eƞƸƞƸi, ᇳᇻᇻᇹ; Giƽóƹ Ǆ Miƹƣƽǁiƹi, ᇴᇲᇲᇸᄭ. 
Por tanto, no sería 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 
lǀƣƨƺ ƣ iƸƻƽƣƾƺ ƣƹ dƞlóƹiơƞ ƺ EƾƿƞƸƟǀl, ƣƹƿƽƣ ᇳᇷᇴᇹ Ǆ ᇳᇷᇶᇹ, ƹi iƹơlǀƾƺ 
Ƽǀƣ ƣl ƹiƣƿƺ Ƣƣ Gƣƽƾƺƹ lƺ ƣƾƿƞƸƻƞƽƞ ƣƹ El Cƞiƽƺ Ƣƣƾƻǀȅƾ Ƣƣ ᇳᇷᇷᇹ, ƢƞƢƞ 
su innegable difusión entre los judíos cairotas, si bien esta última fecha 
podría resultar ya algo tardía.

De lo que no cabe duda ninguna es de que la obra se imprimió en 
judeoespañol aljamiado y que el hecho de que se eligiese la grafía he-
brea indicaba que la obra iba destinada a judíos, puesto que solo estos 
estaban capacitados para leerla. Seguramente, los sefarditas recurrieron 
ƣƹ lƞ ƢiǇƾƻƺƽƞ ƞ lƞ ƞljƞƸíƞ ƣƹ ƾǀ ƻƽƺƢǀơơióƹ liƿƣƽƞƽiƞ ƻƞƽƞ ƞƧiƞƹǅƞƽ ƾǀ 
identidad cultural como grupo, diferenciado del resto. Hay que tener en 
cuenta que, expulsados de su nación de origen y dispersados por toda 
la cuenca mediterránea, la aljamía debió funcionar como un elemento 
ǀƹiƧiơƞƢƺƽ ƣƹƿƽƣ ƞƼǀƣllƞƾ Ƹiƹƺƽiƿƞƽiƞƾ ơƺƸǀƹiƢƞƢƣƾ jǀƢƣƺƣƾƻƞñƺlƞƾ, 
que apenas suponían un pequeño porcentaje de la población, de ma-
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yoría musulmana. De ahí que recubriesen su lengua romance, sus obras 
liƿƣƽƞƽiƞƾ Ǆ, ƣƹ Ƨiƹ, ƾǀ ƞơƣƽǁƺ ơǀlƿǀƽƞl, ơƺƹ ƣl ƞlƣƤƞƿƺ, ƻƺƽƼǀƣ ƣƾƿƣ lƺƾ iƢƣƹ-
ƿiƧiơƞƟƞ ƞ ƿƺƢƺƾ Ɵƞjƺ ǀƹ ƾiƨƹƺ ơƺƸúƹ ᄬGiƽóƹ Ǆ Miƹƣƽǁiƹi, ᇴᇲᇲᇸ: ᇳᇹᄭ Ǆ 
ƻƺƽƼǀƣ, ƞl Ƨiƹ Ǆ ƞl ơƞƟƺ, ƸǀơƩƺƾ Ƣƣ lƺƾ ơƽiƾƿiƞƹƺƾ ƹǀƣǁƺƾ Ƽǀƣ ǁiƞjƞƽƺƹ 
más tarde a aquellas zonas no sabían hebreo, pero sí aprendían a leer el 
alfabeto hebraico cuando se integraban, sobre todo sus descendientes, 
en las comunidades judías (Romeu, 2007: 12).

De este modo, aquellas comunidades meridionales no solo las con-
formaron los judíos que se fueron al exilio convencidos de su fe en las 
primeras oleadas migratorias, sino también los que, aun siendo judíos de 
origen, se habían convertido al cristianismo en España y marcharon a la 
diáspora durante las siguientes décadas. Es posible que muchos de ellos 
tuviesen idealizada su antigua religión, sobre todo ante la presión que 
vivieron en una sociedad cristiana que los señalaba con el dedo, y que 
ƣƾƞ ƸiƾƸƞ ƾiƿǀƞơióƹ lƺƾ ƞƧiƞƹǅƞƽƞ ƣƹ lƞ ƢƣƤƣƹƾƞ Ƣƣ ƾǀƾ ƞƹƿiƨǀƞƾ ƽƞíơƣƾ. 
Lo cierto es que, en su mayoría, se habían educado en una sociedad cris-
tiana y que, aunque se fueran al exilio con la intención de reconvertirse 
al judaísmo, no pocos tardaron en hacerlo, cuando lo hicieron, pues no 
Ƥƞlƿƞƽƺƹ lƺƾ Ƽǀƣ ƻƽƣƧiƽiƣƽƺƹ Ƹƞƹƿƣƹƣƽƾƣ ơƺƸƺ ơƽiƾƿiƞƹƺƾ ƞƹƿƣ ƣl ƽiƨƺƽ Ƣƣ 
las comunidades hebreas en las que pretendían integrarse, entre otros 
motivos (Var der Haven, 2019). Y es que el dominio que muchos tenían 
por entonces de la lengua hebrea era muy escaso o inexistente, y el co-
nocimiento de las mismas prácticas judías, muy débil, en el mejor de 
lƺƾ ơƞƾƺƾ ᄬHƞƽƸ Ƣƣ êƺƣƽ, ᇳᇻᇺᇻᄭ. Eƹ ơǀƞƹƿƺ ƞ lƺƾ Ƽǀƣ ǁƺlǁiƣƽƺƹ ƞl jǀƢƞíƾ-
mo, está claro que su pasado converso y el acervo cultural que habían 
interiorizado durante su pasado ibérico «marcaron profundamente la 
mentalidad y las orientaciones ideológicas de estos “nuevos judíos”, aun 
después de haber retornado públicamente al judaísmo» (Kaplan, 1992: 
72). De manera que no tendría nada de extraño 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 
ƞǀƿƺƽ. DƣƾơƺƹƺơƣƸƺƾ ƾi ƣƾƣ ǇƸƟiƿƺ jǀƢíƺ Ƣƣ ƢiƤǀƾióƹ ƻǀƢƺ iƹfƷǀiƽ ƣƹ lƞ 
prohibición de la obra, ni si esto fue conocido en España. Lo que sí pue-
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Ƣƣ ƞƧiƽƸƞƽƾƣ, ơƺƸƺ ƾƣ ƾƞƟƣ, ƣƾ Ƽǀƣ ǀƹƞ ƾǀƣlƿƞ Ƣƣ lƞ Aquilana, al igual que 
otras obras de Torres Navarro, se incluyó en el índice de libros prohibi-
Ƣƺƾ Ƣƣ gƞlƢȅƾ Ƣƣ ᇳᇷᇷᇻ, ƣƹ ơǀǄƺ íƿƣƸ ᇶᇷᇻ ƻǀƣƢƣ lƣƣƽƾƣ: «CƺƸƣƢiƞ llƞƸƞƢƞ 
Aquilana, ƩƣơƩƞ ƻƺƽ êƞƽƿƺlƺƸȅ eƺƽƽƣƾ NƞƩƞƽƽƺ» ᄬêǀjƞƹƢƞ, ᇳᇻᇺᇶ: ᇶᇸᇷᄭ. 
Tampoco sabemos si el posible origen judío del autor, de conocerse por 
entonces y tratarse de un linaje, como solía preguntarse en los interro-
gatorios inquisitoriales de la época, de «pública voz y fama» entre sus 
ơƺƣƿǇƹƣƺƾ, ƞǄǀƢó ƞ ƣllƺ. éƸȅƽiơƺ Cƞƾƿƽƺ ᄬᇳᇻᇸᇸ: ᇳᇺᇷᄭ ƹƺ ƢǀƢó ƣƹ ƞƿƽiƟǀiƽ-
le, pese a que reconoció desconocer con certeza su genealogía, una as-
cendencia judía:

No se sabe nada acerca de los orígenes familiares de Torres Naharro, ni de los 
motivos que lo mantuvieron alejado de España. Su estilo mordaz, sus censu-
ras de la vida eclesiástica 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 judaísmo que hallaron refugio en Italia.

MǇƾ ƿƞƽƢƣ, Ƥǀƣ ƾǀ Ƣiƾơíƻǀlƺ dƿƣƻƩƣƹ GilƸƞƹ ᄬᇳᇻᇸᇶᄭ Ƽǀiƣƹ ƽƣƞƧiƽƸó Ǆ 
amplió 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 ayudó a la difusión de su Aquilana entre las comunidades judías de 
Oriente. Al menos, autores como Gutwirth (1997: 27) consideraban que 
el origen judío de Andrés Laguna pudo ser determinante para que los 
sefardíes de El Cairo, como principales lectores de las obras almacena-
das en su genizah, se sintiesen atraídos por su traducción española de 
la Materia médica, como muestra el ejemplar aljamiado conservado en 
ƣllƞ, ƻǀƣƾ lƣƾ ǀƹíƞ ơiƣƽƿƺ ƾƣƹƿiƸiƣƹƿƺ Ƣƣ ƞƧiƹiƢƞƢ ơƺƹ ǀƹ ƞǀƿƺƽ Ƣƣ ƺƽiƨƣƹ, 
lƣƹƨǀƞ Ǆ ƿƽƞƢiơióƹ ơƺƸǀƹƣƾ. j ƣƾƿƺ ƸiƾƸƺ ƻƺƢƽíƞ ƞƧiƽƸƞƽƾƣ, ƻǀƣƾ, Ƣƣ 
eƺƽƽƣƾ NƞƩƞƽƽƺ, ƣƹ ƣl ơƞƾƺ Ƣƣ Ƽǀƣ ƾƣ ơƺƹƧiƽƸƞƾƣ ƾǀ ƞƾơƣƹƢƣƹơiƞ.

Por lo demás, aquella edición en aljamía hebraica de la traducción 
española de Laguna revelaba que por esas fechas las culturas hispáni-
ca y sefardí seguían en contacto y que esta no solo se movió «dentro 
de los parámetros de la halajá, sino también de los del humanismo del 
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siglo XVI. Y en ese trasfondo humanístico, fueron las manifestaciones 
hispánicas las que más interesaron a los sefardíes de El Cairo» (Gutwir-
th, 1997: 27) y de otras comunidades del mediterráneo, del mismo modo 
que interesaron las obras de otros autores.

En cualquier caso, todo parece indicar que la prohibición de la Aqui-
lana de Naharro tuvo más que ver, y esto resulta muy interesante si se 
ơƺƹƧiƽƸƞƾƣ ƾǀ ƾǀƻǀƣƾƿƺ ƺƽiƨƣƹ, ơƺƹ lƞ iƢƣƺlƺƨíƞ Ƣƣ ơƺƽƿƣ ƣƽƞƾƸiƾƿƞ Ƽǀƣ 
desprendía aquella comedia, aunque no se puedan descartar tampoco 
ƺƿƽƺƾ Ƹƺƿiǁƺƾ ᄬgȅlƣǅ-dƞiƹǅ, ᇴᇲᇳᇸᄭ, Ʃƞƾƿƞ ƣl ƻǀƹƿƺ Ƣƣ Ƽǀƣ ƾƣ Ʃƞ llƣƨƞƢƺ ƞ 
ƞƧiƽƸƞƽ, ƿƣƹiƣƹƢƺ ƣƹ ơǀƣƹƿƞ lƞ ƞƧiƹiƢƞƢ ƣƾƻiƽiƿǀƞl Ƽǀƣ ƽƣfƷƣjƞƹ ƾǀƾ ƺƟƽƞƾ, 
que no solo Torres Naharro llegó a conocer las del escritor holandés, 
sino que incluso parecía que Erasmo había leído también las del autor 
ƣǃƿƽƣƸƣñƺ ᄬZiƸiơ, ᇳᇻᇹᇹ: ᇺᇴᄭ.

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 degeneración moral», o en que «la Tinellaria debe situarse entre las 
ƺƟƽƞƾ ƸǇƾ iƸƻƺƽƿƞƹƿƣƾ Ƣƣ lƞ liƿƣƽƞƿǀƽƞ ƣƽƞƾƸiƾƿƞ ƣƹ Eǀƽƺƻƞ»; iƹơlǀƾƺ 
se ha aseverado que «la picaresca del autor de Lazarillo de Tormes y de 
Torres Naharro responden a unas preocupaciones espirituales y refor-
ƸƞƢƺƽƞƾ ƿíƻiơƞƸƣƹƿƣ ƣƽƞƾƸiƞƹƞƾ» ᄬZiƸiơ, ᇳᇻᇹᇺ: ᇳᇳᇳ, ᇴᇲᇺ Ǆ ᇴᇳᇵᄭ.

Eƹ ƢƣƧiƹiƿiǁƞ, ƹƞƢƞ Ƣƣƾơƞƽƿƞ Ƽǀƣ, ƻƣƾƣ ƞ lƞ ƢiƧiơǀlƿƞƢ Ƣƣ ƿƽƞƿƞƽ Ƣƣ 
ǀƹƞ ƿƣƺlƺƨíƞ ơƺƹǁƣƽƾƞ ǀƹiƧiơƞƢƞ ᄬcƺƾƣƹƾƿƺơk, ᇴᇲᇲᇴᄭ, Ƥǀƣƾƣ ƻƽƣơiƾƞ-
mente esa espiritualidad judeoconversa afín al erasmismo la que ori-
ginase que la obra Aquilana se difundiera por las comunidades judías 
de Italia e incluso por las comunidades sefardíes de la diáspora otoma-
ƹƞ, ƞ lƞƾ ơǀƞlƣƾ, ƣƹ Ƨiƹ, ƻǀƢƺ ƞƨƽƞƢƞƽ ƾƣƨǀƽƞƸƣƹƿƣ «ƾǀ jǀƣƨƺ ƞƸƺƽƺƾƺ, 
su falta de respeto por la aristocracia» y, de manera particular, «sus 
Ɵǀƽlƞƾ Ƣƣ lƞ jƣƽƞƽƼǀíƞ ƣơlƣƾiǇƾƿiơƞ» ᄬGǀƿǂiƽƿƩ, ᇳᇻᇻᇹ: ᇵᇲᄭ, ƸǀơƩƺ ƸǇƾ 
cuando los rabinos de las comunidades sefardíes rechazaron por lo 
común este tipo de obras de entretenimiento tan alejada del espíritu 
de la Sagrada Escritura. (Ashkenazi, 2012).
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Pero la Aquilana no fue la única pieza teatral extremeña de gozó de 
difusión y popularidad en ámbitos hispanojudíos. Hace años, Eleazar 
GǀƿǂiƽƿƩ ᄬᇳᇻᇺᇸᄭ Ƣiƺ ƞ ơƺƹƺơƣƽ ƿƞƸƟiȅƹ ǀƹƞ ƣƢiơióƹ Ƣƣ lƞ Tragedia Jo-
ƺƢƦiƵƞ del placentino Miguel de Carvajal, impresa asimismo en aljamía 
hebraica, que procedía, como la de Naharro, de los fondos de la anti-
gua genizah de El Cairo, a cuyas comunidades sefardíes debió de atraer 
especialmente4. Por fortuna, en esta ocasión 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 puñado de versos. Los restantes 
folios, en cambio, se encuentran en buen estado y presentan el texto en 
dos columnas o en cuatro, lo que quizá podría arrojar cierta luz sobre el 
proceso de impresión en los talleres sefardíes.

dƣ ƿƽƞƿƞƟƞ, ƻƺƽ ƺƿƽƺ lƞƢƺ, Ƣƣ ǀƹƞ ƣƢiơióƹ ơǀǄƺƾ ƽƞƾƨƺƾ ƻƞƽƣơíƞƹ ƽƣfƷƣ-
jar un proceso de descristianización con respecto a las ediciones espa-
ñolas de la tragedia, como se observa por la hebraización de los nombres 
propios, y cuya mera existencia evidenciaba, según su descubridor, cier-
tas implicaciones sobre la mentalidad sefardí posterior a la expulsión. 
Y es que, en su opinión, los sefardíes, como perfectos conocedores de 
la excelencia literaria española, no estaban dispuestos a que los lugares 
comunes antisemitas, que tanto el mismo Gutwirth como otros investi-
gadores atribuían a aquella obra, obstaculizaran su entretenimiento, ni 
en este caso ni en otros posteriores, cuyos autores también se sirvieron 
Ƣƣ Ƹƺƿiǁƺƾ ƞƹƿijǀƢíƺƾ, ơƺƸƺ Lƺƻƣ ƺ eiƽƾƺ ᄬGǀƿǂiƽƿƩ, ᇳᇻᇺᇸ: ᇵᇷᇷᄭ.

Es evidente que, pese a que los rabinos no vieron con buenos ojos ni 
apoyaron por lo común el género dramático en sus comunidades (Espo-
ƾiƿƺ, ᇴᇲᇳᇸ: ᇷᄭ, lƺƾ ƾƣƤƞƽƢíƣƾ ƣǃiliƞƢƺƾ ƾƣ ƾiƹƿiƣƽƺƹ ƞƿƽƞíƢƺƾ ƻƺƽ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹ-
tación teatral de obras hispánicas y las razones resultaban numerosas, 
mucho más en las zonas italianas, a cuya población judía, sobre todo, 
le encantaron las huellas clásicas del teatro español. No se trata de una 
cuestión baladí, pues no puede descartarse que la versión 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 diáspora oriental judía procedie-
se de Italia, ni que hasta allí hubiese llevado consigo alguna copia de 
la obra un converso de origen ibérico. La situación no tendría nada de 
sorprendente, pues, como ha demostrado Minervini (2012) tratando de 
las Coplas de Yosef, la trama del universo cultural sefardí se ha caracteri-
zado por las constantes peregrinaciones de libros y copias manuscritas, 
por el empleo del español como elemento identitario, por la movilidad 
ƨƣƺƨƽǇƧiơƞ Ƣƣ lƺƾ iƹƢiǁiƢǀƺƾ Ǆ ƻƺƽ ǀƹƞƾ ƣǃƿƣƹƾƞƾ ƽƣƢƣƾ ƤƞƸiliƞƽƣƾ Ƽǀƣ 
podían llegar a unir a España con El Cairo.

La TƹƞƧƢơƩƞ) JƶƺƢƦiƵƞ, además, no se relacionó solo con el mundo 
judío en su difusión. También se supone que lo estuvo en su génesis, 
pues no han sido pocos los que le han atribuido al extremeño Miguel 
de Carvajal un origen hebreo (Gitlizt, 1972), pese a que, con certeza, 
apenas se sepa de su vida más que su vinculación con la ciudad de 
alƞƾƣƹơiƞ ᄬeƣijƣiƽƺ, ᇳᇻᇻᇹ: ᇶᇵ-ᇷᇻᄭ. MǇƾ ƢiƤíơil ƽƣƾǀlƿƞ ƞǁƣƽiƨǀƞƽ ƾi ƾǀ ƻƺ-
sible carácter converso y el ámbito judío de difusión de la obra se en-
contraban detrás de la supuesta inclusión de la JƶƺƢƦiƵƞ en el índice 
ƻƽƺƩiƟiƿƺƽiƺ Ƣƣ gƞlƢȅƾ Ƣƣ ᇳᇷᇷᇻ. Lƞ Ʃiƾƿƺƽiƞ ƣƾ Ƣƣ ƾƺƟƽƞ ơƺƹƺơiƢƞ: ƣƹ ƣl 
catálogo valdesiano se recoge una obra titulada como «farsa Josephi-
na», que también aparece en índices posteriores, según ha expuesto 
JiƸƣƹƞ GƞƸƟƞ ᄬᇴᇲᇳᇺᄭ, ơƺƹ ƣl ƿíƿǀlƺ Ƣƣ «ơƺƸƣƢiƞ JƺƾƣƻƩiƹƞ» ǀ ƺƿƽƺƾ 
ƾiƸilƞƽƣƾ. Lƞ ơǀƣƾƿióƹ, ơlƞƽƺ, ƣƽƞ ƞǁƣƽiƨǀƞƽ ƾi lƞ ƺƟƽƞ Ƽǀƣ ƧiƨǀƽƞƟƞ ƣƹ 
los índices era la de Miguel de Carvajal. Después de años de debate, 
la discusión sigue abierta, pues tanto unos como otros han expuesto 
razones más que convincentes para decantar la balanza hacia cual-
quiera de los lados.

Es verdad que, si se cotejan los testimonios impresos en Palencia 
ᄬᇳᇷᇶᇲᄭ, dƣǁillƞ ᄬᇳᇷᇶᇷᄭ Ǆ eƺlƣƢƺ ᄬᇳᇷᇶᇸᄭ, ƾƣ ƺƟƾƣƽǁƞƹ ƾǀƻƽƣƾiƺƹƣƾ Ƣƣ ƻƞƾƞjƣƾ 
de una a otra edición. Pero también lo es que esas diferencias podían 
deberse tanto a una probable precensura, con la idea de suprimir quizá 
ƻƞƾƞjƣƾ ơƺƹfƷiơƿiǁƺƾ, ơƺƸƺ ƞ ƺƿƽƺƾ Ƹƺƿiǁƺƾ, ơƺƸƺ ƾƣƽíƞ ƞƟƽƣǁiƞƽ ƾiƹ ƸǇƾ 
una obra bastante extensa por razones meramente teatrales (Cátedra, 
ᇴᇲᇳᇹ: ᇳᇳᇷᄭ. Eƹ ơǀƞlƼǀiƣƽ ơƞƾƺ, ƾi lƞ «JƺƾƣƻƩiƹƞ» Ƣƣl íƹƢiơƣ gƞlƢȅƾ Ƥǀƣƾƣ lƞ 
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TƹƞƧƢơƩƞ)JƶƺƢƦiƵƞ de Carvajal, seguiríamos sin saber realmente los moti-
vos de su prohibición.

A este respecto, cabría la posibilidad, como ya se comentó 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 judíos 
tras su conversión, tan afín 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 críticos 
han señalado con razón que en aquel auto se descubría una concepción 
de la muerte próxima a la que expuso Erasmo en su De praeparatione 
ad mortem y que incluso se podía rastrear en ella la fórmula erasmiana 
monachatus non est pietas a través de sus cardenales, papas, monjas o 
arzobispos, a los que solía criticarse por su vida alejada del verdadero 
sentido religioso (Gamba Corradine, 2017).

Es más, Rodríguez Puértolas (1971), quien comparó en su estudio el 
Diálogo de Mercurio y Carón de Valdés con el auto de Miguel Carvajal, 
aseguró que, más allá de las críticas al estamento clerical, que podrían 
encontrarse en numerosos tratados no necesariamente erasmistas, en 
ƞƸƟƞƾ ƺƟƽƞƾ ƾƣ ƽƣfƷƣjƞƟƞ ǀƹƞ ơƺƸúƹ ƢƣƤƣƹƾƞ Ƣƣl ƩǀƸƞƹiƾƸƺ ơƽiƾƿiƞƹƺ 
y un erasmismo renovador. Con todo, si bien es cierto que en las Cortes 
de la Muerte del escritor placentino se exponían esas cuestiones, no ca-
Ɵíƞ ƞƧiƽƸƞƽ lƺ ƸiƾƸƺ Ƣƣ ƾǀ JƶƺƢƦiƵƞ, aunque esta pudiese ofrecer acaso 
ǀƹƞ ǁiƾióƹ ƾƺơiƞl Ɵƞƾƿƞƹƿƣ ơƽíƿiơƞ ƣƹ ƞlƨǀƹƺƾ ƣƻiƾƺƢiƺƾ. Eƹ ƢƣƧiƹiƿiǁƞ, ƹƺ 
parece que los motivos de su posible prohibición 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-
ƦiƵƞ que se menciona en ellos era o no la tragedia JƶƺƢƦiƵƞ de Miguel de 
Cƞƽǁƞjƞl. El ƻƽiƸƣƽƺ ƾƣ ƿƽƞƿƞ Ƣƣ ǀƹ iƹƤƺƽƸƣ Ƣƣl ƞñƺ ᇳᇷᇻᇻ, Ƽǀƣ ƣl dƞƹƿƺ 
OƧiơiƺ ƣƹơƞƽƨƞ ƞl ƿƣólƺƨƺ aƣƢƽƺ Lóƻƣǅ Ƣƣ MƺƹƿƺǄƞ, Ƣƣƾƻǀȅƾ Ƣƣ Ƽǀƣ ƣl 
cabildo plasentino solicitase al Consejo de Inquisición que se permi-
tiera representar de nuevo la JƶƺƢƦiƵƞ prohibida. El informe señala que 
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posiblemente llegara a censurarse años atrás para evitar que anduviese 
en romance la interpretación de los sueños de José y para impedir que 
el público 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-
ƿƞƟƞ ơƺƹ ƻƞƽƼǀƣƢƞƢ. El ƻƽƺƟlƣƸƞ ƻƞƽƞ lƞ iƢƣƹƿiƧiơƞơióƹ ƽƣƾiƢíƞ ƣƹ Ƽǀƣ 
ni esos pasajes lascivos ni la citada criada aparecían en ninguna de las 
ediciones conservadas de la JƶƺƢƦiƵƞ de Carvajal.

A aquel testimonio, frecuentemente citado en los estudios sobre 
el autor, se suma otro documento inquisitorial estudiado por Gamba 
CƺƽƽƞƢiƹƣ ᄬᇴᇲᇳᇺᄭ, ƞ ơǀǄƺ ƿƽƞƟƞjƺ ƽƣƸiƿƺ ƻƞƽƞ ƣƾƿƞƾ ơǀƣƾƿiƺƹƣƾ, ƣƹ ƣl 
Ƽǀƣ ƾƣ ƞơǀƾƞ ƞ ǀƹ ƿƽƞƿƞƹƿƣ Ƣƣ ƾƣƢƞƾ Ƣƣ jǀƢƞiǅƞƽ ƻƺƽ iƹfƷǀƣƹơiƞ Ƣƣ ƾǀ 
Ƹǀjƣƽ, ơǀǄƞƾ ƩƣƽƸƞƹƞƾ ƿƣƾƿiƧiơƞƹ ƞƢƣƸǇƾ Ƽǀƣ ƞƼǀƣl lƣƾ ƩƞƟíƞ ƢiơƩƺ 
que el casamiento entre José y Asenat se narraba en la JƶƺƢƦiƵƞ, obra 
que tenía encuadernada entre textos caballerescos y sagrados para 
disimularla. Lo relevante del asunto era que tanto los testigos como 
los inquisidores parecían tener claro que aquella JƶƺƢƦiƵƞ era una obra 
de interés para los judíos españoles y que los conversos que la leían 
ƣƾơƺƹƢíƞƹ ƻƽǇơƿiơƞƾ jǀƢíƞƾ. Clƞƽƺ Ƽǀƣ ƹƺ ƻƞƽƣơƣ Ƽǀƣ ƞƼǀƣllƞ JƺƾƣƧiƹƞ 
fuese nuestra tragedia.

Lo que sí resulta evidente es que la temática de José, esto es, la li-
ƿƣƽƞƿǀƽƞ jƺƾƣƧiƹƞ iƹƿƣƽƣƾó Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ ƻƞƽƿiơǀlƞƽ ƣƹ ƣl ǇƸƟiƿƺ jǀƢíƺ. Dƣ 
ahí que, sabiendo como se sabe que la Tragedia JƶƺƢƦiƵƞ, esta vez sí, la 
de Miguel de Carvajal, se imprimió en la diáspora y se difundió entre 
los sefarditas, acaso deberían de replantearse los motivos de la supuesta 
ƻƽƺƩiƟiơióƹ Ƣƣ lƞ ƺƟƽƞ Ǆ ƻƽƣƨǀƹƿƞƽƾƣ ƺƿƽƞ ǁƣǅ ƾi ƣƾƞ ƞƧiƹiƢƞƢ ƣƹƿƽƣ lƞ 
liƿƣƽƞƿǀƽƞ jƺƾƣƧiƹƞ Ǆ ƣl jǀƢƞíƾƸƺ ƻǀƢiƣƽƺƹ iƹfƷǀiƽ ƣƹ ƾǀ iƹơlǀƾióƹ ƣƹ ƣl 
índice de libros prohibidos.

Según algunos estudiosos, sobre todo las Cortes de la muerte de 
Carvajal, pero también la JƶƺƢƦiƵƞ, ƽƣơiƟiƣƽƺƹ ƣl iƹfƷǀjƺ Ƣƣ lƞ llƞƸƞƢƞ 
«actitud cristiano nueva» de las letras españolas del siglo XVI, atis-
bando en ambas obras cuestiones que incumbían a la comunidad de 
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judíos conversos (Gitlizt, 1974). Otros investigadores han señalado in-
cluso que Carvajal debía de conocer la literatura musulmana y, por su-
ƻǀƣƾƿƺ, ƣl Ƥƺlklƺƽƣ jǀƢíƺ ᄬMơƨƞƩƞ, ᇳᇻᇻᇺᄭ. Eƾ ơiƣƽƿƺ Ƽǀƣ ƞlƨǀƹƺƾ ƻƞƾƞjƣƾ, 
como el que trata del llanto de José ante la tumba de su madre Raquel, 
no se narran en la Biblia y sí en una antología de folklore judío como 
el Séfer ha-yashar, que quizá conociera nuestro autor. Pero ver en la 
JƶƺƢƦiƵƞ constantes guiños a conversos y moriscos o considerarlos alu-
siones a acontecimientos que solo aquellos podían conocer resulta 
poco verosímil.

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 judíos, a los 
que la han considerado una obra con sentido alegórico, donde José re-
ƾǀlƿƞƟƞ ƾƣƽ ǀƹƞ ƻƽƣƧiƨǀƽƞơióƹ Ƣƣ Jƣƾǀơƽiƾƿƺ. j ƣƾ Ƽǀƣ lƞ ƸƣƿǇƤƺƽƞ Ƣƣ Jƺƾȅ 
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 entregó a Jesucristo, en lugar de las veinte 
monedas por las que sus hermanos vendieron a José, según el texto bí-
blico, hacían que la relación entre José y Jesucristo en la JƶƺƢƦiƵƞ no re-
sultase descabellada y que la temática de la obra se adecuase, en efecto, 
ƞ ǀƹƞ Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣl Cƺƽƻǀƾ, ơƺƸƺ ƾƣ iƹƢiơƞƟƞ ƣƹ ƣl ƻƽólƺƨƺ.

aƺƽ ƾǀ ƻƞƽƿƣ, aƞƿƿƣƽƾƺƹ ᄬᇴᇲᇳᇳᄭ ƽƣƾƞlƿó ƣl ƾƣƹƿiƢƺ iƹƿƣƨƽƞƢƺƽ Ƣƣ lƞ Ƨiƣƾƿƞ 
del Corpus e interpretó la obra como un alegato a la igualdad de cris-
tianos y judeoconversos. De ahí que el maltrato que José recibiera de 
sus hermanos pudiese simbolizar la humillación que judíos y conversos 
recibían de sus vecinos cristianos, con los que estaban hermanados tras 
ƾǀ ơƺƹǁƣƽƾióƹ; ǀƹ ƸƺƢƺ Ƣƣ lƣơƿǀƽƞ Ƽǀƣ ƿƽƞƹƾƤƺƽƸƞƟƞ lƞ ƺƟƽƞ ƣƹ ǀƹƞ Ƣƣ-
fensa del converso y que la convertía en un arma arrojadiza y peligrosa 
en la época.

Sin duda, muchas de las interpretaciones anteriores hubiesen fa-
vorecido la prohibición inquisitorial de la JƶƺƢƦiƵƞ, aunque para ello 
se bastaba su temática bíblica y su difusión en lengua vulgar. No hay 
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que olvidar que, desde la Edad Media, la lectura de la Biblia en roman-
ơƣ ƣƾƿǀǁƺ ƻƽƺƩiƟiƢƞ ƣƹ Eƾƻƞñƞ ᄬFƣƽƹǇƹƢƣǅ Lóƻƣǅ, ᇴᇲᇲᇵᄭ. aƞƽƞ ơƺlƸƺ, 
el héroe de aquella tragedia era José, el gran intérprete de sueños en 
la Biblia. Baste recordar a este respecto que otro extremeño ilustre, 
como Benito Arias Montano, tituló uno de los tratados que incluyó en 
la Biblia Regia, precisamente por la facultad de José para descifrar los 
ƾiƨƹiƧiơƞƢƺƾ ƣƾơƺƹƢiƢƺƾ, Libro de José o sobre el lenguaje arcano, donde 
se ofrecía el sentido oculto de numerosos pasajes bíblicos. Como pue-
de imaginarse, se trató de una obra que le dio bastantes quebraderos 
de cabeza a su autor ante las quejas de los teólogos, que solicitaron 
con insistencia su prohibición.

No por casualidad, López de Velasco, en el examen inquisitorial que 
citamos de la JƶƺƢƦiƵƞ, advirtió particularmente de los peligros de que 
anduviesen en lengua vulgar los sueños de José y el Faraón, pues po-
dría ser que el pueblo diese «crédito a sueños vanos». Y es que, como 
ƞƢǁiƽƿió gȅlƣǅ-dƞiƹǅ ᄬᇴᇲᇳᇸᄭ, lƞ ơƣƹƾǀƽƞ ƻƽƺƩiƟió ƞ lƺ lƞƽƨƺ Ƣƣ lƺƾ ƞñƺƾ 
más obras por su contenido mágico que por sus pasajes eróticos. El 
caso del obispo de Cuenca, Lope de Barrientos, y el marqués de Ville-
na, a quien le requisó gran parte de su biblioteca por tener libros «sa-
lomónicos», es decir, mágicos y esotéricos, era buen ejemplo de elloᇷ. 
Eƹ ƢƣƧiƹiƿiǁƞ, ƾi ƞ lƞ ƿƣƸǇƿiơƞ ƟíƟliơƞ Ǆ ƾǀ ǁǀlƨƞƽiǅƞơióƹ, ƾƣ lƣ ƾǀƸƞƟƞƹ 
ciertos pasajes que podían considerarse esotéricos y acaso la fama de 
converso o heterodoxo del autor, la prohibición de la obra no hubiese 
tenido nada de maravilloso.

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

ᇷ. dƞlƺƸóƹ Ƥǀƣ ơƺƹƾiƢƣƽƞƢƺ ƻƺƽ lƞ ƿƽƞƢiơióƹ ơƺƸƺ ƣl ƻƽiƸƣƽ ƨƽƞƹ Ƹƞƨƺ Ƣƣ 
la Biblia.
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comunidades sefarditas de El Cairo, si no es que se imprimió en la 
imprenta hebrea que Gerson Soncino había creado en aquella ciudad. 
Es posible que la explicación se encuentre sin más en el hecho de que 
la historia del patriarca José había interesado siempre a los judíos y re-
sultado especialmente atractiva a los sefardíes asentados en El Cairo. 
él Ƨiƹ Ǆ ƞl ơƞƟƺ, «Eƨiƻƿƺ ƣƽƞ ƣl ƣƾơƣƹƞƽiƺ ƨƣƺƨƽǇƧiơƺ Ƣƣ lƞ ƾƞƨƞ jƺƾƣƧiƹƞ 
ƞl ƺƿƽƺ lƞƢƺ Ƣƣl MƣƢiƿƣƽƽǇƹƣƺ» ᄬGiƽóƹ Ǆ Miƹƣƽǁiƹi, ᇴᇲᇳᇴ: ᇳᇺᄭ. Nƺ ƣƹ 
ǁƞƹƺ, ơƺƸƺ ƣǃƻliơƞƹ ƣƾƿƺƾ ƞǀƿƺƽƣƾ, ƩƞǄ ƿƺƢƞ ǀƹƞ ƿƽƞƢiơióƹ jƺƾƣƧiƹƞ ƣƹ 
las juderías de El Cairo antiguo atestiguada por los viajeros hebreos 
Ƽǀƣ, ƢƣƾƢƣ lƞ EƢƞƢ MƣƢiƞ, ơƺƸƺ ƽƣơǀƣƽƢƞ êƣƹjƞƸíƹ Ƣƣ eǀƢƣlƞ ᄬᇳᇻᇷᇸ: 
ᇶᇷᇷᄭ, ƣƽƞƹ llƣǁƞƢƺƾ ƞ ǁiƾiƿƞƽ lƺƾ lǀƨƞƽƣƾ ƟíƟliơƺƾ, ơƺƸƺ lƺƾ Ʃóƽƽƣƺƾ Ǆ 
graneros construidos en época de José.

La diáspora sefardí también hundía sus raíces en la antigua historia 
Ƣƣl ƻƞƿƽiƞƽơƞ, ơƺƸƺ Ƹǀƣƾƿƽƞ ƿƺƢƞ ǀƹƞ liƿƣƽƞƿǀƽƞ jƺƾƣƧiƹƞ Ƽǀƣ lƺƾ jǀƢíƺƾ 
españoles quizá llevaron consigo camino del exilio. No hay más que 
recordar el éxito que alcanzó 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 Girón y Minervini 
ᄬᇴᇲᇳᇴ: ᇳᇺᄭ, Ƽǀiȅƹ ƾƞƟƣ ƾi ƣl Ʃijƺ Ƣƣ Eliƣǅƣƽ dƺƹơiƹƺ ƿƽƞjƺ ơƺƹƾiƨƺ ƞ Eƨiƻ-
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 más conocidos impresores, llevó consigo una copia de la tra-
gedia JƶƺƢƦiƵƞ camino de Constantinopla o se la enviaron luego desde 
Italia o España. Las relaciones no solo comerciales, sino también cul-
turales entre las comunidades sefardíes italianas y balcánicas fueron 
ƾóliƢƞƾ Ǆ ƻƽƺƤǀƹƢƞƾ ᄬêƣllƺƸi, ᇴᇲᇳᇻ: ᇶᇷᇳᄭ, Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ Ƽǀƣ, ƞ ƾƣƸƣjƞƹǅƞ 
de las Coplas de Yosef, no puede negarse que la fortuna de la tragedia 
JƶƺƢƦiƵƞ estableciese asimismo una trayectoria cultural que enlazaba a 
los judíos de España con las comunidades sefarditas de la Italia rena-
centista y el Cairo otomano.

En cuanto a su impresión en aljamía hebraica, los fragmentos conser-
vados parecen atestiguar que la JƶƺƢƦiƵƞ sufrió cambios entre ediciones 
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ơƺƹ lƞ ƧiƹƞliƢƞƢ Ƣƣ ƞƢƞƻƿƞƽƾƣ ƞ ƾiƿǀƞơiƺƹƣƾ Ǆ ǇƸƟiƿƺƾ Ƣiƾƿiƹƿƺƾ, ƻƺƽ lƺ 
que quizá resultaría interesante investigar más a fondo el modo de lec-
tura que tuvo la obra, dependiendo de sus diferentes escenarios, como 
ya propuso Pedro Cátedra (2017). En la versión aljamiada, se observan 
desde luego algunos cambios evidentes con respecto a las ediciones es-
pañolas. Dos son de cierto calado. En uno de los fragmentos, que recoge 
ƣl Ƨiƹƞl Ƣƣ lƞ ƿƣƽơƣƽƞ ƻƞƽƿƣ ƣ iƹiơiƺ Ƣƣ lƞ ơǀƞƽƿƞ, ƾƣ ƾǀƻƽiƸƣƹ, ƻƺƽ ƣjƣƸƻlƺ, 
ƣl ǁillƞƹơiơƺ Ƨiƹƞl Ƣƣ lƞ ƿƣƽơƣƽƞ ƻƞƽƿƣ, ƞƾí ơƺƸƺ lƞ iƹƿƣƽǁƣƹơióƹ Ƣƣ Fƞƽƞǀ-
te, la relación de personajes y el argumento correspondientes al inicio 
de la cuarta, comenzando esta por los parlamentos de los personajes.

La supresión podría responder a dos razones. Por un lado, se ha 
defendido que Faraute, portavoz del autor con una función fática que 
se dirige al espectador, se burla de los hipotéticos conversos presentes 
entre el público. Sería lógico, pues, que una edición dirigida a judíos 
suprimiese sus comentarios. Ciertamente, en la intervención que prece-
Ƣƣ ƞ lƞ ơǀƞƽƿƞ ƻƞƽƿƣ, Fƞƽƞǀƿƣ ƞƧiƽƸƞ Ƽǀƣ ƣƹ ƣllƞ ƹƺ ƩƞƟƽǇ llƺƽƺƾ, ƞǀƹƼǀƣ 
«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 común. Por otro lado, ese parlamento tampoco se editó en 
otras ediciones peninsulares y, por si fuese poco, parece que las obras 
aljamiadas se imprimieron a menudo sin prólogos ni piezas paratextua-
les, aunque sabemos por la edición de la Aquilana que esas supresiones 
no fueron sistemáticas.

El segundo cambio tiene que ver con los nombres propios, que se 
ƞƢƞƻƿƞƹ ƞ lƞ ƻƽƺƹǀƹơiƞơióƹ ƩƣƟƽƣƞ; ơƺƹ ƞlƨǀƹƞƾ ƤƺƽƸƞƾ Ƥƺƹȅƿiơƞƾ ƻƽƺ-
pias de judeoespañol, frente a su forma castellana, y, sobre todo, con la 
adaptación del nombre divino «Dios» a la forma judía «Dio», como se 
hacía, 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 sefardíes, que 
siempre huyeron de utilizar la -s Ƨiƹƞl ƣƹ ƣl ƹƺƸƟƽƣ Ƣiǁiƹƺ. Dƣ ƞƩí Ƽǀƣ 
fuese la forma adoptada en la versión aljamiada de la JƶƺƢƦiƵƞ. Valga el 
ejemplo que sigue:
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Genizah
Migo: O Dio, qué saber […].
[Par’oh]: Yo te mando y te pido
que tomes ese coidado,
pues el Dio te ha dotado
de saber tan escondido.
Yosef: […] Dio querrá que seas ser-
vido.

Gillƣƿ ᄬǁǁ. ᇴᇺᇻᇵ-ᇴᇻᇲᇴᄭ
Framech: O, dioses, qué saber […].
Faraón: Yo te mando, ruego y pido
que tomes ese cuidado
pues los dioses te han dotado
de saber tan escondido.
José: […] Dios querrá que seas ser-
vido.

Al margen de otras variantes, la versión 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 Faraón. Sin embargo, el cambio no 
se mantiene siempre, quizá porque el impresor sefardí olvidó adaptarlo 
en alguna ocasión del testimonio peninsular que tenía como modelo:

Genizah
Yosef: [Pues quiéro]me ir, que es 
tarde
Pastor: Sus, sale, anda con Dios.

Gillƣƿ ᄬǁǁ. ᇸᇶᇳ-ᇸᇶᇴᄭ
José: Pues quiérome ir, porque es 
tarde.
Pastor: Sus, zagal, anda con Dios

Esta variación léxica ha originado además otra hipótesis, defendida 
por quienes han considerado que la acción dramática no solo enlazaba 
simbólicamente a José con Cristo o al Antiguo con el Nuevo Testamento, 
ƾiƹƺ Ƽǀƣ ƿƞƸƟiȅƹ ǀƹíƞ lƞ Ʃiƾƿƺƽiƞ jƺƾƣƧiƹƞ ơƺƹ lƞ Eƾƻƞñƞ Ƣƣl ƾiƨlƺ igI, 
que había expulsado a los judíos y maltrataba a los conversos, basándo-
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 
ƤƺƽƸƞ «Diƺ», ƞl iƨǀƞl Ƽǀƣ lƺƾ jǀƢíƺƾ ƣƾƻƞñƺlƣƾ ᄬaƞƿƿƣƽƾƺƹ, ᇴᇲᇳᇳ: ᇵᇷᇳᄭ. éƾí 
ocurre al menos durante la primera de las cinco partes de la obra. Pero 
se trata de un asunto en el que habría mucha tela que cortar, ya que los 
motivos por los que se abandona aquella diferenciación en las cuatro 
partes restantes de la tragedia no están nada claros.

Un pasaje relacionado en cierto modo con esta cuestión, muy citado 
además en los estudios sobre la JƶƺƢƦiƵƞ, es aquel en que los hermanos 
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de José llegan a Egipto en busca de pan, que no pocos han interpretado 
ƢƣƾƢƣ Gillƣƿ ᄬᇳᇻᇵᇴ: ᇳᇴᇳᄭ ơƺƸƺ ǀƹƞ ƞlǀƾióƹ ƞ lƞ ƣǀơƞƽiƾƿíƞ:

Genizah
Portero: BƼƢƵƶƺ)ƨƶƴƟƹƢƺ,)¿ƸƼé)ƟƼƺƠáƺ?)
Yudah: Ah, señor, que nos pongás
con el Salvador queremos, 
que por pregones sabemos
que aquí a todos seda pa
y venimos de Cana‘an.

Gillƣƿ ᄬǁǁ. ᇵᇲᇵᇴ-ᇵᇲᇵᇹᄭ
Portero: HƶƳƞ,)ƧƢƵƻƢƺ,)¿ƸƼé)ƟƼƺƠáƩƺ?
Judas: A, señor, que nos pongáis
con el Salvador queremos,
que por pregones sabemos
que aquí a todos se da pan
y venimos de Chanaán.

Pese a que la interpretación resulta tentadora, quizá sea hilar dema-
ƾiƞƢƺ Ƨiƹƺ ǁƣƽ ƣƹ ƣl ƻƞƾƞjƣ ǀƹƞ ƽƣƤƣƽƣƹơiƞ ƞ lƞ ơƺƸǀƹióƹ ƺ, ǁiƹiƣƹƢƺ Ƣƣ 
personajes judíos, una referencia a la conversión mediante la eucaristía. 
CƞƟƽíƞ ƻƣƹƾƞƽ ơƺƹ GǀƿǂiƽƿƩ ᄬᇳᇻᇺᇸ: ᇵᇷᇷᄭ Ƽǀƣ, Ƣƣ ƾƣƽ ƞƾí, ƣl ƣƢiƿƺƽ ƾƣƤƞƽƢí 
habría suprimido el pasaje, del mismo modo que en las impresiones del 
teatro sefardí en Ámsterdam se reemplazaba cualquier alusión a Jesús, 
la Virgen o a dogmas cristianos como la Trinidad, como sucedía en esta 
ƺƟƽƞ Ƣƣ gȅlƣǅ Ƣƣ Gǀƣǁƞƽƞ, iƸƻƽƣƾƞ ƣƹ mƸƾƿƣƽƢƞƸ ƣƹ ᇳᇸᇻᇹ ᄬDƣƹ êƺƣƽ, 
ᇳᇻᇺᇻ: ᇸᇺᇷᄭ:

Violante: Jesús, señora, ¿eso dices?...
Rey: ¡Válgame Dios, trino y uno!

Violante: Ay Dios, señora, ¿eso dices?...
Rey: ¡Válgame Dios, triste suerte!

Sin embargo, quienes han defendido que aquel pasaje de sentido 
eucarístico se habría borrado en una versión aljamiada no las tenían to-
das consigo, pues, aunque podría ser que el editor sefardí no lo hubiese 
considerado un pasaje simbólico, todo parece indicar que lo conservó 
porque no lo entendió de forma correcta. Y esto no solo porque editó 
«pa» en lugar de «pan», sino porque además imprimió como una sola 
palabra («seda») las dos que la precedían: «se da [pan]». Por puesto, no 
fue nada inusual que palabras, sobre todo monosílabos, se imprimieran 
sin apenas separación en muchos impresos, ni tampoco que un tipo, 
como aquí el de la -n Ƨiƹƞl, ƻǀƢiƣƽƞ ƣƾƿƞƽ ƢƣƾƨƞƾƿƞƢƺ ƺ ƢƣƤƣơƿǀƺƾƺ Ǆ ƹƺ 
grabase la letra.
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Sin embargo, me parece más probable que la palabra «pan» viniese 
de forma abreviaba mediante una lineta superior en el modelo y que 
esta circunstancia originara que el editor sefardí no comprendiese el 
pasaje, pues se trataba además de una situación que se repetía, en mi 
ƺƻiƹióƹ, ƣƹ ƺƿƽƺƾ ƻƞƾƞjƣƾ Ƣƣ lƞ ƣƢiơióƹ ƾƣƤƞƽƢí. Eƾ ƣl ơƞƾƺ Ƣƣl ǁ. ᇴᇺᇹᇻ: «ƻƺƽ 
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 impresión sevillana. A 
menudo, las variantes responden, por ejemplo, a usos lingüísticos, mo-
dernizaciones o adaptaciones de vocabulario («derecha» por «verita», 
«semos» por «somos», «golorioso» por «glorioso»). Otras son sin más 
malas lecturas del modelo:

Genizah
¿Qué vos parece Zarabán 
ơƢ)ƺƼ)ƺƞƟƢƹ)ƺƩƵ)ƣƞƳƻƞ?
Zarabán: Me parece ser tan alta 
de cuanto son y serán.

Gillƣƿ ᄬǁǁ. ᇴᇺᇺᇹ-ᇴᇺᇻᇲᄭ
¿Qué os parece, Zarahán,
ơƢ)ƞƸƼƢƺƻƞ)ƺƠƩƢƵƠƩƞ)ƻƞƵ)ƞƳƻƞ?
Zarahán: Mi parecer es, sin falta,
que cuantos son y serán...

En otros pasajes, por último, las variantes podrían tener un mayor 
calado e indicar quizá una adaptación al contexto moral y religioso de 
la diáspora:

Genizah
Coro: O ángeles soberanos
ves, Yosef el soñador,
ya es gran rey y gran señor
por odio de los hermanos.

Gillƣƿ ᄬǁǁ. ᇵᇲᇲᇹ-ᇵᇲᇳᇲᄭ
Coro: O juicios soberanos
veis, Joseph el soñador,
ya es gran rey, ya es gran señor
por odio de sus hermanos.
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Particularmente, la preferencia en el ejemplar sefardí por lecturas 
como «ángeles soberanos», en lugar de «juicios soberanos», y por otras 
semejantes podrían considerarse acaso una suerte de adaptación al 
contexto moral o religioso de aquellas comunidades. Pero, por el mo-
mento, no es posible profundizar mucho más. Parece que, además de 
estos fragmentos de la obra, existen otros, también procedentes de la 
genizah, conservados en Viena, Oxford y en manos privadas (Gutguirth, 
ᇳᇻᇺᇸ: ᇵᇷᇴᄭ, Ƽǀƣ ƼǀiǅǇ lƺƨƽƣƹ lƺơƞliǅƞƽƾƣ ƻƽƺƹƿƺ. HƞƟƽǇ Ƽǀƣ ƣƾƻƣƽƞƽ, ƻǀƣƾ, 
hasta entonces para sacar mayores conclusiones.
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De la asunción a la devoción: evolución 
del teatro mariano en el siglo XVI1

Francisco Javier Grande Quejigo
Universidad de Extremadura

1. María en los ciclos del teatro medieval castellano.

Lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ lƞ giƽƨƣƹ Mƞƽíƞ ƣƾ ǀƹƞ Ƣƣ lƞƾ ƻƽƺƿƞƨƺƹiƾƿƞƾ iƹƢiƾơǀƿiƟlƣƾ 
del teatro religioso medieval.2 Aparece en todos los ciclos casi desde 
sus inicios y paulatinamente va creciendo en protagonismo de manera 
pareja al crecimiento de su devoción. Así, en el ciclo de Resurrección 
la creciente devoción mariana hace que conforme avanza el siglo XVI 
el esquema representacional vaya sustituyendo el protagonismo de las 
ƿƽƣƾ Mƞƽíƞƾ ƢƣƾơǀƟƽiƢƺƽƞƾ Ƣƣl ƾƣƻǀlơƽƺ ǁƞơíƺ ƻƺƽ ǀƹƞ ƾƣƽiƣ Ƣƣ lƺƺƽƣƾ Ƨi-
ƹƞlƣƾ ƞ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ Mƞƽíƞ ơƺƸƺ iƹƾƿƽǀƸƣƹƿƺ ƞ ƿƽƞǁȅƾ Ƣƣl ơǀƞl ƹƺƾ llƣƨƞ 
la redención de Cristo.ᇵ Más clara es esta evolución devocional hacia 
María en el ciclo de la Pasión. En él, no solo tenemos el temprano pro-
tagonismo del dolor mariano ante la cruz en el litúrgico Plantus Mariae, 
ƾiƹƺ Ƽǀƣ ƣƹ ƣl ƿƣƞƿƽƺ ơƞƾƿƣllƞƹƺ Ƣƣ Ƨiƹƣƾ Ƣƣl ig ƾƣ Ƣƣƾƞƽƽƺllƞ ƣl ƣƾƼǀƣƸƞ 
teatral de la Quinta Angustia en el que el descendimiento de Cristo da 

1. El presente trabajo se realiza como resultado del Proyecto de Investigación 
Catalogación, edición crítica y reconstrucción escénica del patrimonio teatral 
español de mediados del siglo XVI (TEAXVI) (PID2021-124900NB-I00).

ᇴ. Nƺ ƺƟƾƿƞƹƿƣ ƣllƺ, ƾƺƹ ƻƺơƺƾ lƺƾ ƣƾƿǀƢiƺƾ Ƽǀƣ ƾƣ Ʃƞƹ ƢƣƢiơƞƢƺ ƞ lƞ Ƨiƨǀƽƞ ƿƣƞƿƽƞl 
de María en la Edad Media castellana. Solo contamos con el tradicional 
ƻƞƹƺƽƞƸƞ ƿƽƞǅƞƢƺ ƻƺƽ EƢǀƞƽƢƺ Jǀliƞ ᄬᇳᇻᇸᇳᄭ ƻƞƽƞ ƣl ƿƣƞƿƽƺ ƞƾǀƹơiƺƹiƾƿƞ 
parcialmente actualizado por Luis Quirante (1994) y Alfredo Hermenegildo 
ᄬᇴᇲᇳᇳᄭ, ƞƸƻliƞƢƺ ƞl ƿƣƞƿƽƺ ƹƞǁiƢƣñƺ ƻƺƽ ƻƞƽƿƣ Ƣƣ eƣƽƣƾƞ dƞiƹƿiƣƽ ᄬᇴᇲᇲᇷᄭ.

ᇵ. Vid. el creciente protagonismo mariano en el ciclo de Resurrección en 
GƽƞƹƢƣ bǀƣjiƨƺ ᄬᇴᇲᇴᇵᄭ.
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lugar a la contemplación piadosa del dolor de María que recibe a Cris-
to en su regazo. Este protagonismo genera el desarrollo de un episodio 
apócrifo en el siglo XVI: la despedida de Cristo y su madre en Betania, 
antes de iniciar la pasión, episodio en el que Jesús explica la teología de 
la redención a María pidiéndole permiso para realizarla.4

Eƹ ƣl ơiơlƺ ƹƞǁiƢƣñƺ, ƿƞl ơƺƸƺ ƞƹƞliǅƞ eƣƽƣƾƞ dƞiƹƿiƣƽ ᄬᇴᇲᇲᇷᄭ, lƞ giƽ-
gen María tiene una mayor o menor presencia dramática, pero siempre 
marginal, pues el elemento central en la representación es el nacimien-
to de Cristo y su adoración, bien por los Reyes Magos (Ordo stellae) bien 
por los pastores (OfƦiƠƩƼƴ)ƷƞƺƻƶƹƼƴ). Junto a esta presencia central en 
ƣƾơƣƹƞ, lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ Mƞƽíƞ iƽǇ ƞƻƞƽƣơiƣƹƢƺ ƣƹ ƺƿƽƺƾ Ƣƣƾƞƽƽƺllƺƾ ƿƣƞƿƽƞ-
les paralelos vinculados a la Navidad como son la Huida a Egiptoᇷ o la 
Presentación de Jesús en el templo,ᇸ cuyos argumentos permitirán una 
mayor novelización al tener una menor presencia litúrgica y una fuente 

4. Vid. el desarrollo de este protagonismo de María en la Pasión en Grande 
Quejigo (2022).

ᇷ. éƢƣƸǇƾ Ƣƣl Auto de la huida a Egipto, propio del teatro conventual 
ơƺƹƾƣƽǁƞƢƺ Ǆ ƤƣơƩƞƢƺ ƻƺƽ lƞ ơƽíƿiơƞ ƞ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl ig, ơƺƹƿƞƸƺƾ ơƺƹ ǀƹ Aucto 
de la huida de Egipto en el Códice de Autos Viejos. Contamos además con 
cuatro referencias documentales de representaciones sevillanas de esta 
ƿƣƸǇƿiơƞ ƣƹ ᇳᇷᇹᇸ, ᇳᇷᇺᇴ, ᇳᇷᇺᇶ Ǆ ᇳᇷᇺᇷ ᄬGƞƽơíƞ-êƣƽƸƣjƺ ᇳᇻᇻᇸᄭ. Vid. sobre este 
teatro el artículo de Emma Herrán (2020).

ᇸ. éƸȅƹ Ƣƣ lƞ ƻƽƺơƣƾióƹ ƻƞƽƞƿƣƞƿƽƞl Ƣƣ lƞ CƞƹƢƣlƞƽiƞ ƢƺơǀƸƣƹƿƞƢƞ ƣƹ ƣl 
Cƺƽƻǀƾ Ƣƣ eƺlƣƢƺ Ƣƣ ᇳᇶᇵᇴ, ơƺƹƿƞƸƺƾ ơƺƹ ǀƹ Auto de la circuncisión de Nuestro 
Señor del Códice de Autos Viejos. La documentación toledana rescatada 
por Torroja y Rivas (1977) documenta cinco Autos de la Presentación en 
ƣl Cƺƽƻǀƾ ƣƹƿƽƣ ᇳᇶᇻᇵ Ǆ ᇳᇷᇳᇲ. CƞƽƸƣlƺ dƺlíƾ ᄬᇳᇻᇺᇵᄭ ƢƺơǀƸƣƹƿƞ ƣƹ eƽǀjillƺ 
“ǀƹ ƞƟƿƺ Ƣƣ lƞ aǀƽiƧiơƞơióƹ Ƣƣ Nǀƣƾƿƽƞ dƣñƺƽƞ Ǆ Ƣƣl dƞƹƿƺ diƸƣóƹ” ƣƹ ᇳᇷᇵᇷ 
realizado por el gramático de la ciudad maese Juan. En el siglo XVI, García-
êƣƽƸƣjƺ ᄬᇳᇻᇻᇸᄭ iƹǁƣƹƿƞƽíƞ ǁƞƽiƞƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ ƣƹ dƣǁillƞ Ƣƣl Auto de la 
circuncisión del Señor lƺƾ ƞñƺƾ ᇳᇷᇸᇳ, ᇳᇷᇸᇶ Ǆ ᇳᇷᇺᇷ, ƣƾƿƣ úlƿiƸƺ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺ ƻƺƽ 
Pedro de Saldaña.
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evangélica canónica muy limitada. No obstante, en ellos María sigue te-
niendo un protagonismo secundario.

Hƞƾƿƞ ƣl díƹƺƢƺ Ƣƣ mǁilƞ Ƣƣ ᇳᇶᇺᇳ ƹƺ ƾƣ ƢƺơǀƸƣƹƿƞ ƣƹ lƞƾ Ƣiƾƻƺƾiơiƺ-
nes de la jerarquía eclesiástica la existencia de un teatro vinculado a la 
devoción de los santos:

Pero por esto no quitamos ni defendemos que no se faga […] la representa-
ơióƹ Ƣƣ ƞlƨúƹ ƾƞƹơƿƺ ƺ Ƨiƣƾƿƞ Ƣȅl, ƤƞǅiƣƹƢƺƾƣ Ƣƣ ƿƞl Ƹƞƹƣƽƞ Ƽǀƣ lƞ Ƣƣǁƺơióƹ ƾƣ 
acresciente en las gentes y sea compunctión de sus pecados, no para burlas 
y promover las gentes a plazeres, salvo faziéndose con grande honestidad y 
Ƣƣǁƺơióƹ. ᄬMƣƹȅƹƢƣǅ aƣlǇƣǅ ᇳᇻᇻᇺ-ᇳᇻᇻᇻ: ᇴᇺᇸᄭ7

Sin embargo, la documentación teatral sintetizada por Charlotte 
dƿƣƽƹ ᄬᇳᇻᇻᇸᄭ ƹƺƾ Ƣƞ ơǀƣƹƿƞ Ƣƣ ǀƹƞ ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ƣƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƹƞƽiƞƹƺ ƣƹ ƣl 
siglo XV con cinco referencias documentales parateatrales (procesio-
nes) o teatrales sobre la Asunción de María testimoniadas en Toledo en 
ᇳᇶᇶᇺ, ᇳᇶᇷᇵ, ᇳᇶᇷᇻ, ᇳᇶᇸᇳᇺ Ǆ ᇳᇶᇻᇵ. é ƣllƞƾ Ʃƞ Ƣƣ ƾǀƸƞƽƾƣ ƣl ƿƣƞƿƽƺ ƞƾǀƹơiƺƹiƾƿƞ 
ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺ ƣƹ ƣl ơƺƹǁƣƹƿƺ Ƣƣ CǀƟƞƾ Ƣƣ lƞ dƞƨƽƞ ᄬơ. ᇳᇷᇳᇲᄭ ơǀǄƺƾ ƿƣǃƿƺƾ 
ơƺƹƾƣƽǁƞƸƺƾ ᄬcƺƢƽíƨǀƣǅ Oƽƿƣƨƞ ᇴᇲᇳᇸᄭ.

Los testimonios señalados demuestran la existencia de un teatro 
asuncionista en la Castilla del cuatrocientos que, aunque no ha deja-
do testimonios textuales como la rica documentación del área catala-
na,9 aseguran la existencia de una tradición teatral a comienzos del si-
ƨlƺ igI. eƣƹiƣƹƢƺ ƣƹ ơǀƣƹƿƞ Ƽǀƣ lƞ Ƹƞƿƣƽiƞ ƢƽƞƸǇƿiơƞ Ƣƣ lƞ Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ lƞ 

ᇹ. GóƸƣǅ Mƺƽƣƹƺ ᄬᇳᇻᇺᇶᄭ ƾƣñƞlƞ ƣl ǁƞlƺƽ ƢƺơǀƸƣƹƿƞl Ƣƣ ƣƾƿƣ ƾíƹƺƢƺ ƻƞƽƞ ƣl 
ƿƣƞƿƽƺ ƩƞƨiƺƨƽǇƧiơƺ ƸƣƢiƣǁƞl.

ᇺ. Eƾƿƞ ǁiƣƹƣ ƾiƣƹƢƺ lƞ ƻƽiƸƣƽƞ Ƹƣƹơióƹ ƻƽƺƻiƞƸƣƹƿƣ ƿƣƞƿƽƞl “ơǀƞƹƢƺ, ơƺƹ 
motivo de la llegada de Enrique IV a Toledo, se le encargó al Arcipreste de 
Talavera «fazer la representaçion de Nuestra Señora de la Assumpçion»” 
ᄬbǀiƽƞƹƿƣ ᇳᇻᇻᇶ: ᇺᇴᇳᄭ. MǇƾ iƹƤƺƽƸƞơióƹ ƣƹ eƺƽƽƺjƞ Ǆ ciǁƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇹ:ᇵᇲᄭ.

9. Sobre el teatro asuncionista catalán vid. lƞ ƸƞƨƹíƧiơƞ ƺƟƽƞ Ƣƣ bǀiƽƞƹƿƣ 
ᄬᇳᇻᇺᇹᄭ Ǆ ƣl ƞơƿǀƞliǅƞƢƺ ƣƾƿƞƢƺ Ƣƣ lƞ ơǀƣƾƿióƹ Ƣƣ Mƞƾƾiƻ ᄬᇴᇲᇲᇶᄭ.
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Asunción no tiene una base textual ni evangélica ni litúrgica,10 aunque 
sí existió una paraliturgia desde el siglo XIII, tal como reseña Francesc 
Mƞƾƾiƻ ᄬᇴᇲᇲᇶ: ᇵᇶᇻ-ᇵᇷᇵᄭ, ƣƹ lƞ Ƽǀƣ Ƣƣƾƿƞơƞƹ lƞƾ ƻƽƺơƣƾiƺƹƣƾ ǁiƹơǀlƞƢƞƾ ƞl 
enterramiento de la Virgen y al lecho morturorio, ambos elementos muy 
presentes en el teatro asuncionista conservado en catalán y castellano. 
Según describe el crítico catalán,

La processó litúrgica consistía en el transport de la llitera de la Mare de Deu 
morta per part de dotze preveres disfressats d’apòstols, bé en la intimitat del 
claustre o l’interior del temple (les més antigues), bé ocupant litúrgicament 
la ciutat en els seguicis urbans que proliferen a partir de mitjans segle XV, 
com es documenta amplament a Mallorca, Perpinyà, Tortosa, Cervera, Valèn-
ơiƞ, eƞƽƽƞƨƺƹƞ, giơ ƺ Giƽƺƹƞ. ᄬMƞƾƾiƻ ᇴᇲᇲᇶ: ᇵᇶᇻ-ᇵᇷᇲᄭ11

Desde estas procesiones litúrgicas parateatrales, los esquemas repre-
sentacionales asuncionistas se basaron desde un principio en las tra-

10. No obstante, según informa González Montañés Donovan descubrió 
un drama litúrgico en Cataluña: “En la Península tenemos el único caso 
conocido en Europa de un drama litúrgico 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 encontró en un Procesional del siglo XIV procedente de 
dƞƹƿƞ Mƞƽíƞ Ƣƣ l’EƾƿƞƹǄ” ᄬᇴᇲᇲᇴ:ᇷᇻᇶᄭ.

11. “La procesión litúrgica consistía en el transporte de la camilla de la Madre 
de Dios muerta por parte de doce presbíteros disfrazados de apóstoles, 
bien en la intimidad del claustro o el interior del templo (las más 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, 
Perpiñán, Tortosa, Cervera, Valencia, Tarragona, Vic o Gerona”. A este 
respecto, aunque no hay mucha documentación conservada, ha de tenerse 
ƣƹ ơǀƣƹƿƞ lƞƾ ƻƽƺơƣƾiƺƹƣƾ ƞƾǀƹơiƺƹiƾƿƞƾ Ƣƣ eƺlƣƢƺ ƣƹ ᇳᇶᇴᇺ, ᇳᇶᇶᇺ, ᇳᇶᇷᇵ Ǆ ᇳᇶᇷᇻ, 
ƣƹ ƣƾƿƣ úlƿiƸƺ ƞñƺ “ƣl ơƞƟilƢƺ ƻƞƨó ᇳᇳᇷᇲ ƸƞƽƞǁƣƢíƣƾ “ƣƹ ƞƽƽƣƨlƞƽ lƺƾ ƺơƩƺ 
ángeles chicos que iban en la procesión de Santa María de Agosto y de la 
Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ lƞ NƞƿiǁiƢƞƢ, ƸƞƹƢƞƹƢƺ Ʃƞơƣƽ ƻƞƽƞ ƿƺƢƺƾ ƞlƞƾ ƹǀƣǁƞƾ, ǁƣƾƿiƢƺƾ Ǆ 
ơƩƞƻiƽƣƿƞƾ” ᄬeƺƽƽƺjƞ Ǆ ciǁƞƾ ᇳᇻᇹᇹ, ơiƿƞ Ƣƣ ƻǇƨiƹƞ ᇵᇲᄭ.
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diciones de los evangelios apócrifos, sobre todo a partir de la Leyenda 
Áurea de Jacobo de la Voragine (Cámara 2012). La primera información 
ƾƺƟƽƣ ƣƾƿƣ ƿiƻƺ Ƣƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ ƞ Ƨiƹƣƾ Ƣƣ lƞ EƢƞƢ MƣƢiƞ lƞ ƺƤƽƣơƣƹ 
Carmen Torroja y María Rivas al reseñar los elementos del Auto de la 
Asunción ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺ ƣƹ ƣl Cƺƽƻǀƾ ƿƺlƣƢƞƹƺ Ƣƣ ᇳᇶᇻᇵ:

Asunto tratado multitud de veces en los Evangelios Apócrifos, llamados 
precisamente por eso Asuncionistas. El auto tenía los siguientes personajes: 
Cƽiƾƿƺ ơƺƹ ƾǀ ơƺƧiƞ Ƣƣ ơƞƟƣllƺƾ Ǆ ơǀƞƿƽƺ ƞƻóƾƿƺlƣƾ Ƽǀƣ ƿƞƸƟiȅƹ llƣǁƞƟƞƹ Ƹƣ-
lƣƹƞƾ; ơǀƞƹƿƽƺ Ǉƹƨƣlƣƾ Ǆ “ƣl Ƽǀƣ llƣǁƞƟƞ ơƞƽƨƺ Ƣƣ llƣǁƞƽ ƣl ǇƹiƸƞ”. FiƹƞlƸƣƹƿƣ 
la Virgen María que no sabemos si ascendería en persona, vestida con una 
camisa de bretaña y ceñida con cintas, o el alma sería una pequeña imagen 
capaz de ser “tomada” por alguien. Aún no hemos visto las nubes que más 
adelante reciben en su interior a los que suben al cielo y ocultan a los que 
ƢƣƾơiƣƹƢƣƹ Ƣƣ ȅl. ᄬeƺƽƽƺjƞ Ǆ ciǁƞƾ ᇳᇻᇹᇹ:ᇸᇸᄭ.

La fuerza de la leyenda basada en los evangelios apócrifos hace que 
ƿƺƢƞ lƞ liƿƣƽƞƿǀƽƞ ƾƣƞ ƸǀǄ Ƨiƣl ƞl ƣƾƼǀƣƸƞ ƹƞƽƽƞƿiǁƺ ƢƣƽiǁƞƢƺ Ƣƣ ƾǀ Ƥǀƣƹƿƣ.

Junto a esta tradición asuncionista, en el Corpus murciano se do-
cumenta tempranamente el tema de la Anunciación ya que contamos 
ơƺƹ Ƣƺƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ ƣƹ ᇳᇶᇺᇲ Ǆ ᇳᇶᇺᇳ Ƣƣl Auto de la salutación (Gar-
ơíƞ-êƣƽƸƣjƺ ᇳᇻᇻᇸᄭ. éǀƹƼǀƣ ơƺƹ Ƹƣƹƺƾ ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ƽǀƣ ƣƹ ƣl ơƞƾƺ Ƣƣ lƞ 
Asunción, también este teatro de la Anunciación tendrá diversas mani-
festaciones a lo largo del siglo XVI.

2. El Corpus teatral mariano del siglo XVI.

Un rápido repaso al corpus teatral mariano del siglo XVI muestra un 
intenso contraste entre los escasos textos conservados y la abundante 
documentación de representaciones teatrales marianas, en especial las 
asuncionistas. Así, el Catálogo Ƣƣ Miƨǀƣl Gƞƽơíƞ-êƣƽƸƣjƺ ᄬᇳᇻᇻᇸᄭ Ƣƺơǀ-
menta las siguientes representaciones vinculadas a la Asunción:

Auto que se haze el día de la Asumpción ᄬơƞ. ᇳᇷᇳᇲᄭ ƣƹ ƣl ơƺƹǁƣƹƿƺ Ƣƣ 
Cubas de la Sagra (Toledo), cuyo texto se ha conservado.
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Auto de la Asunción de Nuestra Señora, dƣǁillƞ, ᇳᇷᇶᇴ.
Auto de la Asunción de Nuestra Señora, dƣǁillƞ, ᇳᇷᇶᇵ.
Auto de la Asunción de Nuestra Señora, dƣǁillƞ, ᇳᇷᇸᇶ.
Auto de la coronación de Nuestra Señora, Sevilla, representado por 

élƺƹƾƺ cƺƢƽíƨǀƣǅ, ᇳᇷᇹᇵ.
Auto de la Ascensión de Nuestra Señora, dƣǁillƞ, ᇳᇷᇹᇶ, ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺ 

por Cosme de Jerés.

Auto de la Ascensión de Nuestra Señora, dƣǁillƞ, ᇳᇷᇺᇵ, ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƞ 
por Pedro Saldaña.

A estas representaciones cabe sumar otras referencias documentales 
como la de las representaciones realizadas en Méjico organizadas por 
los misioneros franciscanos (Horcasitas 2004). Así se han documentado 
ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ ƣƹ elƞǃơƞlƞ ƣƹ ᇳᇷᇵᇺ Ǆ ƣƹ ᇳᇷᇺᇹ ƣƹ lƞ ǁillƞ Ƣƣ ZƞƻƺƿlǇƹ. 
Óscar Arnaldo García Gutiérrez (2004) transcribe el testimonio de la 
ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇺ Ƽǀƣ Ƣƞ êƞƽƿƺlƺƸȅ Ƣƣ lƞƾ Cƞƾƞƾ ƣƹ ƾǀ Apologética 
historia sumaria:

Oƿƽƞ Ƨiƣƾƿƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƽƺƹ lƺƾ ƸiƾƸƺƾ iƹƢiƺƾ ǁƣơiƹƺƾ Ƣƣ lƞ ơiǀƢƞƢ Ƣƣ elƞǃơƞlƞ 
el día de Nuestra Señora de la Asumpción, año de mil y quinientos y treinta 
y ocho, en mi presencia, y yo canté la misa mayor porque me lo rogaron los 
ƻƞƢƽƣƾ Ƣƣ dƞƹƿ Fƽƞƹơiƾơƺ, Ǆ Ƹƣ lƞ ƺƧiơiƞƽƺƹ ƿƽƣƾ ơƞƻillƞƾ Ƣƣ iƹƢiƺƾ ơƞƹƿƺƽƣƾ, 
ƻƺƽ ơƞƹƿƺ Ƣƣ óƽƨƞƹƺ, Ǆ Ƣƺơƣ ƿƞñƣƢƺƽƣƾ Ƣƣ fƷƞǀƿƞƾ ơƺƹ Ʃƞƽƿƞ ƸƣlƺƢíƞ Ǆ ƾƺlƣƹi-
dad, y por cierto dijo allí persona harto prudente y discreta que en la capilla 
Ƣƣl ƽƣǄ ƹƺ ƾƣ ƻǀƢiƣƽƞ Ƹƣjƺƽ ƺƧiơiƞƽ. Fǀƣƽƺƹ lƺƾ ƞƻóƾƿƺlƣƾ, ƞ lƺƾ Ƽǀƣ lƺƾ ƽƣƻƽƣ-
sentaban, indios, como en todos los actos que arriba se han recitado (y esto 
siempre se ha de suponer que ningún español entiende ni se mezcla en los 
actos que hacen con ellos), y el que representaba a Nuestra Señora, indio, y 
todos los que en ello entendían, indios. Decían en su lengua lo que hablaban, 
y todos los actos y movimientos que hacían con harta cordura y devoción, y 
de manera que la causaban a los oyentes y que vían lo que se representaba 
ơƺƹ ƾǀ ơƞƹƿƺ Ƣƣ óƽƨƞƹƺ Ƣƣ ƸǀơƩƺƾ ơƞƹƿƺƽƣƾ Ǆ lƞ Ƹúƾiơƞ Ƣƣ lƞƾ fƷƞǀƿƞƾ ơǀƞƹƢƺ 
convenía, hasta subir a la que representaba a Nuestra Señora en una nube, 
desde un tablado hasta otra altura que tenían hecha por cielo, lo cual todo 



De la asunción a la devoción: evolución del teatro mariano en el siglo XVI 143

estaba mirando en un patio grande, a nuestro parecer más de ochenta mil 
personas. 12 (apud. Gƞƽơíƞ Gǀƿiȅƽƽƣǅ ᇴᇲᇲᇶ:ᇳᇳᇷᄭ

En su análisis, Óscar Arnaldo García Gutiérrez (2004) compara la 
representación mejicana con la tradición 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 representación. Además, de las 
Cƞƾƞƾ ƹƺƾ ƞƻƺƽƿƞ ƺƿƽƺƾ Ƣƞƿƺƾ iƹƿƣƽƣƾƞƹƿƣƾ Ƣƣ lƞ ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ: ƣƾƿƞƟƞƹ ƻƽƣ-
sentes los personajes de los apóstoles y todos los papeles eran interpretados 
ƻƺƽ iƹƢíƨƣƹƞƾ ƩƺƸƟƽƣƾ. El ƻƞƾƞjƣ Ƣƣƾơƽiƿƺ ơƺƽƽƣƾƻƺƹƢƣ ƞl Ƨiƹƞl Ƣƣ lƞ Ʃiƾƿƺƽiƞ, 
si comparamos el pasaje con las escenas del libreto valenciano. Como en El-
che, la representación estaba articulada a partir de cantos y música. Queda 
solamente la duda si, en el caso de Tlaxcala, se llegó a representar el pasaje de 
los judíos, cuando tratan de raptar el cuerpo de la Virgen. (García Gutiérrez 
2004: 122)

Un análisis más detallado de la documentación teatral peninsular 
también puede aumentar la presencia del drama asuncionista en repre-
sentaciones celebradas en distintos lugares diferentes de Sevilla. Car-
Ƹƣlƺ dƺlíƾ ᄬᇳᇻᇺᇵᄭ ƢƺơǀƸƣƹƿó ƣƹ ƣl Cƺƽƻǀƾ Ƣƣ eƽǀjillƺ lƞ ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ 
Ƣƣ “ǀƹƞ Ƣƞƹçƞ Ƣƣ lƞ éƾǀƹơióƹ Ƣƣ Nǀƣƾƿƽƞ dƣñƺƽƞ” ƣƹ ᇳᇷᇶᇹ. Juan Cruz 
LƞƟƣƞƨƞ MƣƹƢiƺlƞ ᄬᇳᇻᇻᇷᄭ Ʃƞ ƢƺơǀƸƣƹƿƞƢƺ ǀƹƞ ƿƽƞƢiơióƹ Ƣƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞ-
ciones teatrales en la festividad de la Asunción en Viana, ciudad navarra 
perteneciente al obispado de Calahorra y La Calzada en el último tercio 
del siglo XVI. Esta tradición pudo venir de antiguo y tener una mayor 
ƣǃƿƣƹƾióƹ ƨƣƺƨƽǇƧiơƞ:

En Viana, como en otras ciudades importantes de Navarra, constatamos lo 
ƞƽƽiƟƞ ƣǃƻǀƣƾƿƺ, Ǆ ƣƾ ƻƽƣơiƾƞƸƣƹƿƣ ƣl ƞñƺ ᇳᇷᇹᇲ ơǀƞƹƢƺ ǀƹƺƾ “ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƹƿƣƾ 
de autos” vinieron a solemnizar el día de la Asunción, titular parroquial de 

12. Gƞƽơíƞ Gǀƿiȅƽƽƣǅ ᄬᇴᇲᇲᇶ: ᇳᇳᇷᄭ Ƹƞƿiǅƞ ƣl ƹúƸƣƽƺ Ƣƣ ƣƾƻƣơƿƞƢƺƽƣƾ, ƾƣñƞlƞƹƢƺ 
Ƽǀƣ ƻƞƽƣơƣ ƣǃƞƨƣƽƞơióƹ Ƣƣl ơƽƺƹiƾƿƞ ƻƺƽ lƺ Ƽǀƣ ƣƾƿƺƾ ᇺᇲᇲᇲᇲ ƣƾƻƣơƿƞƢƺƽƣƾ 
ƢƣƟƣƽíƞƹ ƣƹƿƣƹƢƣƽƾƣ ƸǇƾ Ɵiƣƹ ơƺƸƺ ơƣƽơƞ Ƣƣ ᇺᇲᇲᇲ.



144 Francisco Javier Grande Quejigo

Santa María. Posiblemente ya existía en la villa alguna tradición teatral, que 
ƹƺ ƞƻƞƽƣơƣ ƽƣfƷƣjƞƢƞ ƣƹ lƺƾ ƢƺơǀƸƣƹƿƺƾ, ƻƺƽ ƾƣƽ llƣǁƞƢƞ ƞ lƞ ƣƾơƣƹƞ ƻƺƽ ƞƧi-
ơiƺƹƞƢƺƾ lƺơƞlƣƾ. ᄬLƞƟƣƞƨƞ ᇳᇻᇻᇷ: ᇷᇴᇺᄭ

Aunque desconocemos las obras representadas, esta tradición teatral 
ƣƹ lƞ ƤƣƾƿiǁiƢƞƢ Ƹƞƽiƞƹƞ ƾƣ Ƹƞƹƿiƣƹƣ ƣƹ lƞ ƢƺơǀƸƣƹƿƞơióƹ lƺơƞl ƣƹ ᇳᇷᇹᇴ, 
ᇳᇷᇹᇵ, ᇳᇷᇹᇶ, ᇳᇷᇹᇺ, ᇳᇷᇺᇳ, ᇳᇷᇺᇶ, ᇳᇷᇺᇹ, ᇳᇷᇻᇳ, ᇳᇷᇻᇵ, ᇳᇷᇻᇶ Ǆ ᇳᇷᇻᇺ. Nƺ ƾƣƽíƞ Ƣƣ ƣǃƿƽƞñƞƽ 
Ƽǀƣ ƞlƨǀƹƞƾ Ƣƣ lƞƾ ƸǀơƩƞƾ ơƺƸƣƢiƞƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƞƾ ơƺƹ Ƹƺƿiǁƺ Ƣƣ lƞ Ƨiƣƾ-
ta tuviesen a la Asunción como tema central de su puesta en escena.

Frente a la documentación de representaciones de teatro asuncio-
nista en el XVI, el corpus de obras conservadas es mucho más reducido. 
En la actualidad solo contamos con siete obras:ᇳᇵ

Auto de la sepultura de Nuestra Señora ᄬơ. ᇳᇷᇳᇲᄭ, ƻƽƺƢǀơiƢƺ Ǆ ƽƣƻƽƣ-
sentado en el convento de Cubas de la Sagra.

Auto de la Asunción de Nuestra Señora ᄬơ. ᇳᇷᇳᇲᄭ, ƻƽƺƢǀơiƢƺ Ǆ ƽƣƻƽƣ-
sentado en el convento de Cubas de la Sagra.

Farsa del Mundo y Moral, Ƣƣ Lóƻƣǅ Ƣƣ jƞƹƨǀƞƾ ᄬᇳᇷᇴᇶᄭ.
Aucto de la Asunción de Nuestra Señora, Códice de autos viejos XXXI 

ᄬƞ. ᇳᇷᇹᇺᄭ.
Aucto de la Asunción de Nuestra Señora, Códice de autos viejos XXXII 

ᄬƞ. ᇳᇷᇹᇺᄭ.
Aucto de la Asumptión de Nuestra Señora, Códice de autos viejos LXII 

ᄬƞ. ᇳᇷᇹᇺᄭ.
Auto nuevo del tránsito y assumpción de la Virgen María ᄬơ. Ƨiƹ Ƣƣ ƾiƨlƺᄭ.
Junto al teatro asuncionista, a lo largo del siglo XVI encontramos al-

gunas manifestaciones teatrales vinculadas a otras celebraciones ma-

ᇳᇵ. El ƣlƣƹơƺ Ƣƣ ƺƟƽƞƾ ƣƾƿǇ ƟǇƾiơƞƸƣƹƿƣ ƿƺƸƞƢƺ Ƣƣ JǀliǇ ᄬᇳᇻᇸᇳᄭ Ǆ Gƞƽơíƞ-
êƣƽƸƣjƺ ᄬᇳᇻᇻᇸᄭ. diƸƻliƧiơƞƸƺƾ lƞ ƿiƿǀlƞơióƹ Ƣƣ lƞƾ ƺƟƽƞƾ ƻƞƽƞ ǀƹƞ Ƹƣjƺƽ 
iƢƣƹƿiƧiơƞơióƹ.
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rianas Entre ellas, por su número y tradición previa medieval destaca el 
teatro sobre la Anunciación. Tenemos documentadas (García-Bermejo 
ᇳᇻᇻᇸᄭ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ ƣƹ Mȅjiơƺ ᄬᇳᇷᇵᇺ: La Anunciación de Nuestra Se-
ñoraᄭ Ǆ ƣƹ dƣǁillƞ ᄬᇳᇷᇸᇶ: Auto de la Anunciación a Nuestra Señora; ᇳᇷᇹᇹ: 
Auto de la Encarnación, representado por Hernando Manuel). De hecho, 
fray Toribio de Benavente, Motolinía, da cuenta de una representación 
mejicana en Tlaxcala en su Historia de los indios. Óscar Arnaldo García 
(2004) ha rescatado una descripción más amplia de esta representación 
recogida por Bartolomé de las Casas citando la Historia de Motolinía, en 
la que en el día de San Juan Bautista se representaron la anunciación de 
Sant Juan Baptista hecha a su padre Zacarías y…

[…] luego adelante en otro tablado representaron la anunciación de Nues-
tra Señora y fue mucho de ver bajar con Sant Gabriel otros seis o siete án-
geles diciendo con canto de órgano Ave Maria. En el cual acto se tardó en 
el patio de la iglesia tanto como en el primero [una hora]. (apud García 
Gutiérrez 2004: 114)

Al analizar la espectacularidad de esta representación, el crítico me-
jicano señala:

Es claro que hubo necesidad de dos planos diferentes para poder llevar a 
cabo el descenso (y ascenso) del arcángel san Gabriel y su séquito de ángeles. 
No estaría lejana la posibilidad de que en esta ocasión se pudo haber utiliza-
Ƣƺ ǀƹ ƞƻƞƽƞƿƺ ƣƾơȅƹiơƺ ƸǀǄ ƾƣƸƣjƞƹƿƣ ƞl Ƣƣl éƽƞơƣli ƺ ƹǀƟƣ Ƣƣ lƞ Ƨiƣƾƿƞ ƞƾǀƹ-
cionista valenciana. Además, era necesaria también la presencia de una grúa 
que pudiera hacer estos movimientos. Dudamos que esta estructura escénica 
hubiera podido solucionarse en un simple tablado o carromato y sí nos pa-
rece más congruente que se hubiera aprovechado la construcción avanzada 
Ƣƣ lƞ ƣƢiƧiơƞơióƹ Ƣƣ lƞ ơƞƻillƞ Ɵƞjƞ. dƞƟƣƸƺƾ Ƽǀƣ ƣƾƿƣ ƞơƿƺ Ƥǀƣ ƞơƺƸƻƞñƞƢƺ 
musicalmente y que tuvo una duración de una hora, aproximadamente. El 
único elemento textual de esta representación es el canto del Ave Maria, sin 
embargo, no descontamos que haya existido también un modesto diálogo, 
del cual no se hizo, desafortunadamente, registro alguno por parte de Moto-
linía. (García Gutiérrez 2004: 121-122)

Con la festividad de la Anunciación se relacionan dos obras del XVI 
Ƽǀƣ ƞƸƻliƧiơƞƹ ƣl Ƹƺƿiǁƺ Ƹƞƽiƞƹƺ Ʃƞơiƞ ƣl ƾƣƽƸóƹ Ƹƺƽƞl:
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la Triaca del alma Ƣƣ ƤƽƣǄ Mƞƽơƣlƺ Ƣƣ LƣƟƽijƞ ᄬơ. ᇳᇷᇳᇺᄭ
y la Farsa de la salutación Ƣƣ Diƣƨƺ dǇƹơƩƣǅ Ƣƣ êƞƢƞjƺǅ ᄬƞ. ᇳᇷᇷᇴᄭ.
El episodio bíblico de la visitación de la Virgen María a su prima San-

ta Isabel no ha dejado textos conservados en el siglo XVI, pero sí una 
ƾƣƽiƣ Ƣƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ ƢƺơǀƸƣƹƿƞƢƞƾ ᄬGƞƽơíƞ êƣƽƸƣjƺ ᇳᇻᇻᇸᄭ. éƾí, 
ơƺƹƿƞƸƺƾ ơƺƹ ǀƹƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ ƣƹ Mȅjiơƺ ƣƹ ᇳᇷᇵᇺ ᄬLa Visitación de 
la santísima Virgen a Santa Isabelᄭ Ǆ ƺƿƽƞ ƣƹ dƣǁillƞ ƣƹ ᇳᇷᇸᇲ (Auto de la 
Visitación de Nuestra Señora a Santa Isabel).

En el Códice de autos viejos ᄬƞ. ᇳᇷᇹᇺᄭ ƞƻƞƽƣơƣ ƣl Coloquio de Fenisa en 
loor de Nuestra Señora que es una curiosa vuelta a lo divino del bucóli-
co Coloquio de Fenisa ᄬƻǀƟliơƞƢƺ ƣƹ ᇳᇷᇶᇲᄭ ơƺƹ ƿƣƸǇƿiơƞ Ƹƞƽiƞƹƞ Ǆ ơlƞƽƞ 
función devocional aplicable a cualquier festividad mariana.

jƞ ƞ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣ ƾiƨlƺ ƿƣƹƣƸƺƾ Ƣƺƾ ƹǀƣǁƞƾ ƿƣƹƢƣƹơiƞƾ ƿƣƞƿƽƞlƣƾ Ƽǀƣ ƨƣƹƣ-
rarán una abundante producción dramática en el Barroco y cuyas obras 
conservamos. En primer lugar, tenemos la presencia de un teatro ocasio-
nal vinculado a acontecimientos litúrgicos o devocionales, como son los 
ocho Encomios al felicísimo nacimiento de la Virgen en la colocación de la 
imagen realizados en Guadalajara (Méjico) por el jesuita Juan de Cigo-
ƽƺƹƢƺ ƣƹ ᇳᇷᇻᇸ ᄬélƺƹƾƺ éƾƣƹjƺ ᇴᇲᇳᇸᄭ. aƺƽ ƺƿƽƺ, ƾƣ iƹiơiƞ lƞ ơƺƸƣƢiƞ Ƣƣǁƺƿƞ 
que desarrolla la leyenda y la devoción de una advocación mariana. Así 
ocurre con la Comedia de la soberana Virgen de Guadalupe representada 
ƣƹ dƣǁillƞ ƣƹ ᇳᇷᇻᇶ ᄬéƿƣƹơiƞ ᇴᇲᇴᇲᄭ. Eƾƿƞ ƺƟƽƞ, ƿƞƹƿƺ ƻƺƽ ƾǀ ƿƣƸƞ ơƺƸƺ ƻƺƽ 
su desarrollo dramático, 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 María (Meléndez Peláez y Fernández Rodríguez 2014).

3. Líneas 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 señalar distintas líneas evolutivas que analizaremos en los epígra-
fes posteriores.

En primer lugar, tenemos un conjunto de obras asuncionistas que 
siguen las tradiciones presentes en la documentación medieval caste-
llana (Corpus de Toledo) y en los textos catalanes conservados deriva-
da de las procesiones litúrgicas del lecho de la Virgen en su sepultura. 
Se trata de obras con estructura dramática de misterio, esto es, obras 
que representan de manera rememorativa el relato de su fuente, en este 
caso, básicamente tomado de la Legenda aurea de Jacobo de la Vorágine. 
Estas obras presentan de manera más o menos completa los episodios 
Ƽǀƣ ƽƣơƺƨƣ Jƺƾȅ FƽƞƢƣjƞƾ LƣƟƽƣƽƺ ᄬᇴᇲᇲᇷᄭ14 y que podemos sistematizar 
en cuatro secciones y 11 episodios con tratamiento dramático:

Primera sección: Anuncio de la muerte de María:

1) rezo inicial de María,

2) embajada del ángel y entrega de la palma,

ᇵᄭ ƻƣƿiơióƹ Ƣƣ Mƞƽíƞ, ƞl Ƹƣƹƺƾ, Ƣƣ Ƽǀƣ ǁƣƹƨƞƹ lƺƾ ƞƻóƾƿƺlƣƾ.

14. José Fradejas Lebrero ha realizado este esquema de episodios que articulan 
el tratamiento literario de la Asunción en la literatura española: “1. La Virgen 
[…] reza pidiendo morir y reunirse con su hijo. / 2. Un ángel […] le anuncia 
Ƽǀƣ ƸƺƽiƽǇ ƞl ƿƣƽơƣƽ Ƣíƞ Ǆ lƣ ƣƹƿƽƣƨƞ ǀƹƞ ƽƞƸƞ Ƣƣ ƻƞlƸƞ. / ᇵ. Mƞƽíƞ ƻiƢƣ ƿƽƣƾ 
gracias: no ver a Satanás, que se reúnan con ella los apóstoles y que sea su 
Hijƺ Ƽǀiƣƹ ƽƣơƺjƞ ƾǀ ƞlƸƞ. /ᇶ. Llƣƨƞƹ lƺƾ ƞƻóƾƿƺlƣƾ. / ᇷ. Mǀƣƽƣ Mƞƽíƞ Ǆ Jƣƾúƾ 
ƽƣơiƟƣ ƾǀ ƞlƸƞ. / ᇸ. dǀ ơǀƣƽƻƺ ƾƣƽǇ ƣƹƿƣƽƽƞƢƺ ƣƹ ƣl gƞllƣ Ƣƣ JƺƾƞƤƞƿ. / ᇹ. dƞƹ 
Jǀƞƹ Ƽǀiƣƽƣ Ƽǀƣ ƾƞƹ aƣƢƽƺ llƣǁƣ lƞ ƻƞlƸƞ; ȅƾƿƣ ƽƣƩúƾƞ Ǆ ƾƞƹ Jǀƞƹ ƣƹơƞƟƣǅƞ ƣl 
ƣƹƿiƣƽƽƺ ơƺƹ ƣllƞ ƺ lƞ ƻƺƹƣƹ ƾƺƟƽƣ ƣl Ƥȅƽƣƿƽƺ. / ᇺ. Lƺƾ jǀƢíƺƾ Ƽǀiƣƽƣƹ ƼǀƣƸƞƽ 
el cuerpo de María. / 9. Unos quedan ciegos, al príncipe de los sacerdotes se 
le paralizan las manos […] / 10. Se arrepiente, cura, se bautiza […]. 11. Santo 
Tomás, tres posibilidades con su presencia […] 12. Coronación de la Virgen”. 
ᄬᇴᇲᇲᇷ: ᇶᇸᇳ-ᇶᇸᇴᄭ.
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Segunda sección: Muerte de María:

4) llegada de los apóstoles (con especial protagonismo de San Juan),

ᇷᄭ Ƹǀƣƽƿƣ Ƣƣ Mƞƽíƞ ᄬơƺƹ ƾǀƟiƢƞ Ƣƣl ƞlƸƞ ƞl ơiƣlƺ ƺ ƾiƹ ƣllƞᄭ.
Tercera sección: Entierro de María:

ᇸᄭ Ƣiƾƻǀƿƞ ƣƹƿƽƣ dƞƹ Jǀƞƹ Ǆ dƞƹ aƣƢƽƺ ƾƺƟƽƣ lƞ ƻƽiƺƽiƢƞƢ Ƣƣ llƣǁƞƽ lƞ 
palma (que recae en San Juan),

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

ᇺᄭ ƞƿƞƼǀƣ Ƣƣ lƞ jǀƢiƞƢƞ ᄬơƺƹ ƣl Ƹilƞƨƽƺ Ƣƣ ƻƽƺƿƣơơióƹ ƞ Mƞƽíƞ Ǆ lƞ 
correspondiente conversión de los atacantes),

Cuarta sección: Asunción de María:

9) la asunción de María a los cielos,

10) la coronación de María en los cielos y

11) la prueba de la Asunción: la cinta donada a Santo Tomás.

A esta línea evolutiva corresponden la mayoría de las obras asun-
cionistas: el Auto de la Sepultura del convento de Cubas de la Sagra (c. 
ᇳᇷᇳᇲᄭ, 15 los tres autos del Códice de autos viejos16 y el Auto nuevo del trán-
sito y assumpción de la Virgen María ᄬơ. Ƨiƹ Ƣƣ ƾiƨlƺᄭ, ƾƣƨúƹ ƣl ƻƺƾiƟlƣ 
ƿƣƾƿiƸƺƹiƺ Ƣƣl Ƹƾ ᇳᇶᇸᇴᇺ êNM Ƣƣl Misterio de Castellón17. En estas obras 

ᇳᇷ. El Auto de la sepultura ha sido objeto de diversas ediciones como las de 
JǀliǇ ᄬᇳᇻᇸᇳᄭ, dǀƽƿǅ ᄬᇳᇻᇺᇴᄭ Ǆ Lǀƣƹƨƺ ᄬᇴᇲᇳᇸᄭ. cƺƢƽíƨǀƣǅ Oƽƿƣƨƞ ᄬᇴᇲᇳᇸᄭ, lƞ ƣƢiƿƞ 
parcialmente y analiza la transmisión manuscrita y la estructura teatral. 

ᇳᇸ. Recuérdese que son los autos XXXI, XXXII y LXII. Estos autos asuncionistas 
Ʃƞƹ ƾiƢƺ ƣƾƿǀƢiƞƢƺƾ ƻƺƽ cƣǄƣƾ aƣñƞ ᄬᇳᇻᇺᇺᄭ, bǀiƽƞƹƿƣ ᄬᇳᇻᇻᇶᄭ Ǆ HƣƽƸƣƹƣƨilƢƺ 
(2011). Su lectura se realiza desde la edición de Rouanet (1901).

17. Eƾƿƣ Ƹƞƹǀƾơƽiƿƺ ƿƽƞƹƾơƽiƿƺ ƞ ƻƽiƹơiƻiƺƾ Ƣƣ ƾiƨlƺ ƻƺƽ cƺǀƞƹƣƿ ᄬᇳᇻᇲᇳ:Ig ᇶᇵᇷ-
ᇶᇸᇴᄭ ƣƾ ǀƹ Ƹƞƹǀƾơƽiƿƺ Ƣƣl ƾiƨlƺ igII Ƽǀƣ ƺƤƽƣơƣ ǀƹƞ ǁƣƽƾióƹ ơƞƾƿƣllƞƹƞ 
del Misteri de Castelló. (Mas 2002). El crítico francés lo consideró copia 
manuscrita del impreso Aucto nuevo del tránsito y assumpción de la Puríssima 
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se advierte un diferente grado de representación espectacular, desde el 
tradicional entierro paralitúrgico a la representación de la asunción de 
María en escenarios horizontales y verticales.

El Auto de la sepultura del convento de Cubas y el Auto de la Asunción 
XXXI del Códice de Autos Viejos responden al esquema representacional 
menos evolucionado, siendo la tradición teatral más cercana a la origi-
nal procesión litúrgica. Por ello, no exigen un aparato escénico para su 
representación al articularse solo en tres secciones que se corresponden 
con los episodios del uno al siete de la trama canónica de la Leyenda 
áurea. Con ello ambas representaciones se dramatizan: el anuncio de 
la muerte de María, la representación de su muerte (más espectacular 
en el Códice de autos viejos que en el auto del monasterio de Cubas) y el 
entierro de María, con claro protagonismo procesional, que cierra las 
representaciones.

La Asunción en escenario horizontal se advierte en el Auto nuevo del 
tránsito y assumpción de la Virgen María, según el posible testimonio 
Ƣƣl Ƹƾ ᇳᇶᇸᇴᇺ êNM Ƣƣl Misterio de Castellón18. Su estructura dramática 
añade a las tres secciones de la tradición anterior la cuarta de la Asun-
ción de María a los cielos, con los episodios 9 y 11, que no supondría un 
escenario vertical, pues se yuxtapone la escena del entierro de María 
con una nueva escena en la que María conversa con su Hijo en la Glo-
ria. De hecho, la asunción como tal no se representa, sino que la relata 

Inmaculada Ƣƣ ᇳᇸᇲᇵ, iƸƻƽƣƾƺ ilƺơƞliǅƞƟlƣ Ƣƣƾơƽiƿƺ ƻƺƽ dƞlǁǇ Ǆ GƞllƞƽƢƺ 
ᄬGƞƽơíƞ-êƣƽƸƣjƺ ᇳᇻᇻᇸ: ᇳᇳᇻᄭ. éǀƹƼǀƣ ƽƣƾǀlƿƣ ƞƽƽiƣƾƨƞƢƺ, lƞ iƹƤƺƽƸƞơióƹ Ƽǀƣ 
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 
reutilización y adaptación de materiales dramáticos anteriores, tal como 
ƻƞƽƣơƣ iƹƢiơƞƽ lƞ ơƞliƧiơƞơióƹ Ƣƣ Aucto nuevo, que pretendiera conservar y 
difundir la anónima tradición oral de la representación castellonense.

ᇳᇺ. dƺƟƽƣ ƣƾƿƣ Ƹiƾƿƣƽiƺ ơƞƾƿƣllƺƹƣƹƾƣ, Ǆƞ ƣƾƿǀƢiƞƢƺ Ǆ ƣƢiƿƞƢƺ ƻƺƽ JǀliǇ ᄬᇳᇻᇸᇳᄭ, ƣƾ 
imprescindible el estudio de Mas (2002) que difunde la monografía de su 
edición del misterio y de su documentación (1999).
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Cristo en su diálogo. Tras este, se representa la prueba de su asunción 
al comprobar su tumba vacía en la que Santo Tomás encuentra la cinta 
Ƽǀƣ lƞ ƞƿƣƾƿiƨǀƞ. Lƞ ơƞliƧiơƞơióƹ Ƽǀƣ Ƣƣ 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 más reducido que su posible fuente levantina.

La representación de la Asunción en escenario vertical se presenta 
en los autos LXXII y XXXII del Códice de Autos viejos. El menos espec-
tacular, el Auto LXXII, muestra en las octavas italianas de su loa y de 
ƾǀ ơƺƸiƣƹǅƺ Ƽǀƣ ƣƾ ǀƹƞ ƻƺƾiƟlƣ ƞƸƻliƧiơƞơióƹ Ƣƣ ǀƹ ƿƣǃƿƺ iƹiơiƞl ƸǇƾ 
Ɵƽƣǁƣ Ǆ ƸǇƾ ƞƹƿiƨǀƺ. Eƹ ƿƺƢƺ ơƞƾƺ, ƣl ƞǀƿƺ ƞƸƻliƧiơƞ ǀƹƞ ǁƣƽƾióƹ ƞƹ-
ƿƣƽiƺƽ ƞl iƹơlǀiƽ ǀƹƞ lƺƞ iƹiơiƞl iƹƢƣƻƣƹƢiƣƹƿƣ Ǆ ǀƹƞ ƾƣơơióƹ Ƨiƹƞl ƸǀǄ 
espectacular de la asunción de María casi sin texto. En su estructura 
representa las cuatro secciones del drama asuncionista, aunque no de 
manera completa,19 a la que se añade la loa inicial. El 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-
sentación, de gran espectacularidad, es la que presenta un mayor grado 
de coincidencia con el teatro asuncionista catalán. Cabe contrastar la 
espectacularidad de ambas versiones asuncionistas, ya que son las que 
mayor tramoya y efectos especiales exigen. En el Auto LXII del Códice 
de Autos Viejos la mayor espectacularidad reside en el uso de técnicas 
de apariciones sorpresivas, como la aparición de María en su lecho de 
muerte al descorrer una cortina o el impresionante efecto de abrirse la 
tapa del ataúd interrumpiéndose la procesión del entierro e iniciándose 
la asunción de María tal como indica su acotación: “Aqui se cahee la tapa 
del ataúd, y enpieça a subir el cuerpo”. Esta asunción gloriosa, que pro-
duce la admiración de los apóstoles y de los espectadores, culmina con 
ƣl ơƞƹƿƺ Ƣƣl ǁillƞƹơiơƺ Ƨiƹƞl ᄬǁǁ. ᇶᇴᇷ-ᇶᇵᇶᄭ. aƺƽ ƾǀ ƻƞƽƿƣ, ƣl Auto XXXII del 
Códice de Autos Viejos no le va a la zaga, ya que la Asunción y coronación 

19. Dƣ ƩƣơƩƺ Ƥƞlƿƞƹ lƺƾ ƣƻiƾƺƢiƺƾ ᇺ, ᇳᇲ Ǆ ᇳᇳ.
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de María se representan con poco texto, pero con un doble movimiento 
espectacular bajando del cielo el alma de María para que suba su cuerpo 
al cielo con gran aparatosidad:

Luego s’ abre el çielo, 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 habrán de utili-
zarse mecanismos de elevación del tipo magrana o araceli se ve incre-
mentada por la música que acompaña la escena.20 No menor aparatosi-
dad musical se utiliza en la coronación de María una vez llegada al cielo.

Frente a esta línea tradicional, con más o menos innovaciones, en-
contramos de forma minoritaria dos intentos de innovación. El prime-
ro de ellos, siguiendo el esquema dramático de los misterios, viene a 
representar dos episodios de escasa tradición textual previa (más allá 
de referencias indirectas en el Apocalipsis). Este es el caso del Auto de 
la Asunción Ƣƣl ơƺƹǁƣƹƿƺ Ƣƣ CǀƟƞƾ Ƣƣ lƞ dƞƨƽƞ ᄬơ. ᇳᇷᇳᇲᄭ21 Ƽǀƣ ƞƸƻliƧiơƞ 
el undécimo episodio de la tradición teatral del misterio asuncionista, 
esto es, la coronación de María. Representa en él dos escenas de escasa 
tradición dramática: la lucha de Lucifer y San Miguel y la Coronación 
de María, con una amplia espectacularidad simbólica de escenario ho-
rizontal basada en la disposición de distintas sillas que representan la 
gloria y la cercanía a Dios Padre y en efectos de luces en el escenario. 
En el Libro del conorte ᄬᇳᇷᇲᇻᄭ Ƣƣ dƞƹƿƞ Jǀƞƹƞ Ƣƣ lƞ Cƽǀǅ22 se determina 

20. Es de observar que la espectacularidad de este auto del Códice además de 
corresponderse con la tradición teatral levantina reproduce mecanismos 
ƻƽƣƾƣƹƿƣƾ ƣƹ lƞƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ Ƣƣ Mȅǃiơƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇺ.

21. Como en el caso del Auto de la sepultura, la obra ha sido objeto de 
Ƣiǁƣƽƾƞƾ ƣƢiơiƺƹƣƾ ơƺƸƺ lƞƾ Ƣƣ JǀliǇ ᄬᇳᇻᇸᇳᄭ, dǀƽƿǅ ᄬᇳᇻᇺᇴᄭ, Lǀƣƹƨƺ ᄬᇴᇲᇳᇸᄭ 
Ǆ cƺƢƽíƨǀƣǅ Oƽƿƣƨƞ ᄬᇴᇲᇳᇸᄭ, Ƽǀiƣƹ ƞƹƞliǅƞ lƞ ƿƽƞƹƾƸiƾióƹ Ƹƞƹǀƾơƽiƿƞ Ǆ lƞ 
estructura teatral.

22. La vida y obra de la Santa Juana de la Cruz ha sido objeto de una amplia 
ƞƿƣƹơióƹ Ǆ ƣƾƿǀƢiƺ ƣƹ lƺƾ úlƿiƸƺƾ ƞñƺƾ ᄬCƺƽƿȅƾ ᇴᇲᇲᇶ, Lǀƣƹƨƺ ᄬᇴᇲᇳᇸᄭ. dǀ 
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en su sermón XLVI que trata de la gloriosa Asunción de nuestra señora 
la Virgen María cómo ha de representarse un auto en su convento de 
Cubas de la Sagra por lo que la obra es una representación diseñada ex 
nihilo. Con ella, muy probablemente venía 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 cenáculo, 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, Hernán López de Yanguas tratará la temática asuncio-
nista en un esquema dramático de moralización, esto es, de desarrollo 
alegórico-moral, en su Farsa del Mundo y moral publicada por primera vez 
ƣƹ êǀƽƨƺƾ ƻƺƽ élƺƹƾƺ Ƣƣ Mƣlƨƞƽ ƣƹ ᇳᇷᇴᇶ.ᇴᇵ La obra tiene dos partes: una 
trama dramática alegórica del pastor Apetito y el tentador Mundo, que 
será vencido por la predicación del Hermitaño reforzada por la autoridad 
Ƣƣ lƞ Fƣ Ǆ ǀƹƞ iƹƿƣƽǁƣƹơióƹ Ƨiƹƞl Ƣƣ Fƣ Ƽǀƣ ƹƞƽƽƞ lƞ éƾǀƹơióƹ ƞl ơiƣlƺ Ƣƣ lƞ 
Virgen en un largo monólogo que es un auténtico decir narrativo. El relato 
de la Asunción de María es testimonio del triunfo de la Fe sobre el Mundo 
en el que la asunción no se representa, sino que se narra con la tradicional 
procesión enmarcada en una lección de astronomía propia del saber de 
la época. La solución dramática de Yanguas fracasa teatralmente porque 

iƹƿƣƽȅƾ ƻƞƽƞ ƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣl igI lƺ ƾƣñƞló dǀƽƿǅ ᄬᇳᇻᇺᇴᄭ.
ᇴᇵ. dƣ ơƺƹƾƣƽǁƞƹ ƺƿƽƞƾ Ƣƺƾ ƣƢiơiƺƹƣƾ Ƣƣ lƞ ƺƟƽƞ: ǀƹƞ ƣƹ ᇳᇷᇴᇺ, ƿƞƸƟiȅƹ iƸƻƽƣƾƞ ƣƹ 

Burgos por Juan de Junta, y otra posiblemente impresa en Toledo por Juan de 
éǄƞlƞ ƣƹ ᇳᇷᇷᇳ, ƩƺǄ ƻƣƽƢiƢƞ Ǆƞ Ƽǀƣ ƤƺƽƸƞƟƞ ƻƞƽƿƣ Ƣƣ ǀƹ liƟƽƺ Ƥƞơƿiơiƺ ƻƣƽƢiƢƺ 
tras la II Guerra Mundial, aunque fue editada por Leo Rouanet en 1901. La 
Farsa ha sido editada críticamente por Fernando González Ollé (López de 
jƞƹƨǀƞƾ ᇳᇻᇸᇹᄭ, ƻƺƽ Jǀliƺ HƣƽƹƞƹƢƺ ᄬᇴᇲᇲᇴƞᄭ, ƻƺƽ lƞ Biblioteca Virtual Miguel 
de Cervantes (López de Yanguas 2002b) y por Gloria de Carvalho (López de 
Yanguas 2002c). Sobre Hernán López de Yanguas es fundamental la obra de 
Eƾƻƣjƺ ᄬᇴᇲᇳᇵᄭ. Lƞ ƺƟƽƞ ơǀƣƹƿƞ ơƺƹ lƺƾ ƣƾƿǀƢiƺƾ Ƣƣ GƺƹǅǇlƣǅ Ollȅ ᄬLóƻƣǅ Ƣƣ 
jƞƹƨǀƞƾ ᇳᇻᇸᇹ: ǃlii-liᄭ, Eƾƻƣjƺ ᄬᇴᇲᇲᇹᄭ, HƣƽƸƣƹƣƨilƢƺ ᄬᇴᇲᇳᇳ: ᇶᇲᇲ-ᇶᇲᇵᄭ Ǆ GƽƞƹƢƣ 
Quejigo (2020).
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la vinculación entre moralización y el tema de la Asunción no se traslada 
a representaciones posteriores. No obstante, el valor moral de la trama 
ƞlƣƨóƽiơƞ Ƣƣ ƾǀ ƻƽiƸƣƽƞ ƻƞƽƿƣ ƻƣƽƸiƿió ƾǀ ƹǀƣǁƞ iƸƻƽƣƾióƹ ƣƹ ᇳᇷᇴᇺ.

Tras las obras asuncionistas, contamos con dos testimonios conser-
vados de teatro de la Anunciación. Este teatro, de muy escaso desarrollo 
argumental según su texto evangélico, da pie a unas obras catequéticas 
en las que, tras la sintética representación del Ʀiƞƻ de María, la obra se 
ƞƸƻliƧiơƞ ƣƹ ǀƹƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ ƞlƣƨóƽiơƞ ƺ ơƺƾƿǀƸƟƽiƾƿƞ Ƣƣ ơlƞƽƞ lƣơ-
ción moral. Así ocurre en la Triaca del alma de frey Marcelo de Lebrija 
ᄬơ. ᇳᇷᇳᇺᄭ 24 y la Farsa de la salutación de Diego Sánchez de Badajoz (a. 
ᇳᇷᇷᇴᄭ. ᇴᇷ La Triaca del alma ƺƤƽƣơƣ ǀƹ Ɵƽƣǁƣ ƹúơlƣƺ ƢƽƞƸǇƿiơƺ ᄬơơ. ᇵᇹ-ᇸᇸᄭ 
superado por el desarrollo de decir alegórico sobre las virtudes morales 
de más de mil coplas. La estructura dramática de este núcleo teatral pre-
ƾƣƹƿƞ ƿƽƣƾ ƻƞƽƿƣƾ: ᇳᄭ lƞ ƺƽƞơióƹ Ƣƣ Mƞƽíƞ ᄬơơ. ᇵᇹ-ᇶᇻᄭ, ᇴᄭ lƞ ƞƹǀƹơiƞơióƹ Ƣƣl 
Ǉƹƨƣl ᄬơơ. ᇷᇲ-ᇷᇸᄭ Ǆ ᇵᄭ lƞ ƿƣƺlƺƨíƞ Ƣƣ lƞ ƽƣƢƣƹơióƹ ƣǃƻǀƣƾƿƞ ƻƺƽ ƣl mƹƨƣl 
GƞƟƽiƣl, lƞ ƽƞǅóƹ Ǆ lƞƾ ǁiƽƿǀƢƣƾ ᄬơơ. ᇷᇹ-ᇸᇸᄭ. aƺƽ ƾǀ ƻƞƽƿƣ, lƞ Farsa de la 
salutación ƣƾ ǀƹƞ Ɵƽƣǁƣ ƺƟƽƞ Ƣƣ ᇳᇺ ơƺƻlƞƾ ƸǇƾ ƣl ǁillƞƹơiơƺ Ƨiƹƞl ƿƞƸ-
Ɵiȅƹ ƞƽƿiơǀlƞƢƞ ƣƹ ƿƽƣƾ ƻƞƽƿƣƾ: ᇳᄭ ƣl iƹƿƽƺiƿƺ iƹiơiƞl Ƣƣl ƻƞƾƿƺƽ ᄬơơ. ᇳ-ᇷᄭ, 
ᇴᄭ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ Ƣƣl ƞƹǀƹơiƺ Ƣƣl mƹƨƣl ᄬơơ. ᇸ-ᇺᄭ Ǆ ᇵᄭ ƣl ơƺƸƣƹƿƞƽiƺ 
Ƣƣǁƺơiƺƹƞl Ǆ Ƹƺƽƞl Ƣƣl ƻƞƾƿƺƽ ᄬơơ. ᇻ-ᇳᇺᄭ. Eƹ ƣllƞ, ƣl ƹúơlƣƺ ƣǁƞƹƨȅliơƺ 
no se amplía 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 eucaristía.

24. Para su estudio es imprescindible la edición y estudio realizados por Pedro 
Martín Baños (Lebrija 2009). Anteriormente Toscano-Liria (1991) había 
estudiado la obra.

ᇴᇷ. La obra puede leerse en la clásica edición de Frida Weber de Kurlat (Sánchez 
Ƣƣ êƞƢƞjƺǅ ᇳᇻᇸᇺᄭ Ǆ ƣƹ lƞ ƣƢiơióƹ ƤƞơƾiƸilƞƽ Ƣƣ lƞ céE ᄬdǇƹơƩƣǅ Ƣƣ êƞƢƞjƺǅ 
1929). Para el estudio del teatro de Diego Sánchez de Badajoz vid. Pérez 
aƽiƣƨƺ ᄬᇳᇻᇺᇴᄭ Ǆ eƣijƣiƽƺ ᄬᇳᇻᇻᇹ:ᇴᇲᇷ-ᇴᇷᇻᄭ. Lƞ Farsa ha sido estudiada por Cazal 
ᄬᇴᇲᇲᇳ: ᇸᇳᇷ-ᇸᇴᇵᄭ
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Por último, testimonios conservados del último tercio de siglo mues-
tran el desarrollo incipiente de un teatro devocional, vinculado al loor 
mariano que traslada las técnicas de la poesía y el teatro secular al ámbi-
to religioso, siguiendo la tradición de las vueltas a lo divino. Un caso puro 
de vuelta a lo divino es el Coloquio de Fenisa conservado en el Códice de 
Autos Viejos ᄬǃ. ᇳᇷᇹᇺᄭ. ᇴᇸ Este loor genérico de María, se va a concretar a 
Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣ ƾiƨlƺ ƣƹ ƞƢǁƺơƞơiƺƹƣƾ ƨƣƺƨƽǇƧiơƞƾ Ƽǀƣ Ƣƣƾƞƽƽƺllƞƹ ƞƟǀƹƢƞƹƿƣƾ 
ơƺƸƣƢiƞƾ Ƣƣ ƾƞƹƿƺƾ Ƹƞƽiƞƹƞƾ Ƣƣl ƿƣƞƿƽƺ Ɵƞƽƺơƺ. Eƹ ƣƾƿƣ ƾƣƹƿiƢƺ, ƞ Ƨiƹƞlƣƾ 
del siglo XVI contamos con la Comedia de la soberana Virgen de Gua-
dalupe ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƞ ƣƹ dƣǁillƞ ƣƹ ᇳᇷᇻᇶ ᄬéƿƣƹơiƞ ᇴᇲᇴᇲᄭ.27 Paralelamente, 
se desarrolla un teatro ocasional vinculado a acontecimientos marianos 
singulares, como es el caso de los Encomios al felicísimo nacimiento de la 
Virgen en la colocación de la imagen compuestos por Juan de Cigorondo 
y representados con motivo de la entronización de la imagen de Nuestra 
señora del Pópulo realizada en Guadajara (Méjico) el día de la Natividad 
ƣƹ ᇳᇷᇻᇸ ᄬélƺƹƾƺ éƾƣƹjƺ ᇴᇲᇳᇸ:ᇵᇳᄭ. Eƹ ȅl ƣl ơƺƾƿǀƸƟƽiƾƸƺ ƿƣƞƿƽƞl Ǆ ƣl ƿƣƞƿƽƺ 
ƣƾơƺlƞƽ ƾƣ ǀƹƣƹ ƣƹ ƟƣƹƣƧiơiƺ Ƣƣl lƺƺƽ Ƹƞƽiƞƹƺ.

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 temáticas. En primer lugar estamos ante un teatro de 
ƤƣƾƿiǁiƢƞƢ, ǁiƹơǀlƞƢƺ liƿúƽƨiơƞƸƣƹƿƣ ƞ Ƨiƣƾƿƞƾ liƿúƽƨiơƞƾ Ƹƞƽiƞƹƞƾ ƣƹ-
tre las que destaca la Asunción de María, aunque también se celebra 
la Anunciación y la Natividad de María. Solo el Coloquio de Fenisa a lo 
divino y la Comedia de la Virgen de Guadalupe no se encuadran en una 

ᇴᇸ. La obra puede leerse en la edición de Rouanet (1901) y cuenta con un estudio 
Ƣƣ Flƣơƹiƞkƺƾkƞ ᄬᇳᇻᇸᇶᄭ.

27. Lƞ ƺƟƽƞ ƻǀƣƢƣ lƣƣƽƾƣ ƣƹ lƞ ƣƢiơióƹ ƢƣơiƸƺƹóƹiơƞ Ƣƣ éƾƣƹƾiƺ ᄬᇳᇺᇸᇺᄭ, 
Crémoux (2000) analiza la obra.
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festividad mariana, sino que se vinculan, por su transmisión o por la 
ƢƺơǀƸƣƹƿƞơióƹ ƣǃiƾƿƣƹƿƣ, ƞ lƞ Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣl Cƺƽƻǀƾ.

Esta vinculación del teatro mariano a festividades litúrgicas explica 
lƞ ƧiƢƣliƢƞƢ Ƽǀƣ ƾǀƾ ƞƽƨǀƸƣƹƿƺƾ ƿiƣƹƣƹ ơƺƹ lƞ Ƥǀƣƹƿƣ ƣǁƞƹƨȅliơƞ ᄬƣƹ ƣl 
caso del teatro de la Anunciación) o pseudoevangélica (en el caso de la 
éƾǀƹơióƹᄭ. Dƣ ƩƣơƩƺ, ƣl ƿƣƞƿƽƺ ƸǇƾ Ƨiƣl ƞ lƞ ƿƽƞƢiơióƹ ƣƾ ƣl Ƽǀƣ ƸǇƾ ƻƽƣ-
sencia documental y más textos conservados tiene. Es el caso del teatro 
de la Asunción de María que tiene tres estados evolutivos: 1) el teatro 
vinculado a la procesión del entierro de María presente en el Auto de la 
sepultura del convento de Cubas y en el Auto de la Asunción XXXI del Có-
dice de Autos Viejos; 2) la representación de la muerte y asunción de Ma-
ƽíƞ ơƺƹ lƞƾ ƻƺƾiƟiliƢƞƢƣƾ ƣƾơƣƹƺƨƽǇƧiơƞƾ Ƣƣ ǀƹ ƣƾơƣƹƞƽiƺ ƾƺlƺ Ʃƺƽiǅƺƹƿƞl 
como pudo realizarla el perdido Auto nuevo del tránsito y assumpción 
de la Virgen María impreso según el testimonio que de él puede repre-
ƾƣƹƿƞƽ ƣl Ƹƞƹǀƾơƽiƿƺ ᇳᇶᇸᇴᇺ êNM; ᇵᄭ Ǆ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ ƣƾƻƣơƿƞơǀlƞƽ Ƣƣ 
la muerte y asunción de María según la Legenda aurea con escenario 
vertical (en parte a la manera levantina), tal como se da en los Autos LII 
y XXXII del Códice de Autos Viejos. En el caso de la Anunciación, los dos 
textos conservados, el núcleo dramático de la Triaca del alma de Mar-
celo de Lebrija y la Farsa de la salutación de Diego Sánchez de Badajoz, 
ƻƽƣƾƣƹƿƞƹ ǀƹƞ ƧiƢƣliƢƞƢ ƞl ƽƣlƞƿƺ ƣǁƞƹƨȅliơƺ ơƞƾi liƿƣƽƞl, ƞǀƹƼǀƣ ƾƣ ƞƸ-
ƻliƧiơƞ ơƺƹ Ƹƞƽơƺƾ Ƹƺƽƞlƣƾ ᄬƞlƣƨóƽiơƺƾ ƺ ƻƞƾƿƺƽilƣƾᄭ Ƽǀƣ ƢƣƢǀơƣƹ ǀƹƞ 
lección ética de la historia representada.

Fƽƣƹƿƣ ƞ ƣƾƿƣ ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣ Ƹiƾƿƣƽiƺ, ƻƽƺƨƽƣƾiǁƞƸƣƹƿƣ ƣƾƻƣơƿƞơǀlƞƽ Ǆ Ƨiƣl 
a sus fuentes, tenemos otro teatro mariano, que fracasará a lo largo del 
ƾiƨlƺ igI Ǆ ƿƽiǀƹƤƞƽǇ ƣƹ ƾǀ Ƨiƹƞl, Ƽǀƣ ƣƾ ǀƹ ƿƣƞƿƽƺ ƸǇƾ Ƣƣǁƺơiƺƹƞl Ǆ Ƣƣ 
loor mariano. El Auto de la Asunción del convento de Cubas represen-
ta desde una visión de Santa Juan de la Cruz una coronación de María 
con numerosos elementos de exaltación mariana. Su restringido ámbito 
ơƺƹǁƣƹƿǀƞl ƹƺ ƻƣƽƸiƿƣ Ƽǀƣ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ iƹfƷǀǄƞ Ƥǀƣƽƞ Ƣƣ lƺƾ Ƹǀ-
ros de su convento, aunque está viva, al menos, hasta ser recogida en el 
manuscrito del siglo XVII. El teatro erudito de moralización de la Farsa 
del Mundo y Moral de Hernán Yáñez fracasa teatralmente al relatar el 
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motivo de la festividad, la Asunción, y no representarla en escena. Ya en 
la segunda mitad de siglo, el Coloquio de Fenisa a lo divino inicia un tea-
ƿƽƺ Ƣƣǁƺơiƺƹƞl Ƽǀƣ ƹƺ ƿiƣƹƣ lƞƾ ƣǃiƨƣƹơiƞƾ ƣƾơƣƹƺƨƽǇƧiơƞƾ Ƣƣl ƣƾơƣƹƞƽiƺ 
vertical asuncionista y que, sea cual sea el motivo de la representación, 
permite desarrollar la devoción a María en línea con la nueva piedad 
postridentina. El teatro circunstancial de los Encomios del padre Juan 
CiƽƺƨƺƹƢƺ, ǁiƹơǀlƞƢƺƾ ƞ lƞ Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ lƞ NƞƿiǁiƢƞƢ Ƣƣ Mƞƽíƞ, ơƺƹơƽƣƿƞ ƣl 
loor a una advocación mariana y a un lugar de culto muy precisos: la 
instauración de la imagen de Nuestra Señora de Popolo en Guadalaja-
ra, México. Esta línea de innovación temática, desarrollando el loor y 
la devoción mariana en torno a una advocación concreta mediante la 
dramatización de la leyenda mariana local, es la que inaugura el teatro 
mariano del siglo XVII de enorme éxito de público y de creación cuyo 
testimonio en el siglo XVI es la Comedia de la soberana Virgen de Gua-
dalupe. Cƺƹ ƣllƺ, lƞ ƧiƢƣliƢƞƢ iƹiơiƞl ƞ lƞƾ Ƥǀƣƹƿƣƾ Ƣƣǁƺơiƺƹƞlƣƾ Ƹƞƽiƞƹƞƾ 
asuncionistas o de la salutación se abren al enorme panorama creativo 
de la invención barroca.
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En ocasión de los cincuenta años de El teatro ná-
huatl. Épocas novohispana y moderna, de Fernando 

Horcasitas (1974)

La presencia de temas americanos en la literatura española, espe-
cialmente a partir del Barroco, ha recibido una creciente atención en 
los estudios contemporáneos. En este sentido, el interés en la huella 
americana ha sido especialmente marcado para el teatro, por tratarse 
de uno de los fenómenos culturales de mayor difusión y complejidad en 
la España áurea, y que más textos nos ha legado hasta el día 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 más cla-
ra acerca del número de piezas teatrales de esta temática escritas en-
tre los siglos XVI y XVIII, que se corresponden con las primeras etapas 
del teatro moderno español. Particularmente valiosos al respecto son 
lƺƾ ƿƽƞƟƞjƺƾ, iƹƢiƾƻƣƹƾƞƟlƣƾ, Ƣƣ M. Zǀƨƞƾƿi ᄬᇳᇻᇻᇸ, ᇴᇲᇳᇶᄭ, ƣƹ lƺƾ Ƽǀƣ ƣƾƿƣ 
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 ordenación cronológica, que podrían 
incorporarse a esta tradición.

A grandes rasgos, la mayoría de textos de tema americano que hoy 
ơƺƹƾƣƽǁƞƸƺƾ Ƥǀƣƽƺƹ ƣƾơƽiƿƺƾ ƞ ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl ƾiƨlƺ igI, ơǀƞƹƢƺ ƾƣ 
constituyó en España la primera gran industria teatral comercial, la de 
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los llamados corrales de comedias y la fórmula 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 producción de 
textos para satisfacer la cada vez más amplia demanda del público, lo 
que impulsó a los dramaturgos a buscar fuentes argumentales en toda 
ơlƞƾƣ Ƣƣ ƿƽƞƢiơiƺƹƣƾ liƿƣƽƞƽiƞƾ ƣ ƩiƾƿƺƽiƺƨƽǇƧiơƞƾ; Ǆ ƻƺƽ ƺƿƽƞ, ƞl lƞƢƺ Ƣƣ lƞ 
industria teatral se generó asimismo una importante oferta de textos 
ƢƽƞƸǇƿiơƺƾ iƸƻƽƣƾƺƾ, ƢƞƢƺƾ ƞ lǀǅ ơƺƹ lƞ ƧiƹƞliƢƞƢ Ƣƣ ƾƣƽ lƣíƢƺƾ Ƣƣ ƤƺƽƸƞ 
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 sumó un importante factor cultural, y es que ya antes de la consolida-
ción de aquella industria teatral los escritores españoles habían comen-
zado a interesarse en la temática americana, y en particular en los ciclos 
de las conquistas, a través de formas literarias cultas, como sucedió con 
los extensos poemas narrativos épicos La Araucana, de Alonso de Er-
ơillƞ ᄬᇳᇷᇸᇻ-ᇳᇷᇺᇻᄭ, La Mexicana, Ƣƣ GƞƟƽiƣl LƺƟƺ Lƞƾƾƺ Ƣƣ lƞ gƣƨƞ ᄬᇳᇷᇻᇶᄭ, 
o El Arauco domado, Ƣƣ aƣƢƽƺ Ƣƣ Oñƞ ᄬᇳᇷᇻᇸᄭ. éƢƣƸǇƾ Ƣƣ ƾǀ ƻƺƾiƟlƣ iƹ-
fƷǀƣƹơiƞ liƿƣƽƞƽiƞ Ƣƣ ơƞƽǇơƿƣƽ ƨƣƹƣƽƞl, ƣƾƿƞƾ ƺƟƽƞƾ ȅƻiơƞƾ ƿƞƸƟiȅƹ ǁƞƹ ƞ 
ser la fuente concreta de varias piezas teatrales del siglo XVII.

Dentro de ese catálogo de obras –que puede variar de acuerdo a los 
distintos especialistas y perspectivas de análisis– cabe mencionar deter-
minados ciclos temáticos y motivos literarios constantes. Sin duda, en 
ƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣ ơƺƽƽƞlƣƾ Ƣƣ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl igI Ǆ Ƣǀƽƞƹƿƣ lƺƾ ƾiƨǀiƣƹƿƣƾ ƾiƨlƺƾ ƣl 
grueso de obras de temática americana será de orden histórico o cronís-
tico, y se dedicarán sobre todo a episodios y personajes de las conquistas 
en el territorio americano, desde la llegada de Cristóbal Colón hasta las 
conquistas de México, Perú o Chile, es decir, los ciclos mexicano o azte-
ca, inca y araucano. En este contexto, los personajes más representados 
en el teatro del barroco fueron, naturalmente, Hernán Cortés, los Piza-
rro y García Hurtado de Mendoza, a lo que se pueden sumar las obras 
llamadas de acontecimientos recientes como El Brasil restituido, de 
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Lope de Vega, que lleva a los escenarios la sonada recuperación militar 
ƣƹ ᇳᇸᇴᇷ Ƣƣ lƞ êƞƩíƞ Ƣƣ eƺƢƺƾ lƺƾ dƞƹƿƺƾ ƻƺƽ ƣl ƢǀƼǀƣ Ƣƺƹ FƞƢƽiƼǀƣ Ƣƣ eƺ-
lƣƢƺ; ƺ lƞƾ ƟiƺƨƽƞƤíƞƾ Ƣƣ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ ƣǃƿƽƞƺƽƢiƹƞƽiƺƾ Ǆ ơƺƸƣƢiƞƾ Ƣƣ ǁiƞjƣƾ, 
como las piezas sobre Pedro Ordóñez de Ceballos, El español entre todas 
las naciones, Ƣƣ élƺƹƾƺ cƣƸóƹ ᄬᇳᇸᇴᇻᄭ, Ǆ lƞ ƿƣƽơƣƽƞ ƻƞƽƿƣ Ƣƣ ƣƾƿƣ ƸiƾƸƺ 
ơiơlƺ, ƞƹóƹiƸƞ, ƻǀƟliơƞƢƞ ƣƹ ᇳᇸᇵᇶ; ƺ lƞ ǁƣƽƾióƹ ƿƣƞƿƽƞl Ƣƣ lƞ ƟiƺƨƽƞƤíƞ Ƣƣ 
La monja Alférez, la célebre militar Catalina de Erauso, atribuida recien-
temente a Ruiz de Alarcón (ca. ᇳᇸᇴᇸ; gƣƨƞ Gƞƽơíƞ-Lǀƣƹƨƺƾ, ᇴᇲᇴᇳᄭ.

Otro importante grupo de comedias americanas lo constituyen las 
obras de teatro religioso, donde el grupo más importante sería el de 
ơƺƸƣƢiƞƾ ƩƞƨiƺƨƽǇƧiơƞƾ, ƸǀơƩƞƾ Ƣƣ lƞƾ ơǀƞlƣƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƹ ƣƻiƾƺƢiƺƾ 
parciales de las vidas de santos, o de personas que se les creía tales, en 
tierras americanas, como ocurre con la Vida y muerte del santo fray Luis 
Bertrán, Ƣƣ Gƞƾƻƞƽ Ƣƣ éƨǀilƞƽ ᄬᇳᇸᇲᇺᄭ, Ƽǀƣ ƞƸƟiƣƹƿƞ ƾǀ ƾƣƨǀƹƢƺ ƞơƿƺ ƣƹ 
Nǀƣǁƞ GƽƞƹƞƢƞ, ƢƺƹƢƣ ƣl ƾƞƹƿƺ ǁiǁió ƣƹƿƽƣ ᇳᇷᇸᇴ Ǆ ᇳᇷᇸᇻ; ƺ ơƺƹ ǀƹƞ ƺƟƽƞ 
de la última etapa de Miguel de Cervantes, EƳ)ƹƼƦiáƵ)ơƩƠƨƶƺƶ ᄬᇳᇸᇳᇷᄭ, Ƽǀƣ 
representa en parte la vida del beato Cristóbal de Lugo en Nueva Es-
paña. Mención especial merecen también las comedias dedicadas en 
España a la primera santa americana, Santa Rosa de Lima, como la pieza 
La santa Rosa del Perú, ƞƿƽiƟǀiƢƞ ƞ éƨǀƾƿíƹ Mƺƽƣƿƺ Ǆ aƣƢƽƺ Lƞƹiƹi; ƺ lƞ 
comedia de Pedro Calderón, La aurora en Copacabana, que presenta un 
importante componente devocional y mariano ambientado en tierras 
americanas. Finalmente, los estudios teatrales también han dedicado 
atención a otros temas vinculados a la realidad americana, especial-
mente el personaje del indiano, un tipo socio-literario generalmente 
ƞƾƺơiƞƢƺ ƞ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ ǀƹ «ƹǀƣǁƺ ƽiơƺ», Ƽǀƣ ƢiƽíƞƸƺƾ ƩƺǄ; Ǆ ƿƞƸƟiȅƹ ƞ 
las diferentes maneras en que América llega a aparecer en los géneros 
ƿƣƞƿƽƞlƣƾ Ɵƽƣǁƣƾ, ơƺƸƺ ƞǀƿƺƾ ƾƞơƽƞƸƣƹƿƞlƣƾ Ǆ ƣƹƿƽƣƸƣƾƣƾ. Eƹ Ƨiƹ, ơƺƸƺ 
señalo, el corpus puede variar notablemente en función de la perspec-
ƿiǁƞ Ƣƣ ƞƹǇliƾiƾ, Ǆƞ Ƽǀƣ ƹƺ ƾiƣƸƻƽƣ ƣƾ ƤǇơil iƢƣƹƿiƧiơƞƽ ƺ ƢƣliƸiƿƞƽ lƞ ƿƣ-
mática 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 inclusión de obras cuya temática aborda 
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claramente el llamado descubrimiento de América, y los ciclos de las 
conquistas azteca, inca y araucana.1

¿Pero cómo se dio este proceso de incorporación de temas ameri-
canos en el teatro de la primera Comedia Nueva? ¿Fue simplemente la 
ƻƽƺǄƣơơióƹ Ƣƣ lƺƾ ƻƺƣƸƞƾ ȅƻiơƺƾ ơǀlƿƺƾ Ƣƣ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl ƾiƨlƺ igI lƺ Ƽǀƣ 
generó este interés en autores como Lope de Vega, Tirso de Molina y 
ciơƞƽƢƺ Ƣƣ eǀƽiƞ, ƺ ƻǀƢƺ ƩƞƟƣƽ ƺƿƽƺƾ ƞƹƿƣơƣƢƣƹƿƣƾ Ƣƣ ƺƽƢƣƹ ƣƾƻƣơíƧiơƞ-
mente teatral que pusieran las bases de ese imaginario colectivo sobre 
la América contemporánea y antigua? En los trabajos que inician con 
esta entrega me gustaría volver sobre las noticias ya señaladas por los 
especialistas acerca de representaciones teatrales, con demasiada fre-
ơǀƣƹơiƞ ơƞliƧiơƞƢƞƾ ƾƺlƺ ơƺƸƺ «ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣ ƣǁƞƹƨƣliǅƞơióƹ», Ƽǀƣ iƹơƺƽƻƺ-
ƽƞƽƺƹ ƻƞǀlƞƿiƹƞƸƣƹƿƣ ƣlƣƸƣƹƿƺƾ Ƣƣ lƞ ƽƣƞliƢƞƢ ƞƸƣƽiơƞƹƞ, ơƺƹ ƣl Ƨiƹ Ƣƣ 
analizar con más profundidad la cronología y la tipología 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 
ƹǀƸƣƽƺƾƞƾ ƢiƧiơǀlƿƞƢƣƾ, ƢƣƟiƢƺ ƞl ƩƣơƩƺ Ƣƣ Ƽǀƣ Ƣǀƽƞƹƿƣ Ɵǀƣƹƞ ƻƞƽƿƣ Ƣƣ 
esa centuria no existió una industria profesional del teatro, y de que, por 
esa misma razón, no se preservaron textos dramáticos ni testimonios 
detallados de los numerosos espectáculos dramáticos civiles y religiosos 
organizados en las culturas hispanoamericanas de uno y otro lado del 
Atlántico. En este sentido, cabe hacer notar que ha habido durante va-
rias décadas una perspectiva de análisis múltiple sobre los espectáculos 
teatrales más 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 análisis general sobre el teatro barroco de tema america-
no en Villarreal y López Martínez (2024). A este respecto, cabe señalar de 
entrada que no hay apenas obras barrocas de teatro urbano ambientadas en 
tierras americanas, lo que contrasta con el enorme número de piezas de este 
tipo situadas no solo en la península, sino también en lugares como Italia, 
Francia, Inglaterra o incluso zonas más alejadas como Irlanda, Escandina-
via, Europa oriental o Berbería. 
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indígena, quienes no siempre han reconocido una relación directa entre 
lƞ ƢƽƞƸƞƿǀƽƨiƞ ƞƸƣƽiơƞƹƞ Ǆ ƾǀ ơƺƽƽƣƾƻƺƹƢiƣƹƿƣ ƻƣƹiƹƾǀlƞƽ; Ƣƣ ƩƣơƩƺ, 
en muchas ocasiones estos especialistas han enfatizado particularmen-
te el posible sustrato indígena, 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-
matúrgico americano de parte de etnógrafos y antropólogos interesados 
en rastrear el origen de numerosas celebraciones y representaciones pa-
rateatrales que hasta hoy tienen lugar tanto en grandes urbes como en 
pequeños núcleos rurales de toda la geografía americana, como el ciclo 
de la prisión y muerte de Atahualpa, el encuentro de Cortés y Mocte-
ǅǀƸƞ, ƺ lƞƾ ƣƾơƣƹiƧiơƞơiƺƹƣƾ Ƣƣ «Ƹƺƽƺƾ Ǆ ơƽiƾƿiƞƹƺƾ» ơƺƹ ƾǀƾ Ƣiƾƿiƹƿƞƾ 
variantes. Solo recientemente también los estudios del teatro barroco 
se han interesado en indagar con más profundidad la presencia de te-
mas americanos en formas teatrales o al menos en noticias de fastos 
públicos 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 incorporación 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 consolidación de una cultura cristiana festiva análoga a la de 
cualquier otra sociedad peninsular.

En principio, según los datos hasta ahora disponibles, las manifesta-
ciones teatrales y prototeatrales más antiguas en incorporar paulatina-
mente elementos americanos en estructuras culturales españolas, y por 
tanto occidentales, habrían sido fundamentalmente autos religiosos en 
distintos puntos de la Nueva España, sobre todo en las dos grandes ciu-
dades del territorio imperial azteca, México y Tlaxcala.2 Antes de inda-

2. A esto hay que añadir algunas noticias de posibles representaciones o 
textos teatrales americanos tempranos, pero cuya precisión no ha podido 
ser constatada por ninguna otra fuente. Es el caso de la noticia dada 
ƻƽiƸƣƽƞƸƣƹƿƣ ƻƺƽ êƣƽiƾƿǇiƹ ᄬᇳᇺᇺᇵ, ƻ. ᇶᇸᇹᄭ, ƾƺƟƽƣ ǀƹ Ƹƞƹǀƾơƽiƿƺ ƻƣƽƢiƢƺ 



166 José Enrique López Martínez

gar cuáles serían en rigor los primeros espectáculos de esta naturaleza, 
cabe señalar un antecedente peculiar ocurrido en el contexto de fastos 
públicos, aparentemente, en la noticia recogida por Andrea Navagero 
sobre una supuesta presentación del juego de pelota mesoamericano 
ơƺƹ iƹƢíƨƣƹƞƾ ƽƣƞlƣƾ, Ƽǀƣ ƩƞƟƽíƞ ƿƣƹiƢƺ lǀƨƞƽ ƣƹ dƣǁillƞ ƣƹ ᇳᇷᇴᇸ.

Vi viddi alcuni gioveni di quel paese cha stavano con un frate, che era stato 
ƞ ƻƽƣƢiơƞƽ iƹ Ƽǀƣllƣ ƻƞƽƿi ƻƣƽ iƸƻƞƽƞƽ i ơƺƾƿǀi Ƣƣ Ƽǀi, ƣƿ ƣƽƞƹ Ƨiƨliǀƺli Ƣi ƨƽƞƹ 
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 ƧiƞƹơƩi, ilơƩƣ Ƥƞơƣǁƞƹƺ ơƺƹ ƿƞƹƿƞ Ƣƣƾƿƽƣǅǅƞ ơƩƣ ƣƽƞ ơƺƾƞ Ƹƞƽƞǁiƨliƺƾƞ Ƣƞ 
vedere, alle volte si distendevano tutti in terra per ribatter una balla et il tutto 
Ƥƞơƣǁƞƹƺ ƻƽƣƾƿiƾƾiƸƺ ᄬNƞǁƞƨƣƽƺ, ᇳᇷᇶᇸ, fƤ. ᇳᇷǁ-ᇳᇸƽᄭ.ᇵ

Se trata, pues, de un antecedente temprano de mucho interés ya que, 
aunque no se trató en rigor de una pieza teatral, sino una muestra con 
jugadores indígenas de pelota reales llevados a la península, pudo haber 
sido también uno de los elementos que contribuyó a la creación de un 

atribuido al franciscano Luis de Fuensalida de Sermones en lengua mexicana. 
Diálogos o coloquios en dicho idioma entre la Virgen María y el Arcángel san 
Gabriel, cuyo asunto era: «El arcángel Gabriel presenta a la santísima Virgen 
varias cartas de los padres del limbo en que le ruegan admita la embajada 
Ǆ Ƣȅ ƾǀ ơƺƹƾƣƹƿiƸiƣƹƿƺ ƻƞƽƞ lƞ ƣƹơƞƽƹƞơióƹ Ƣƣl ǁƣƽƟƺ Ƣiǁiƹƺ»; ƹƺƿiơiƞ Ƽǀƣ 
Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ƻiƣƹƾƞ ᄬᇳᇻᇹᇶ, ƻ. ᇴᇵᇹᄭ, ơƺƹ ơiƣƽƿƞ ƽƞǅóƹ, Ƽǀƣ ƻǀƣƢƣ ƽƣƤƣƽiƽƾƣ ƞ ǀƹ 
temprano texto dramático de evangelización. Por otra parte, en cuanto 
a noticias fantasma, hay que incluir la supuesta representación de una 
Conversión de san Pablo, ƣƹ Mȅǃiơƺ Ǆ ƣƹ ǀƹƞ ƤƣơƩƞ ƿƞƹ ƿƣƸƻƽƞƹƞ ơƺƸƺ ᇳᇷᇵᇲ, 
planteada por Cornyn y McAfee, luego repetida por A. M. Garibay, pero que 
ƹƺ ƿiƣƹƣ ƣǁiƢƣƹơiƞ ƞlƨǀƹƞ ᄬHƺƽơƞƾiƿƞƾ, ᇳᇻᇹᇵ, ƻ. ᇶᇶᇹᄭ.

ᇵ. Nƺƿiơiƞ ƻƽiƸƣƽƺ iƢƣƹƿiƧiơƞƢƞ ƻƺƽ MƞƽƢƾƣƹ, ᇳᇻᇹᇷ, ƻ. ᇵᇻᇴ [ƺƽiƨ. ᇳᇻᇷᇻ], Ǆ 
comentado también por Shergold, 1942, p. 242n.
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tipo de espectáculo, abundante a partir de la segunda mitad del siglo y 
Ƣǀƽƞƹƿƣ ǀƹ lƞƽƨƺ ƻƣƽiƺƢƺ Ƣƣ ƿiƣƸƻƺ, ƢƺƹƢƣ ƣƹ ƣl ơƺƹƿƣǃƿƺ Ƣƣ Ƨiƣƾƿƞƾ ƻú-
Ɵliơƞƾ ƞơƿƺƽƣƾ ƺ Ƨiƨǀƽƞƹƿƣƾ ƣƾƻƞñƺlƣƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƽƺƹ ƞ ƨƽǀƻƺƾ Ƣƣ iƹƢíƨƣ-
nas americanos jugando con una pelota, como veremos en otra ocasión.

Años después, el desarrollo o traslado de estructuras sociales y cul-
turales europeas hacia los territorios americanos generará las prime-
ras manifestaciones dramáticas mestizas, en las que sobre una con-
solidada estructura occidental se comenzarán a integrar numerosos 
elementos indígenas. En la Apologética historia sumaria, de Bartolomé 
de las Casas, se recogen primeramente con distinto grado de detalle 
ǁƞƽiƺƾ ƿƣƾƿiƸƺƹiƺƾ Ƽǀƣ, ƣƹ ƻƽiƹơiƻiƺ, ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣƹ ƞ Ƥƣƾƿƣjƺƾ ƣƹ lƞ ơiǀƢƞƢ 
de Tlaxcala–como se sabe, la ciudad y reino que se alió con Cortés 
ƻƞƽƞ lƞ ơƺƹƼǀiƾƿƞ Ƣƣ Mȅǃiơƺ eƣƹƺơƩƿiƿlǇƹ ƣƹ ᇳᇷᇴᇳᅬ ƣƹ lƺƾ Ƽǀƣ ƻƽƣƾǀ-
miblemente habría habido representaciones de autos religiosos con 
ƹƺƿƞƟlƣ ƻƞƽƿiơiƻƞơióƹ iƹƢíƨƣƹƞ: ƣl ƻƽiƸƣƽƺ ƣƹ ƣl ƞñƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇸ, ƤƣơƩƞ ƣƹ 
la que tendríamos que situar la noticia más temprana de este tipo de 
ƣƾƻƣơƿǇơǀlƺƾ Ʃƞƾƿƞ ƞƩƺƽƞ ơƺƹƺơiƢƺƾ, Ǆ ƺƿƽƺƾ ƸǇƾ ƣƹ ᇳᇷᇵᇺ-ᇳᇷᇵᇻ.4 En este 
testimonio, como también en otras crónicas, Las Casas dará cuenta de 
algunos rasgos concretos sobre esa incipiente combinación cultural 
teatral que se hará notar también en otros textos de la época, sobre 
todo la participación exclusivamente indígena en la organización de 
aquellos grandes fastos dramáticos, que al parecer fueron siempre en 
lengua autóctona. Pero asimismo encontraremos en este y otros testi-
monios interesantes aspectos como la referencia al talento de los in-
dígenas para la fabricación de elementos escénicos, como montañas 
ƞƽƿiƧiơiƞlƣƾ ƺ ƟƺƾƼǀƣƾ ơƺƹ ƨƽƞƹ ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ƣƣ ƞƹiƸƞlƣƾ, lƞ iƹơƺƽƻƺƽƞ-
ción de elementos indígenas en ciclos narrativos europeos religiosos e 
históricos, o incluso alguna referencia a la realidad social contemporá-
nea de las sociedades virreinales. Todo ello en los años anteriores a la 

4. Sobre la cronología de las primeras obras de teatro con indudable 
mestizaje cultural, véase adelante mi comentario a los testimonios sobre la 
representación de EƳ)jƼƩƠƩƶ)ƦiƵƞƳ ᄬ¿ᇳᇷᇵᇸ-ᇳᇷᇵᇻ?ᄭ, ƻƻ. ᇳᇻᇸ-ᇳᇻᇺ.
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aparición de los primeros argumentos teatrales de origen enteramen-
ƿƣ ƞƸƣƽiơƞƹƺ, ơƺƸƺ ǁƣƽƣƸƺƾ ƞl Ƨiƹƞl Ƣƣ ƣƾƿƞƾ ƻǇƨiƹƞƾ.

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 habría 
tenido acceso, en el que se describe una fastuosa procesión hecha por 
ƣl ƻǀƣƟlƺ iƹƢiƺ lƺơƞl ƻƞƽƞ ƣl Cƺƽƻǀƾ Ƣƣl ƞñƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇸ. El ƞƹóƹiƸƺ Ƥƽƞilƣ 
citado describe que, en algún paso de la gigantesca ruta de arcos triun-
Ƥƞlƣƾ ƞƢƺƽƹƞƢƺƾ Ƣƣ fƷƺƽƣƾ ƻƞƽƞ lƞ ƻƽƺơƣƾióƹ, ƾƣ ƩƞƟíƞƹ ƢiƾƣñƞƢƺ ơǀƞƿƽƺ 
ƣƹƺƽƸƣƾ Ƹƺƹƿƞñƞƾ ƞƽƿiƧiơiƞlƣƾ:

tenían en cuatro esquinas que se hacían en el camino cuatro montañas y 
en cada una su peñol bien alto, y desde abajo estaba hecho como un prado 
ơƺƹ Ƹƞƿƞƾ Ƣƣ ǄƣƽƟƞ Ǆ fƷƺƽƣƾ Ǆ ƿƺƢƺ lƺ Ƽǀƣ ƩƞǄ ƣƹ ǀƹ ơƞƸƻƺ Ƥƽƣƾơƺ. EƾƿƞƟƞ ƣl 
monte y peñol tan al natural como si allí fuera nacido, el cual era cosa ma-
ravillosa de ver, porque había muchos géneros de árboles, unos silvestres y 
ƺƿƽƺƾ Ƣƣ Ƥƽǀƿƞƾ, ƺƿƽƺƾ Ƣƣ fƷƺƽƣƾ, Ǆ lƞƾ ƾƣƿƞƾ Ǆ Ʃƺƹƨƺƾ Ǆ ƣl ǁƣllƺ Ƽǀƣ ƾǀƣlƣ ƹƞơƣƽ 
en los árboles y peñas, hasta árboles viejos quebrados. A una parte como 
monte espeso y a otra parte más ralo, y en los árboles muchas aves chicas y 
ƨƽƞƹƢƣƾ; ƩƞƟíƞ Ʃƞlơƺƹƣƾ, ơǀƣƽǁƺƾ, lƣơƩǀǅƞƾ ƻƣƼǀƣñƞƾ Ƣƣ ƸǀơƩƞƾ Ƹƞƹƣƽƞƾ. 
Estas aves todas eran vivas y verdaderas aves. Y en los mismos montes mucha 
caza, donde había venados, liebres, conejos, adives y muy muchas culebras 
ᄬLƞƾ Cƞƾƞƾ, ᇳᇻᇻᇴ, ƻ. ᇷᇻᇺᄭ.

Montañas en las que, sin más aclaraciones, estarían 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.ᇷ Se trataría de los autos de Adán y Eva, La tenta-
ción del Señor, San Jerónimo y Nuestro padre san Francisco:

ᇷ. eƞƸƟiȅƹ Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇵ, ƻ. ᇷᇷᇵᄭ, ƾǀƻƺƹƣ Ƽǀƣ Ƥǀƣƽƺƹ ƞǀƿƺƾ ƿƣƞƿƽƞlƣƾ 
religiosos y no meros cuadros estáticos o escultóricos, pero véase mi 
comentario a su hipótesis general adelante en n. 21.
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Eƹ lƞ ƻƽiƸƣƽƞ Ƣƣ ƣƾƿƞƾ Ƹƺƹƿƞñƞƾ ƣƾƿƞƟƞ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ Ƣƣ éƢǇƹ ǄèEǁƞèǄ lƞ 
ƾƣƽƻiƣƹƿƣ Ƽǀƣ lƺƾ ƣƹƨƞñó;ᇸ ƣƹ lƞ ƾƣƨǀƹƢƞ, lƞ ƿƣƹƿƞơióƹ Ƣƣl dƣñƺƽ; ƣƹ lƞ ƿƣƽơƣƽƞ, 
Sant Hierónimo, y en la cuarta, nuestro padre Sant Francisco. Y porque no 
faltase nada para contrahacer al natural, estaban en las montañas unos ca-
zadores muy encubiertosè[al margen: Estos eran hombres vivos, no estatuas]7 

ᇸ. Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇶ, ƻ. ᇳᇹᇷᄭ, ƞƧiƽƸƞ Ƽǀƣ ƣƾƿƞ ƹƺƿiơiƞ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ ƞl ƨƽƞƹ ƞǀƿƺ Ƣƣ lƞ 
Caída de nuestros primeros padres, que tuvo lugar también en Tlaxcala en 
ᇳᇷᇵᇻ ᅬǄ ƹƺ ƣƹ ᇳᇷᇵᇺ, ơƺƸƺ ƞƾƣƨǀƽƞ ƣƾƿƣ ƣƾƿǀƢiƺƾƺᅬ Ǆ Ƽǀƣ ƾƣƽǇ Ƣƣƾơƽiƿƺ ơƺƹ 
gran detalle en la Historia de Motolinía, también a partir de una carta de un 
Ƥƽƞilƣ ƞƹóƹiƸƺ Ƣƣ lƞ ơiǀƢƞƢ, ƻƺƽ ơiƣƽƿƺ. aƣƽƺ ƣl ƽƣlƞƿƺ Ƣƣ Lƞƾ Cƞƾƞƾ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ 
ƾiƹ ƢǀƢƞƾ ƞ ǀƹ ƣƾƻƣơƿǇơǀlƺ Ƣƣ Cƺƽƻǀƾ Ƣƣ ᇳᇸᇵᇸ, Ǆ ƹƺ ƻƞƽƣơƣ ƩƞƟƣƽƾƣ ƿƽƞƿƞƢƺ 
de una representación particularmente notable, mientras Motolinía sitúa 
lƞ ƺƿƽƞ ƺƟƽƞ ƣƹ lƞ aƞƾơǀƞ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ, Ǆ ƽƣơƺƨƣ ƾǀ Ƣƣƾơƽiƻơióƹ ƻƽƣơiƾƞƸƣƹƿƣ ƻƺƽ 
haber sido «una de las cosas más notables que se han hecho en la Nueva 
España», en palabras de aquel fraile anónimo (Motolinía, 2014, p. 90).

7. Tal vez requeriría estudio aparte la historia de estos cuadros vivos de 
cazadores, que aparecen en otras fuentes formando parte de grandes 
espectáculos públicos, y que gracias a este testimonio de Las Casas sabemos 
que solían ser del pueblo otomí. En principio, podría ser una tradición 
escénica de origen prehispánico posteriormente adaptada a la teatralidad 
ƺơơiƢƣƹƿƞl, ơƺƸƺ ƾƣ ƻƺƢƽíƞ iƹƤƣƽiƽ Ƣƣl ƿƣƾƿiƸƺƹiƺ Ƣƣ DǀƽǇƹ ᄬᇳᇹᇴᇵ, ƻ. ᇴᇵᇳᄭ: 
«Otras muchas maneras de bailes y de regocijos tenían estos indios para las 
solemnidades de sus dioses […] rigiéndose por los cantos que componían 
Ǆ ƻƺƽ lƺ Ƽǀƣ ƣƹ ƣllƺƾ ƿƽƞƿƞƟƞƹ, ơƺƹƤƺƽƸǇƹƢƺlƺƾ ơƺƹ lƞ ƾƺlƣƸƹiƢƞƢ Ǆ Ƨiƣƾƿƞ, 
vistiéndose una veces como águilas, 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 
ƹƺƾ ƢƞƽǇ ǀƹƞ iƸƻƺƽƿƞƹƿƣ Ƣƣƾơƽiƻơióƹ êƣƽƹƞl Díƞǅ ᄬᇳᇻᇺᇴ, ƻƻ. ᇸᇲᇹ-ᇸᇲᇺᄭ, 
ƾƺƟƽƣ lƺƾ Ƥƣƾƿƣjƺƾ ƻƺƽ lƞ eƽƣƨǀƞ Ƣƣ Niǅƞ ƣƹ ᇳᇷᇵᇻ ƣƹ Mȅǃiơƺ: «j ǁƺlǁiƣƹƢƺ 
ƞ ƹǀƣƾƿƽƞ Ƨiƣƾƿƞ, ƞƸƞƹƣơió ƩƣơƩƺ ǀƹ ƟƺƾƼǀƣ ƣƹ lƞ ƻlƞǅƞ ƸƞǄƺƽ Ƣƣ Mȅǃiơƺ, 
con tanta diversidad de árboles, tan natural como si allí hubieran nacido 
[…] Y dentro en el bosque había muchos venados, y conejos, y liebres, y 
zorros […] y teníanlos en corrales que hicieron en el mismo bosque, que 
ƹƺ ƻƺƢíƞƹ ƾƞliƽ Ʃƞƾƿƞ Ƽǀƣ Ƥǀƣƾƣ Ƹƣƹƣƾƿƣƽ ƣơƩƞƽ Ƥǀƣƽƞ ƻƞƽƞ lƞ ơƞǅƞ; ƻƺƽƼǀƣ 
los indios naturales mexicanos son tan ingeniosos de hacer estas cosas, que 
en el universo, según han dicho muchas personas que han andado por el 
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ơƺƹ ƾǀƾ ƞƽơƺƾ Ǆ fƷƣơƩƞƾ, Ƽǀƣ ơƺƸúƹƸƣƹƿƣ lƺƾ Ƽǀƣ ǀƾƞƹ ƣƾƿƣ ƺƧiơiƺ ƾƺƹ Ƣƣ 
ƺƿƽƞ lƣƹƨǀƞ Ƽǀƣ llƞƸƞƹèƺƿƺƸiƿl,èǄ ơƺƸƺ Ƹƺƽƞƹ ơǀƞƾi ƿƺƢƺƾ Ʃƞơiƞ lƺƾ Ƹƺƹƿƣƾ, 
viven muchos de caza, que para verlos había menester aguzar la vista, tan 
disimulados estaban y tan llenos de rama y de vello que fácilmente la caza 
se les venía hasta los pies. Estos cazadores estaban haciendo mil ademanes 
ƞƹƿƣƾ Ƽǀƣ ƾƺlƿƞƾƣƹ ƣl ƿiƽƺ ᄬLƞƾ Cƞƾƞƾ, ᇳᇻᇻᇴ, ƻ. ᇷᇻᇻᄭ.

Siguiendo todavía con la carta del fraile de Tlaxcala, se describe ade-
lƞƹƿƣ ƣƹ ƣl ƿƣǃƿƺ lƞƾơƞƾiƞƹƺ ƺƿƽƞ Ƨiƣƾƿƞ Ƽǀƣ ƿǀǁƺ lǀƨƞƽ ƣl Ƣíƞ Ƣƣ dƞƹ Jǀƞƹ 
ƻƺƾƿƣƽiƺƽ, ơƺƹ ơǀƞƿƽƺ ƞǀƿƺƾ ƽƣliƨiƺƾƺƾ ơlƞƽƞƸƣƹƿƣ iƢƣƹƿiƧiơƞƢƺƾ ơƺƸƺ 
tales sobre la Anunciación de San Juan a Zacarías, la Anunciación de 
Nuestra Señora, la Visitación a Santa Isabel, y la Natividad de San Juan, 
siempre ponderándose el hecho de que, aunque se trata de ciclos tra-
dicionales de la liturgia católica, 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 día 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 más curiosa) fue bien menester todo 
el viernes y en solos dos días, que fueron sábado y domingo, deprendieron 
de coro y tomaron en la memoria y la representaron harto devotamente la 
anunciación de Sant Juan Baptista hecha a su padre Zacarías, que se tardó 
en ella obra de una hora, acabando con aquel motete cantando por canto 
Ƣƣ óƽƨƞƹƺ:èDescendit angelus Domini ad Zachariam. Y luego adelante en otro 

mundo, no han visto otros como ellos […] Y había otras arboledas espesas 
algo apartadas del bosque, y en cada una de ellas un escuadrón de salvajes 
ơƺƹ ƾǀƾ ƨƞƽƽƺƿƣƾ ƞñǀƢƞƢƺƾ Ǆ ƽƣƿǀƣƽƿƺƾ, Ǆ ƺƿƽƺƾ ƾƞlǁƞjƣƾ ơƺƹ ƞƽơƺƾ Ǆ fƷƣơƩƞƾ;èǄ 
ǁƞƹƾƣ ƞ lƞ ơƞǅƞ,èƻƺƽƼǀƣ ƣƹ ƞƼǀƣl iƹƾƿƞƹƿƣ lƞƾ ƾƺlƿƞƽƺƹ Ƣƣ lƺƾ ơƺƽƽƞlƣƾ Ǆ ơƺƽƽƣƹ 
ƿƽƞƾ ƣllƞƾ ƻƺƽ ƣl ƟƺƾƼǀƣ Ǆ ƾƞlƣƹ ƞ lƞ ƻlƞǅƞ ƸƞǄƺƽ; ƾƺƟƽƣ Ƹƞƿƞƽ lƞ ơƞǅƞ, lƺƾ 
unos salvajes con otros revuelven una cuestión soberbia entre ellos, que fue 
Ʃƞƽƿƞ Ƣƣ ǁƣƽ ơóƸƺ ƟƞƿƞllƞƟƞƹ ƞ ƻiƣ;èǄ ƢƣƾƢƣ Ƽǀƣ ƩǀƟiƣƽƺƹ ƻƣlƣƞƢƺ ǀƹ ƽƞƿƺ 
se volvieron a su arboleda». Sobre este espectáculo y otro entre negros y 
ƾƞlǁƞjƣƾ, ƣl ƸiƾƸƺ Ƣíƞ, ǁȅƞƾƣ Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇵ, ƻƻ. ᇷᇲᇳ-ᇷᇲᇶᄭ, Ƽǀiƣƹ ƿƞƸƟiȅƹ 
supone que es un espectáculo de origen prehispánico luego adaptado a la 
dramaturgia religiosa hispánica.
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tablado representaron la Anunciación de Nuestra Señora, y fue mucho de ver 
bajar con Sant Gabriel otros seis o siete ángeles, diciendo con canto de órga-
no Ave María, en el cual acto se tardó en el patio de la iglesia otro tanto como 
ƣƹ ƣl ƻƽiƸƣƽƺ.èDƣƾƻǀȅƾ, ƣƹ ƣl ƻƞƿiƺ Ƣƣ lƞ iƨlƣƾiƞ Ƣƣ dƞƹƿ Jǀƞƹ ƞ ƢƺƹƢƣ iƟƞ lƞ 
ƻƽƺơƣƾióƹ, lǀƣƨƺ ƣƹ ƞllƣƨƞƹƢƺ ƞƹƿƣƾ Ƣƣ Ƹiƾƞ, ƣƹ ǀƹ ơƞƢƞƩƞƹƾƺèƼǀƣ ƣƾƿƞƟƞ ƣƹ 
el dicho patio (que no eran poco de ver los cadahansos cuán graciosamente 
ƣƾƿƞƟƞƹ ƞƿƞǁiƞƢƺƾ Ǆ ơǀƟiƣƽƿƺƾ Ƣƣ ƽƺƾƞƾ Ǆ fƷƺƽƣƾᄭ, ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƽƺƹ lƞ ǁiƾiƿƞơióƹ 
de nuestra Señora a Sancta Isabel y acabaron muy devotamente cantando 
lƞèMƞƧƵƩƦiƠƞƻèƻƺƽ ơƞƹƿƺ Ƣƣ óƽƨƞƹƺ. Dƣƾƻǀȅƾ Ƣƣ Ƹiƾƞ ƾƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿó lƞ Nƞƿiǁi-
dad del precursor, y en lugar de la circuncisión fue baptismo de un niño de 
ocho días nacido, que se llamó Juan, y aun antes que diesen al mudo Zacarías 
las escribanías que pedía para por señas, fue hecho con harta gracia y alegría 
de todos en lo que le daban por darle las dichas escribanías, haciendo como 
Ƽǀƣ ƹƺ lƺ ƣƹƿƣƹƢíƞƹèᄬLƞƾ Cƞƾƞƾ, ᇳᇻᇻᇴ, ƻ. ᇸᇲᇲᄭ.ᇺ

En opinión de Horcasitas (1974, p. 249), probablemente a esta misma 
ȅƻƺơƞ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ ǀƹ ƿƣƾƿiƸƺƹiƺ ƽƣơƺƨiƢƺ ƻƺƽ Mƺƿƺliƹíƞ ƾƺƟƽƣ lƞ ƽƣƻƽƣ-
sentación de un Auto del ofrecimiento de los Reyes al Niño Jesús, que el 

ᇺ. Eƾƿƣ ƻǇƽƽƞƤƺ Ǆ ƺƿƽƺƾ Ƣƣl ƸiƾƸƺ ơƞƻíƿǀlƺ Ƣƣl ƿƣǃƿƺ Ƣƣ Lƞƾ Cƞƾƞƾ ƾƣƽǇƹ 
ơƺƻiƞƢƺƾ ơƞƾi liƿƣƽƞlƸƣƹƿƣ ƻƺƽ Mƺƿƺliƹíƞ ᄬᇴᇲᇳᇶ, ƻ. ᇺᇹᄭ, Ƽǀiƣƹ ƹƺ ƸƞƹiƧiƣƾƿƞ 
reproducir una carta ajena, y a partir de este por Juan de Torquemada en su 
Monarquía indiana ᄬeƺƽƼǀƣƸƞƢƞ, ᇳᇹᇴᇵ, ƻ. ᇴᇵᇳᄭ, ƣƹ ƞƸƟƺƾ ơƞƾƺƾ ƞƾiƨƹƞƹƢƺ lƞ 
ƤƣơƩƞ iƹơƺƽƽƣơƿƞ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇺ. é Ƹƞƹƣƽƞ Ƣƣ ƽƣƤƣƽƣƹơiƞ ƻƞƽƞ Ƣƞƽ ƸǇƾ ơƽƣƢiƟiliƢƞƢ 
al texto de Las Casas en cuanto a la datación, en la misma sección los tres 
ơƽƺƹiƾƿƞƾ Ƹƣƹơiƺƹƞƹ Ƽǀƣ ƣƹ ƣƾƿƞƾ Ƨiƣƾƿƞƾ ƾƣ Ƣiƺ lƞ ƻƽiƸƣƽƞ ƺơƞƾióƹ ƣƹ lƞ Ƽǀƣ 
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 
Ƣƣ ᇳᇷᇵᇷ, Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ Ƽǀƣ ƿiƣƹƣ ƸǇƾ ƾƣƹƿiƢƺ lƞ ƹƺƿiơiƞ Ƣƣ Lƞƾ Cƞƾƞƾ, Ƽǀƣ ƾiƿúƞ 
ƞƼǀƣllƺƾ Ƥƞƾƿƺƾ ƣƹ Cƺƽƻǀƾ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇸ; ƻƺƽ lƺ ƿƞƹƿƺ, ƾƣ ƻǀƣƢƣƹ ƽƣƿƽƞƾƞƽ Ʃƞƾƿƞ 
esa fecha, como decíamos, las primeras grandes representaciones teatrales 
religiosas en la Nueva España de que se conserva testimonio cierto. Como 
recuerdan los editores modernos del franciscano, en su momento Baudot 
ᄬᇳᇻᇹᇹ, ƻƻ. ᇴᇹᇵ-ᇵᇵᇶᄭ ơƺƹƾiƢƣƽó, ƾiƹ ƸƞǄƺƽƣƾ ƻƽǀƣƟƞƾ, Ƽǀƣ Mƺƿƺliƹíƞ ƩƞƟƽíƞ 
sido el autor de estos cuatro autos, sin conocer además el testimonio 
idéntico de Las Casas y el hecho de que este remitía a una tercera fuente. 
Eƾƿƞ ƿƣƺƽíƞ Ƥǀƣ iƹƸƣƢiƞƿƞƸƣƹƿƣ ƽƣƤǀƿƞƢƞ ƻƺƽ O’GƺƽƸƞƹ ᄬᇳᇻᇹᇺ, ƻƻ. ᇶᇷᇳ-ᇶᇷᇵᄭ.
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ƣƾƿǀƢiƺƾƺ ƻƽƺƻƺƹƣ ƾiƿǀƞƽ Ʃƞơiƞ ᇳᇷᇵᇷ-ᇳᇷᇵᇸ, ƻƺƽ ƾƣƽ lƞƾ ƤƣơƩƞƾ ƣƹ lƞƾ Ƽǀƣ 
el cronista estuvo respectivamente en Cholula y en Tlaxcala, aunque lo 
ơiƣƽƿƺ ƣƾ Ƽǀƣ ƣl ƿƣǃƿƺ ƹƺ ƾiƿúƞ ơƺƹ ơlƞƽiƢƞƢ lƞ ƤƣơƩƞ Ƣƣ ƣƾƿƞƾ Ƨiƣƾƿƞƾ. aƣƽƺ 
lo que resulta de más interés del relato del franciscano es que, por una 
ƻƞƽƿƣ, ƹƺ Ƣƣjƞ lǀƨƞƽ ƞ ƢǀƢƞƾ Ƣƣ Ƽǀƣ ƾƣ ƿƽƞƿƞƟƞ Ƣƣ ǀƹƞ Ƨiƣƾƿƞ ƺƽƨƞƹiǅƞƢƞ 
enteramente por indígenas, como de forma constante se dirá en los tes-
ƿiƸƺƹiƺƾ ƞƼǀí ƽƣơƺƨiƢƺƾ; Ǆ ƻƺƽ ƺƿƽƞ, Ƽǀƣ ƸǇƾ Ƽǀƣ ƣƹ ǀƹƞ ƤƣơƩƞ ƢƣƿƣƽƸi-
nada, la crónica indica que se trataba de una celebración ya consolidada 
a través de varios años del ciclo de la Natividad entre los indios mexica-
nos de la zona central:

Lƞ Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ lƺƾ cƣǄƣƾ ƿƞƸƟiȅƹ lƞ ƽƣƨƺơijƞƹ ƸǀơƩƺ, ƻƺƽƼǀƣ lƣƾ ƻƞƽƣơƣ ƻƽƺƻiƞ 
Ƨiƣƾƿƞ ƾǀǄƞ. j ƸǀơƩƞƾ ǁƣơƣƾ ƣƾƿƣ Ƣíƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƹ ƣl ƞǀƿƺ Ƣƣl ƺƤƽƣơiƸiƣƹƿƺ Ƣƣ 
los Reyes al Niño Jesús y traen la estrella de muy lejos, porque para hacer 
cordeles y tirarla no han menester maestros, que todos estos indios, chicos y 
ƨƽƞƹƢƣƾ, ƾƞƟƣƹ ƿƺƽơƣƽ ơƺƽƢƣl ᄬMƺƿƺliƹíƞ, ᇴᇲᇳᇶ, ƻ. ᇹᇷᄭ.

El mismo crítico recoge otro testimonio del siglo XVI, posiblemente 
del cuarto decenio del siglo, del cacique cuernavaquense Toribio de San-
doval Martín Cortés, sobre acontecimientos de la villa en sus primeros 
ƞñƺƾ Ƣƣ ƣǃiƾƿƣƹơiƞ ƿƽƞƾ lƞ ơƺƹƼǀiƾƿƞ; ƣƹƿƽƣ ƣllƺƾ, ƣl ơƞơiƼǀƣ ƽƣƧiƣƽƣ lƞ ƿƽƞ-
dición de representar asimismo un Ofrecimiento de los Reyes, junto con 
el testimonio de lo que serían otros dos autos religiosos, una Tentación 
del demonio y una Pasión 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 Pasión de Cristo Nuestro Señor, que no es juguete, lo po-
nemos aquí para acordarnos como murió Cristo, así se ha de ir continuando 
ƣƹ lƺ Ƽǀƣ ƞƢƣlƞƹƿƣ; Ǆ ƻƞƽƞ Ƽǀƣ ƾƣƻǇiƾ ơóƸƺ ƾƣ ƻǀƾƺ lƞ ƣƾƿƽƣllƞ Ƽǀƣ ƨǀiƺ ƞ lƺƾ 
tres Reyes Magos cuando fueron a visitar a Nuestro Señor (Horcasitas, 1974, 
ƻƻ. ᇴᇷᇳ-ᇴᇷᇴᄭ.9

9. Aunque no lo nota el crítico, que los trata como si fueran dos testimonios y 
ocasiones diferentes, en realidad la noticia sobre la representación antigua 
de la Pasión en Cuernavaca se repite casi literalmente en otro manuscrito 
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De vuelta con la crónica 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 
Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ lƞ éƾǀƹơióƹ ᄬ¿ᇳᇷ Ƣƣ ƞƨƺƾƿƺ?ᄭ Ƣƣl ƞñƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇺ, ƣƹ lƞ Ƽǀƣ ƩƞƟƽíƞ 
habido una representación de la Asunción de Nuestra Señora. Además 
Ƣƣl iƹƿƣƽȅƾ ƾƺƟƽƣ ƣl ƿƣƸƞ Ƣƣ lƞƾ ƻiƣǅƞƾ Ƣƣ ƞƼǀƣllƞ Ƨiƣƾƿƞ, ƣƹ ƣƾƿƣ ƻǀƹƿƺ 
Las Casas ofrece una interesantísima serie de datos sobre la forma en la 
que se hacía teatro en la Nueva España, al señalar sobre todo que en las 
representaciones teatrales de los indios nunca participaban españoles, 
y al dar cuenta del uso de un efecto de tramoya parecido o idéntico a la 
conocida nube del teatro aurisecular:10

Oƿƽƞ Ƨiƣƾƿƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƽƺƹ lƺƾ ƸiƾƸƺƾ iƹƢiƺƾ ǁƣơiƹƺƾ Ƣƣ lƞ ơiǀƢƞƢ Ƣƣ elƞƾơƞlƞ 
ƣl Ƣíƞ Ƣƣ Nǀƣƾƿƽƞ dƣñƺƽƞ Ƣƣ lƞ éƾǀƸƻơióƹ, ƞñƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇺ, ƣƹ Ƹi ƻƽƣƾƣƹơiƞ, Ǆ Ǆƺ 
canté la misa mayor porque me lo rogaron los padres de Sant Francisco y me 
lƞ ƺƧiơiƞƽƺƹ ƿƽƣƾ ơƞƻillƞƾ Ƣƣ iƹƢiƺƾ ơƞƹƿƺƽƣƾ ƻƺƽ ơƞƹƿƺ Ƣƣ óƽƨƞƹƺ Ǆ Ƣƺơƣ ƿƞñƣ-
Ƣƺƽƣƾ Ƣƣ fƷƞǀƿƞƾ, ơƺƹ Ʃƞƽƿƞ ƸƣlƺƢíƞ Ǆ ƾƺlƣƹiƢƞƢ, Ǆ ƻƺƽ ơiƣƽƿƺ Ƣijƺ ƞllí ƻƣƽƾƺƹƞ 
Ʃƞƽƿƺ ƻƽǀƢƣƹƿƣ Ǆ Ƣiƾơƽƣƿƞ Ƽǀƣ ƣƹ lƞ ơƞƻillƞ Ƣƣl ƽƣǄ ƹƺ ƾƣ ƻǀƢiƣƽƞ Ƹƣjƺƽ ƺƧi-
ơiƞƽ.èFǀƣƽƺƹ lƺƾ ƞƻóƾƿƺlƣƾ, ƺ lƺƾ Ƽǀƣ lƺƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƟƞƹ, iƹƢiƺƾ, ơƺƸƺ ƣƹ ƿƺƢƺƾ 
lƺƾ ƞơƿƺƾ Ƽǀƣ ƞƽƽiƟƞ ƾƣ Ʃƞƹ ƽƣơiƿƞƢƺ ᄬǄ ƣƾƿƺ ƾƣ Ʃƞ ƾiƣƸƻƽƣ Ƣƣ ƾǀƻƺƹƣƽ:èƼǀƣ 
ningún español entiende ni se mezcla en los actos que hacen con ellos), y el 
que representaba a Nuestra Señora, indio, y todos los que en ello entendían, 
iƹƢiƺƾ.èDƣơíƞƹ ƣƹ ƾǀ lƣƹƨǀƞèlƺ Ƽǀƣ ƩƞƟlƞƟƞƹ, Ǆ ƿƺƢƺƾ lƺƾ ƞơƿƺƾ Ǆ ƸƺǁiƸiƣƹƿƺƾ 
que hacían con harta cordura y devoción y de manera que la causaban a los 
oyentes y que vían lo que se representaba, con su canto de órgano de muchos 
ơƞƹƿƺƽƣƾ Ǆ lƞ Ƹúƾiơƞ Ƣƣ lƞƾ fƷƞǀƿƞƾ ơǀƞƹƢƺ ơƺƹǁƣƹíƞ, Ʃƞƾƿƞ ƾǀƟiƽ ƞ lƞ Ƽǀƣ ƽƣ-

náhuatl, perdido, copiado por el padre Pichardo: «Aquí comienza de cómo 
ƾƣ Ʃƞơíƞ lƞ ƻƞƾióƹ Ƣƣ Nǀƣƾƿƽƺ Diƺƾ; ƹƺ ƣƽƞ ƾƺlƺ ơƺƸƺ Ƣiǁƣƽƾióƹ; Ƣƣ ơóƸƺ 
lo humillaron, para que nosotros recordemos cómo se hizo […] y para que 
recordemos cómo murió nuestro Dios, así se mandará hacer en su memoria» 
ᄬHƺƽơƞƾiƿƞƾ, ᇳᇻᇹᇶ, ƻ. ᇵᇵᇸᄭ.

10. Como posiblemente también ocurrió, en el testimonio antes citado de la 
Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ dƞƹ Jǀƞƹ ƣƹ elƞǃơƞlƞ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇸ, ơǀƞƹƢƺ ƣl Ƥƽƞilƣ ƞƹóƹiƸƺ ƢƣƾơƽiƟió 
«la Anunciación de Nuestra Señora, y fue mucho de ver bajar con Sant 
GƞƟƽiƣl ƺƿƽƺƾ ƾƣiƾ ƺ ƾiƣƿƣ Ǉƹƨƣlƣƾ» ᄬHƺƽơƞƾiƿƞƾ, ᇳᇻᇹᇶ, ƻ. ᇵᇵᇸᄭ.
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presentaba a Nuestra Señora en una nube, desde un tablado hasta otra altura 
Ƽǀƣ ƿƣƹíƞƹ ƩƣơƩƞ ƻƺƽ ơiƣlƺ;èlƺ ơǀƞl ƿƺƢƺ ƣƾƿƞƟƞƹ ƸiƽƞƹƢƺ ƣƹ ǀƹ ƻƞƿiƺ ƨƽƞƹƢƣ 
ƞ ƹǀƣƾƿƽƺ ƻƞƽƣơƣƽ ƸǇƾ Ƣƣ ƺơƩƣƹƿƞ Ƹil ƻƣƽƾƺƹƞƾ ᄬLƞƾ Cƞƾƞƾ, ᇳᇻᇻᇴ, ƻ. ᇸᇲᇳᄭ.

Alrededor de estos años, me parece, hemos de situar otra notabilí-
sima representación festiva indígena de tema religioso, cuya noticia es 
transmitida por varios testimonios, la de la obra del JƼƩƠƩƶ)ƦiƵƞƳ que, en 
ƺƻiƹióƹ Ƣƣ Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇵ, ƻ. ᇷᇸᇶᄭ, «ƣƾ lƞ ƻiƣǅƞ ƿƣƞƿƽƞl ƣƹ ƹǇƩǀƞƿl [Ǆ ƻƺƽ 
tanto en cualquier lengua americana], basada en tema europeo, más an-
tigua que conocemos». En realidad, los textos que dan cuenta de la oca-
sión son poco claros al respecto de la fecha y, sobre todo, han generado 
ƞ ƿƽƞǁȅƾ Ƣƣ ƾǀƾ Ƣiƾơƽƣƻƞƹơiƞƾ ƢǀƢƞƾ ƾƺƟƽƣ ƾi Ƣƣ ƩƣơƩƺ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣƹ ƞ ǁƞƽiƞƾ 
representaciones diferentes. En mi opinión, sin embargo, hay elementos 
ƻƞƽƞ ơƺƹƾiƢƣƽƞƽ Ƽǀƣ, lƣjƺƾ Ƣƣ lƞƾ ƤƣơƩƞƾ ƿƣƹƿƞƿiǁƞƾ ƸǇƾ ƿƣƸƻƽƞƹƞƾ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇳ-
ᇳᇷᇵᇵ Ƽǀƣ ƞlƨǀƹƺƾ ƣƾƿǀƢiƺƾƺƾ ƞƾiƨƹƞƹ ƞ lƞ ƻiƣǅƞ, ơƺƸƺ ǁƣƽƣƸƺƾ ƞ ơƺƹƿi-
ƹǀƞơióƹ, ƣl Ƹƞƽơƺ ơƽƺƹƺlóƨiơƺ ƻƺƢƽíƞ liƸiƿƞƽƾƣ ƞ lƺƾ ƞñƺƾ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇸ-ᇳᇷᇵᇻ. j 
ƿƞƸƟiȅƹ Ƽǀƣ ƿƺƢƞƾ lƞƾ ƹƺƿiơiƞƾ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣƹ ƞ ǀƹƞ ƸiƾƸƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ. 
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 
México y se pondera su carácter excepcional, el gran impacto que tuvo 
en ese momento en toda la sociedad novohispana:

Otra representación, entre otras muchas, hicieron en la ciudad de México los 
Ƹƣǃiơƞƹƺƾ ƢƣlèUniversal Juicio, que nunca hombres vieron cosa tan admira-
ble hecha por hombres y para muchos años quedará memoria de ella por los 
Ƽǀƣ lƞ ǁiƣƽƺƹ.èHƺƟƺ ƣƹ ƣllƞ ƿƞƹƿƞƾ ơƺƾƞƾ Ƽǀƣ ƹƺƿƞƽ Ǆ Ƣƣ Ƽǀȅ ƾƣ ƞƢƸiƽƞƽ Ƽǀƣ ƹƺ 
bastaría mucho papel ni abundancia de vocablos para encarecella, y la que al 
presente se me acuerda, que fue una de ellas que concurrieron ochocientos 
iƹƢiƺƾ ƣƹ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞllƞ Ǆ ơƞƢƞ ǀƹƺ ƿƣƹíƞ ƾǀ ƺƧiơiƺ, Ǆ Ʃiǅƺ ƣl ƞơƿƺ Ǆ Ƣijƺ lƞƾ ƻƞ-
labras que le incumbían hacer y decir y representar y ninguno se impidió a 
ƺƿƽƺ;èǄ ƧiƹƞlƸƣƹƿƣ Ƣiơƣƹ Ƽǀƣ Ƥǀƣ ơƺƾƞ Ƽǀƣ, ƾi ƣƹècƺƸƞ ƾƣ Ʃiơiƣƽƞ, Ƥǀƣƽƞ ƾƺƹƞƢƞ 
ƣƹ ƣl ƸǀƹƢƺ ᄬLƞƾ Cƞƾƞƾ, ᇳᇻᇻᇴ, ƻ. ᇸᇲᇳᄭ.

éƢƣƸǇƾ Ƣƣ Ƽǀƣ Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ƹƺ ƿiƣƹƣ ƣƹ ơǀƣƹƿƞ lƞ ƤƣơƩƞ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇸ ƻƞƽƞ 
las primeras noticias que ofrece Las Casas de los festejos de Corpus y 



Orígenes del teatro de influencia y temas americanos en el siglo XVI (I) 175

San Juan en Tlaxcala aquel año, para situar mejor la probable fecha 
que el cronista asigna a la noticia es necesario tener en consideración 
que Las Casas, en el capítulo que vamos analizando sobre los distintos 
festejos religiosos indígenas, sigue sin duda un criterio cronológico de 
exposición. Así, la noticia del JƼƩƠƩƶ) ƦiƵƞƳ aparece después del testi-
Ƹƺƹiƺ Ƣƣ lƞ Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ lƞ éƾǀƹơióƹ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇺ ƞƹƿƣƾ ǁiƾƿƞ, Ǆ ƞƹƿƣƾ Ƣƣ lƞ 
ƾiƨǀiƣƹƿƣ ƾƺƟƽƣ lƞ ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ Ƣƣ La toma de Rodas, que tuvo lugar 
ƣƹ lƞ ƻƽiƸƞǁƣƽƞ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ. Eƹ ơƺƹƿƽƞ Ƣƣ ƣƾƿƞ ƤƣơƩƞ, Ǆ Ƣƣ lƞ ǀƟiơƞơióƹ ƣƹ 
la ciudad de México, está únicamente el testimonio, seguramente algo 
posterior al de Las Casas, recogido por Sahagún en la Historia general, 
cuando trata sobre la secuencia de gobernadores de Tlatelolco y otros 
pueblos del antiguo dominio azteca:

Don Juan Cuauicónoc, hijo del dicho, fue el cuarto gobernador de Tlatelulco, 
y gobernó siete años, siendo gobernador de Tenuchtitlan don Pablo Xuchi-
Ƽǀƣƹ.è j ƣƹ ƿiƣƸƻƺ Ƣƣ ƣƾƿƣ ƾƣ Ʃiǅƺ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ Ƣƣlè Juicioè ƣƹ ƣl ƢiơƩƺ 
ƻǀƣƟlƺ Ƣƣ elƞƿƣlǀlơƺ, Ƽǀƣ Ƥǀƣ ơƺƾƞ ǁƣƽ ᄬdƞƩƞƨúƹ, ᇳᇻᇻᇲ, ƻ. ᇷᇸᇳᄭ.

De acuerdo con Garibay, las referencias internas se corresponde-
ƽíƞƹ ơƺƹ ƣl ƞñƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇳ, ƤƣơƩƞ Ƽǀƣ ƿƞƸƟiȅƹ ƞơƣƻƿƞ Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇵ, 
ƻ. ᇷᇸᇴᄭ, Ǆ ơƺƸƺ ƾƣ ǁƣ, ǀƟiơƞƽíƞ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ ƣƹ lƞ ơiǀƢƞƢ Ƣƣ elƞ-
telolco. Pero no se trata más 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 precisión en términos cronológicos.11 
Eƹ ơƞƸƟiƺ, ƺƿƽƞ Ƥǀƣƹƿƣ ƩiƾƿƺƽiƺƨƽǇƧiơƞ, ƞǀƹƼǀƣ ƻƺƾƿƣƽiƺƽ, ƺƤƽƣơƣ ƺƿƽƺƾ 
datos que parecen corroborar la precisión del testimonio de Las Casas. 
En la Historia eclesiástica indiana, fray Jerónimo de Mendieta ofrece 
ǀƹƞ ƾƣƸƟlƞƹǅƞ ƟiƺƨƽǇƧiơƞ Ƣƣ ƤƽƞǄ éƹƢƽȅƾ Ƣƣ OlƸƺƾ, ƞ Ƽǀiƣƹ ƞƿƽiƟǀǄƣ 
precisamente la autoría de un sonado JƼƩƠƩƶ)ƦiƵƞƳ, que habría sido re-

11. La noticia recogida por Sahagún fue repetida, ya en el siglo XVII, en la 
séptima Relación de Chimalpahín, quien por su parte le asignó la fecha de 
ᇳᇷᇵᇵ Ǆ ƿƞƸƟiȅƹ lƞ ǀƟiơƞơióƹ ƣƹ elƞƿƣlƺlơƺ, Ƣƞƿƺƾ Ƽǀƣ ƞƾiƸiƾƸƺ ơƺƹƾiƢƣƽƞ 
ƧiƢƣƢiƨƹƺƾ Hƺƽơƞƾiƿƞƾ, ƻƣƽƺ Ƽǀƣ ƹƺ ƻƞƽƣơƣƹ ƿƣƹƣƽ ƸǇƾ ƾǀƾƿƣƹƿƺ Ƽǀƣ ƣl ƿƣǃƿƺ 
de Sahagún.
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presentado ante el virrey Antonio de Mendoza y el obispo Zumárra-
ƨƞ; ƣllƺ ǀƟiơƞƽíƞ ƿƣƸƻƺƽƞlƸƣƹƿƣ ƣƾƿƞ ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ ƞl Ƹƣƹƺƾ ƞ ƻƞƽƿiƽ 
Ƣƣl ƞñƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇸ, Ǆƞ Ƽǀƣ ƣl ƻƽiƸƣƽ ǁiƽƽƣǄ ƹƺǁƺƩiƾƻƞƹƺ ƩƞƟíƞ ƩƣơƩƺ ƾǀ 
ƣƹƿƽƞƢƞ ƣƹ Mȅǃiơƺ ƣƹ ƹƺǁiƣƸƟƽƣ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇷ, ƻƺƽ lƺ Ƽǀƣ ᅬƾi ƾƣ ƿƽƞƿƞ Ƣƣ 
la misma ocasión, como suponemos– no podría corresponder con las 
ƤƣơƩƞƾ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇳ Ǆ ᇳᇷᇵᇵ Ƽǀƣ ƻƽƣƾǀƹƿƞƸƣƹƿƣ ƾƣ iƹƧiƣƽƣƹ ƣƹ lƺƾ ƿƣǃƿƺƾ Ƣƣ 
Sahagún y Chimalpahín.

CƺƸƻǀƾƺ ƣƹ lƞ lƣƹƨǀƞ Ƹƣǃiơƞƹƞ ǀƹ ƞǀƿƺ Ƣƣl jǀiơiƺ Ƨiƹƞl, ƣl ơǀƞl Ʃiǅƺ ƽƣƻƽƣ-
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 Zumárraga, y 
de innumerable gente que concurrió de toda aquella comarca, con que abrió 
mucho los ojos a todos los indios y españoles para darse a la virtud y dejar el 
mal vivir, y a muchas mujeres erradas, para movidas de temor y compungi-
Ƣƞƾ, ơƺƹǁƣƽƿiƽƾƣ ƞ Diƺƾ ᄬMƣƹƢiƣƿƞ, ᇳᇻᇶᇷ, ƻ. ᇻᇺᄭ.

Como se ve, las tres principales fuentes coinciden sin dudas en 
referirse a un acontecimiento excepcional, en el que se representó el 
tema del Juicio final con el concurso de una gran muchedumbre de 
indios. Así, parece altamente improbable que, de haberse llevado a 
cabo casi en los mismos años otra u otras grandes representaciones 
del mismo motivo, no hubieran sido recogidas por los mismos cro-
nistas. Como he señalado antes, todas estas noticias deben de haber-
se originado en una misma representación en la ciudad de México, 
Ƽǀƣ ƾƣƨúƹ ƿƣƾƿiƸƺƹiƺ Ƣƣ Lƞƾ Cƞƾƞƾ ƢƣƟió Ƣƣ ƿƣƹƣƽ lǀƨƞƽ ƣƹƿƽƣ ᇳᇷᇵᇺ 
Ǆ ᇳᇷᇵᇻ, ƾiƹ Ƽǀƣ ƹiƹƨǀƹƞ Ƣƣ ƞƼǀƣllƞƾ Ƥǀƣƹƿƣƾ ƹi ƺƿƽƺƾ Ƣƞƿƺƾ ƹƺƾ ƻƣƽ-
mitan conocer las circunstancias que la propiciaron. A la luz de la 
trayectoria vital de fray Andrés de Olmos sería natural suponer que 
fue una representación con fines evangelizadores, pero ello no se co-
rresponde con un despliegue tan grande de recursos como el que se 
describe en la crónica lacasiana, que más bien parece apuntar, como 
en los otros casos aquí recogidos, a que fue una representación para 
una gran fiesta pública religiosa. En cualquier caso, cabe finalmente 
notar que sería el primer caso constatado de una pieza dramática de 
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tipo occidental y carácter espectacular escrita en lengua indígena por 
un español.12

Eƹ lƞ ƻƽiƸƞǁƣƽƞ Ƣƣl ƾiƨǀiƣƹƿƣ ƞñƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ ƾiƿǀƞƸƺƾ ƣl ơƺƹƺơiƢƺ ƣ iƸ-
portante testimonio recogido por Motolinía sobre un gran auto de la 
Caída de nuestros primeros padres, organizada por los cofrades de la En-
carnación de Tlaxcala para la Pascua de aquel año,ᇳᇵ 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 representación que, por otra parte, dejó también una viva im-
presión en su momento, es la descripción de un complejo escenario en 
el que, como en otros testimonios ya vistos, se ponderan las montañas 
ƞƽƿiƧiơiƞlƣƾ Ǆ lƞ ƞƟǀƹƢƞƹơiƞ Ƣƣ ƞƹiƸƞlƣƾ Ǆ ƻlƞƹƿƞƾ ƻƽƺƻiƞƾ Ƣƣ lƞ ƿiƣƽƽƞ, 
tanto naturales como contrahechos:

la morada de Adán y Eva, que bien parecía paraíso de la tierra, con diver-
ƾƺƾ ǇƽƟƺlƣƾ ơƺƹ Ƥƽǀƿƞƾ Ǆ fƷƺƽƣƾ, Ƣƣ ƣllƞƾ ƹƞƿǀƽƞlƣƾ Ǆ Ƣƣ ƣllƞƾ ơƺƹƿƽƞƩƣơƩƞƾ Ƣƣ 
pluma y oro. En los árboles mucha diversidad de aves, desde búho y otras 
aves de rapiña hasta pajaritos pequeños, y sobre todo tenía muy muchos pa-
pagayos […] Había otros animales bien contrahechos, metidos dentro unos 
ƸƺơƩƞơƩƺƾ; ƣƾƿƺƾ ƞƹƢƞƟƞƹ ƢƺƸȅƾƿiơƺƾ Ǆ jǀƨƞƟƞƹ Ǆ ƟǀƽlƞƟƞƹ ơƺƹ ƣllƺƾ éƢǇƹ 
y Eva […] Estaban en la redonda del Paraíso tres peñoles grandes y una sierra 
grande, todo esto lleno de cuanto se puede hallar en una sierra muy fértil y 

12. Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇵ, ƻ. ᇷᇸᇶ-ᇷᇻᇵᄭ, ƣƢiƿƞ ƣƹ ƾǀ ƞƹƿƺlƺƨíƞ ǀƹ iƹƿƣƽƣƾƞƹƿƣ ƿƣǃƿƺ 
teatral en lengua náhuatl sobre el JƼƩƠƩƶ)ƦiƵƞƳ, el Nexcuitilmachiotl motenehua 
jƼƩƠƩƶ)ƦiƵƞƳ, ƣƾƿƞƹƿƣ ƣƹ lƞ êiƟliƺƿƣơƞ Ƣƣl Cƺƹƨƽƣƾƺ Ƣƣ hƞƾƩiƹƨƿƺƹ, ƞƧiƽƸƞƹƢƺ 
que se trata de una copia del original de las famosas representaciones del 
ƾiƨlƺ igI. aƣƽƺ ƣƾƿƣ ƢƺơǀƸƣƹƿƺ ƣƾƿǇ ƤƣơƩƞƢƺ ƣƹ ᇳᇸᇹᇺ, ƾiƹ ƞǀƿƺƽ, Ǆ ƣl ƣƾƿǀƢiƺƾƺ 
no ofrece ninguna prueba de que sea en efecto una copia tardía de aquel 
gran auto presumiblemente escrito por Andrés de Olmos. 

ᇳᇵ. El texto dice literalmente que, por no haberlo podido celebrar en Cuaresma, 
los cofrades decidieron montar el auto «el miércoles de las ochavas», 
iƹƢiơƞơióƹ Ƣƣ lƞ Ƽǀƣ O’GƺƽƸƞƹ ᄬᇳᇻᇹᇺ, ƻƻ. ᇶᇶᇻ-ᇶᇷᇲᄭ ƢƣƢǀơƣ Ƽǀƣ ƾƣ ƿƽƞƿó Ƣƣ lƞ 
ochava de Resurrección, esto es, el auto fue representado el día miércoles 9 
Ƣƣ ƞƟƽil Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ.
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fresca montaña, 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 […] Había en estos peñoles animales naturales y contra-
hechos. En uno de los contrahechos estaba un muchacho vestido como león, 
Ǆ ƣƾƿƞƟƞ ƢƣƾƨƞƽƽƞƹƢƺ Ǆ ơƺƸiƣƹƢƺ ǀƹ ǁƣƹƞƢƺ Ƽǀƣ ƿƣƹíƞ Ƹǀƣƽƿƺ; ƣl ǁƣƹƞƢƺ ƣƽƞ 
verdadero y estaba en un risco que se hacía entre unas peñas, y fue cosa muy 
notada (Motolinía, 2014, pp. 91-92).14

Para pasar adelante a una descripción, inusualmente detallada en 
todas nuestras crónicas, del argumento del auto:

Allegada la procesión, comenzóse luego el auto. Tardóse en él gran rato, porque 
antes que Eva comiese ni Adán consintiese, fue y vino Eva, de la serpiente a su 
marido y de su marido a la serpiente, tres o cuatro veces, siempre Adán resis-
ƿiƣƹƢƺ Ǆ, ơƺƸƺ iƹƢiƹƞƢƺ, ƞlƞƹǅƞƟƞ Ƣƣ ƾí ƞ Eǁƞ; ƣllƞ ƽƺƨǇƹƢƺlƣ Ǆ ƸƺlƣƾƿǇƹƢƺlƣ 

14. él ƽƣƾƻƣơƿƺ Ƣƣ lƞƾ Ƹƺƹƿƞñƞƾ ƞƽƿiƧiơiƞlƣƾ ƤƞƟƽiơƞƢƞƾ ƻƺƽ lƺƾ iƹƢiƺƾ Ƹƣǃiơƞƹƺƾ 
Ƣƣƾơƽiƿƞƾ ƻƺƽ Mƺƿƺliƹíƞ, aƺlƣƢƽƣlli ᄬᇴᇲᇳᇸ, ƻƻ. ᇳᇶᇶ-ᇳᇶᇷᄭ ƾǀƨiƣƽƣ Ƽǀƣ Ǆƞ 
tenían un antecedente en la ritualidad religiosa prehispánica, citando la 
Ƣƣƾơƽiƻơióƹ Ƣƣ lƞƾ Ƨiƣƾƿƞƾ Ƣƣ lƞ Ƣiƺƾƞ iƺơƩiƼǀƣƿǅƞli Ƽǀƣ ƞƻƞƽƣơƣƹ ƽƣơƺƨiƢƞƾ 
en la Historia de Diego Durán, relación que también había sugerido al vuelo 
Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇶ, ƻ. ᇳᇹᇺᄭ. aƣƽƺ Ƹƣ ƻƞƽƣơƣ Ƽǀƣ ƹƺ ƾƣ ƿƽƞƿƞƟƞ ƣƹ ƞƼǀƣl ơƞƾƺ Ƣƣ 
lƞ ơƺƹƾƿƽǀơơióƹ Ƣƣ ǀƹƞ «Ƹƺƹƿƞƨƹƞ ƞƽƿiƧiơiƞlƣ», ơƺƸƺ ƾƣñƞlƞ lƞ ƣƾƿǀƢiƺƾƞ, 
que se pueda relacionar con los fastos que recoge Motolinía. El texto del 
fraile sevillano habla solo de una casa de rosas, y de una enramada, en 
ƣƤƣơƿƺ, Ƣƣ ǇƽƟƺlƣƾ ƞƽƿiƧiơiƞlƣƾ: «El Ɵƞilƣ Ƣƣ Ƽǀƣ ƣllƺƾ ƸǇƾ ƨǀƾƿƞƟƞƹ ƣƽƞ ƣl 
que con aderezos de rosas se hacía, con las cuales se coronaban y cercaban, 
para el cual baile en el momoztli principal del templo de su gran dios 
Huitsilopochtli hacían una casa de rosas y hacían unos árboles a mano, muy 
llƣƹƺƾ Ƣƣ fƷƺƽƣƾ ƺlƺƽƺƾƞƾ, ƞƢƺƹƢƣ Ʃƞơíƞƹ ƾƣƹƿƞƽ ƞ lƞ Ƣiƺƾƞ iƺơƩiƼǀƣƿǅƞli. 
Mientras bailaban decendían unos muchachos vestidos todos como pájaros 
Ǆ ƺƿƽƺƾ ơƺƸƺ Ƹƞƽiƻƺƾƞƾ» ᄬDǀƽǇƹ, ᇳᇹᇴᇵ, ƻ. ᇴᇵᇳᄭ. aƺƽ ƺƿƽƞ ƻƞƽƿƣ, ơƽƣƺ Ƽǀƣ lƞ 
crítica observa con acierto que la incorporación de actores disfrazados de 
grandes animales en fastos dramáticos novohispanos es otro elemento 
espectacular de origen indígena mantenido en las nuevas formas teatrales 
ǁiƽƽƣiƹƞlƣƾ ᄬaƺlƣƢƽƣlli, ᇴᇲᇳᇸ, ƻ. ᇳᇶᇸᄭ.
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decía que bien parecía el poco amor que le tenía y que más le amaba ella a él 
que no él a ella, y echándole en su regazo tanto le importunó, que fue con ella 
al árbol vedado y Eva en presencia de Adán comió y diole a él también que 
comiese. Y en comiendo luego conocieron el mal que habían hecho, y aun-
que ellos se escondían cuanto podían, no pudieron hacer tanto que Dios no 
lo viese. Y vino con gran majestad acompañado de muchos ángeles, y después 
que hubo llamado a Adán, él se excusó con su mujer y ella echó la culpa a 
la serpiente, maldiciéndolos Dios y dando a cada uno su penitencia. Trajeron 
los ángeles dos vestiduras bien contrahechas, como de pieles de animales, y 
vistieron a Adán y a Eva. Lo que más fue de notar fue el verlos salir desterrados 
y llorando: llevaban a Adán tres ángeles y a Eva otros tres, y iban cantando 
en canto de órgano Circumdederumt me. Esto fue tan bien representado, que 
nadie lo vio que no llorase muy recio. Quedó un querubín guardando la puerta 
del Paraíso con su espada en la mano. Luego allí 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 había conejos y liebres. Llegados allí los recién 
moradores del mundo, los ángeles mostraron a Adán cómo había de cultivar y 
labrar la tierra, y a Eva diéronle husos para hilar y hacer ropa para su marido e 
hijos.ᇳᇷ Y consolando a los que quedaban muy desconsolados, se fueron cantan-
do por desecha, en canto de órgano, un villancico que decía:

Para qué comía
la prime
r casada,
para que comía
la fruta vedada.
La primer casada,
ella y su marido,
a Dios han traído
en pobre posada,

ᇳᇷ. Como es sabido, este extenso argumento sirvió a Horcasitas (1974, pp. 179-
ᇳᇺᇶᄭ, ƻƞƽƞ ƾǀƨƣƽiƽ ǀƹƞ ƣƾƻƣơiƣ Ƣƣ ƽƣơƺƹƾƿƽǀơơióƹ Ƣƣl ƿƣǃƿƺ ƿƣƞƿƽƞl ƹǇƩǀƞƿl 
perdido, pero que en ocasiones se ha tomado como el verdadero texto de 
ƞƼǀƣllƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ. Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ƾiƸƻlƣƸƣƹƿƣ ơƺƿƣjƞ ơƞƢƞ Ƥƽƞƾƣ 
de este resumen de Motolinía con los pasajes correspondientes del Génesis 
en la Doctrina cristiana en lengua española y mexicana por los religiosos de la 
Orden de Santo Domingo ᄬMȅǃiơƺ, Jǀƞƹ aƞƟlƺƾ, ᇳᇷᇶᇺᄭ.
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por haber comido
la fruta vedada.

Este auto fue representado por los indios en su propia lengua, y así muchos 
de ellos tuvieron lágrimas y mucho sentimiento, en especial cuando Adán 
Ƥǀƣ ƢƣƾƿƣƽƽƞƢƺ Ǆ ƻǀƣƾƿƺ ƣƹ ƣl ƸǀƹƢƺ ᄬMƺƿƺliƹíƞ, ᇴᇲᇳᇶ, ƻƻ. ᇻᇴ-ᇻᇵᄭ.ᇳᇸ

Muy poco tiempo después de esta sonada representación, se dieron 
en las dos capitales del centro mexicano dos grandes fastos teatrales 
ƻƞƽƞ ơƣlƣƟƽƞƽ lƞ llƞƸƞƢƞ eƽƣƨǀƞ Ƣƣ Niǅƞ, Ƣƣl ƞƹƿƣƽiƺƽ jǀƹiƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇺ, ơƺƹ 
lƞ Ƽǀƣ ƧiƽƸƞƟƞƹ lƞ ƻƞǅ ƣl EƸƻƣƽƞƢƺƽ Ǆ Fƽƞƹơiƾơƺ I, Ǆ Ƽǀƣ ƿǀǁƺ ƣƹ ƣƾƣ Ƹƺ-
mento una importante repercusión en todos los territorios hispánicos. 
Eƹ lƞ ƹƺƿiơiƞ ơƺƹ lƞ Ƽǀƣ Lƞƾ Cƞƾƞƾ Ƨiƹƞliǅƞ ƾǀ ƣǃƿƣƹƾƺ iƹǁƣƹƿƞƽiƺ ƾƺƟƽƣ 
ƨƽƞƹƢƣƾ Ƥƞƾƿƺƾ ƢƽƞƸǇƿiơƺƾ iƹƢíƨƣƹƞƾ, ƣl ơƽƺƹiƾƿƞ ƽƣƧiƣƽƣ ƻƽiƸƣƽƺ lƞ ƽƣƻƽƣ-
sentación de varios autos religiosos en sendos escenarios repartidos en 
la plaza principal de la ciudad de México.17 aƣƽƺ ƻƽiƹơiƻƞlƸƣƹƿƣ ƽƣƧiƣƽƣ 
la organización de una grandiosa representación de tema épico, que se-
ría la primera de este tipo en festejos públicos en la América colonial:

Oƿƽƞ ǁiƸƺƾ ƣƹ lƞ ƸiƾƸƞ ơiǀƢƞƢ Ƣƣ Mȅǃiơƺ, Ǆ ƣƾƿƞ Ƥǀƣ ǀƹƞ Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ ƞlƣƨƽíƞƾ 
Ƽǀƣ ƾƣ Ʃiǅƺ ƣl ƞñƺ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ ƻƺƽ lƞƾ ƻƞơƣƾ Ƽǀƣ ƾƣ ƩƞƟíƞƹ ơƣlƣƟƽƞƢƺ ƣƹƿƽƣ ƣl 
EƸƻƣƽƞƢƺƽ Ǆ ƣl ƽƣǄ Ƣƣ Fƽƞƹơiƞ.èHƺƟƺ ƨƽƞƹƢƣƾ ƣƢiƧiơiƺƾ ơƺƸƺ ƿƣƞƿƽƺƾ ƻƺƾƿi-
zos, altos como torres, en la plaza de México, con muchos apartamientos 
y distinciones unos sobre otros y en cada uno su acto y representación con 
sus cantores y ministriles altos de chirimías y sacabuches y dulzainas y otros 

ᇳᇸ. También en este caso y en el de la pieza La conquista de Jerusalén que se 
ơƺƸƣƹƿƞƽǇ ƞƢƣlƞƹƿƣ, êƞǀƢƺƿ ᄬᇳᇻᇹᇹ, ƻƻ. ᇴᇹᇵ-ᇴᇹᇶᄭ ƞƧiƽƸó Ƽǀƣ ƾƣ ƿƽƞƿó Ƣƣ ƺƟƽƞƾ 
escritas por Motolinía, lo que recibió igualmente la certera respuesta de 
O’GƺƽƸƞƹ ᄬᇳᇻᇹᇺ, ƻƻ. ᇶᇷᇵ-ᇶᇷᇷᄭ.

17. No se menciona en esta fuente la fecha en la que tuvieron lugar aquellas 
celebraciones. Pero a partir del testimonio de Motolinía sobre la representación 
de La conquista de Jerusalén en Tlaxcala poco tiempo después, podemos 
inferir que la Toma de Rodas se representó en México semanas después de la 
CǀƞƽƣƾƸƞ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ, ơǀƞƹƢƺ lƞ ƹƺƿiơiƞ Ƣƣ lƞƾ ƻƞơƣƾ llƣƨó ƞ Nǀƣǁƞ Eƾƻƞñƞ, Ǆ lƞ 
Ƨiƣƾƿƞ Ƣƣ Cƺƽƻǀƾ Ƣƣ ƣƾƣ ƞñƺ, ơǀƞƹƢƺ ƿǀǁƺ lǀƨƞƽ lƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ ƿlƞǃơƞlƿƣơƞ. 
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iƹƾƿƽǀƸƣƹƿƺƾ Ƣƣ Ƹúƾiơƞ […] ƩƺƟƺ ơƞƾƿillƺƾèǄ ǀƹƞ ơiǀƢƞƢ Ƣƣ ƸƞƢƣƽƞ Ƽǀƣ ƾƣ 
ơƺƸƟƞƿió ƻƺƽ iƹƢiƺƾ ƻƺƽ Ƣƣ Ƥǀƣƽƞ Ǆ ƢƣƤƣƹƢió ƻƺƽ lƺƾ Ƣƣ Ƣƣƹƿƽƺ;èƩƺƟƺ ƹƞǁíƺƾ 
grandes con sus velas que navegaron por la plaza como si fueran por agua, 
yendo por tierra […]ᇳᇺ Lƺƾ ƣƢiƧiơiƺƾ, Ƹƺƹƿƞñƞƾ Ǆ ƻƣñƞƾơƺƾ Ǆ ơƞƸƻƺƾ ƺ ƻƽƞƢƺƾ 
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 día, y los 
ƞƢƺƽƹƞƸiƣƹƿƺƾ Ƣƣ ƣƾơǀƢƺƾ Ƣƣ fƷƺƽƣƾ Ƣƣ ƣllƺƾ Ǆ ƺƿƽƞƾ Ƹil ơƺƾƞƾ ƨƽƞơiƺƾƞƾ Ƽǀƣ 
suelen hacer de ellas, no puede nadie explicallo y mucho menos cierto enca-
ƽƣơƣllƺ ᄬLƞƾ Cƞƾƞƾ, ᇳᇻᇻᇴ, ƻƻ. ᇸᇲᇳ-ᇸᇲᇴᄭ.

A pesar de que no lo indica, este grandioso escenario y espectáculo en 
la plaza central mexicana no es otro que el de la célebre representación de 
La toma de Rodas, que es también recogido con más detalle en la Historia 
verdadera de Bernal Díaz, donde se da el dato de que en esta ocasión el es-
pectáculo tuvo una amplia participación de españoles, y de que el propio 
Cortés representó el papel del gran maestro de Rodas, al lado de lo cual el 
texto ofrece asimismo un completo bosquejo argumental:

Después de esto amaneció otro día en mitad de la misma plaza mayor hecha 
lƞ ơiǀƢƞƢ ƢƣècƺƢƞƾèơƺƹ ƾǀƾ ƿƺƽƽƣƾ Ǆ ƞlƸƣƹƞƾ, ƿƽƺƹƣƽƞƾ Ǆ ơǀƟƺƾ Ǆ ơƞǁƞƾ Ǆ ƞlƽƣ-
dedor cercada y 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 
jiƹƣƿƞ, ơƺƹ ƾǀƾ lƞƹǅƞƾ Ǆ ƞƢƞƽƨƞƾ, Ǆ ƺƿƽƺƾ ƞ lƞ ƣƾƿƽƞƢiƺƿƞ, ƻƞƽƞ ƽƺƸƻƣƽ lƞƹǅƞƾ;èǄ 
otros a pie con sus arcabuces y por gran capitán general de ellos y gran maes-
tro de Rodas era el marqués Cortés, y traían cuatro navíos con sus mástiles 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 
ƿƞƹƿƞ Ƣƣ lƞ ƞƽƿillƣƽíƞ Ƽǀƣ lƺƾ ƹƞǁíƺƾ ƿiƽƞƟƞƹ;èǄ ǁƣƹíƞƹ ƞllí ǀƹƺƾ iƹƢiƺƾ ƞl ƟƺƽƢƺ 
vestidos al parecer como frailes dominicos, que es como vienen de Castilla, 

ᇳᇺ. dƣƨúƹ Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇵ, ƻ. ᇷᇲᇳᄭ, ƣƹ ƣl CóƢiơƣ éǀƟiƹ, Ƥ. ᇶᇸǁ ᄬêƽiƿiƾƩ 
MǀƾƣǀƸ, éƢƢ Mƾ ᇵᇳᇴᇳᇻᄭ, ƩƞƟƽíƞ ǀƹƞ ƻƣƼǀƣñƞ ilǀƾƿƽƞơióƹ Ƣƣ ƣƾƿƞ ƨƽƞƹƢiƺƾƞ 
ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ; ƻƣƽƺ ƣl ƢiƟǀjƺ ƹƺ ƣƾ ƸǇƾ Ƽǀƣ ǀƹƞ ƻƣƼǀƣñƞ ơƞƹƺƞ, ơƺƹ ǀƹƞ 
boca de cañón humeante y un hombre, frente a una pequeña construcción, 
de manera que no queda claro qué relación podría tener con nuestra obra, 
ni se ofrecen más datos en el estudio citado.



182 José Enrique López Martínez

pelando unas gallinas y otros frailes venían pescando. Dejemos los navíos 
y su artillería y trompetería, quiero decir cómo estaban en una emboscada 
metidas dos capitanías de turcos muy al natural a la turquesa, con riquísimos 
vestidos de sedas y de carmesí 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 pacían cabe una 
fuente, y el un pastor de los que guardaban se huyó y dio gran aviso al gran 
Ƹƞƣƾƿƽƣ Ƣƣ cƺƢƞƾ.èjƞ Ƽǀƣ llƣǁƞƟƞƹ lƺƾ ƿǀƽơƺƾ lƺƾ ƨƞƹƞƢƺƾ Ǆ ƻƞƾƿƺƽƣƾ, ƾƞlƣƹ lƺƾ 
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-
ơƩƺƾ Ƣƣ lƺƾ ƿǀƽơƺƾ ᄬDíƞǅ, ᇳᇻᇺᇴ, ƻ. ᇸᇲᇺᄭ.

A esta gran representación bélica le siguió, 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 Motolinía con un 
excepcional detalle. A partir también del testimonio de una carta su-
puestamente escrita por un fraile de la ciudad, Motolinía ofrece la que 
es probablemente una de las descripciones escénicas y argumentales 
más completas de toda la dramaturgia épica hispanoamericana del si-
glo XVI. En la crónica 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 representación que se haría 
ƣƹ ƾǀ ơiǀƢƞƢ, Ǆ lƞ ƤƣơƩƞ, Ƽǀƣ Ƥǀƣ ƧiƹƞlƸƣƹƿƣ ƞƾiƨƹƞƢƞ ƻƞƽƞ ƣl Cƺƽƻǀƾ Ƣƣ 
ƣƾƣ ƞñƺ ᄬMƺƿƺliƹíƞ, ᇴᇲᇳᇶ, ƻ. ᇻᇵᄭ.19 Tras la descripción 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 anónimo fraile citado por Motolinía describe la entrada 
Ƣƣ Ƣiƣǅ ƣƾơǀƞƢƽƺƹƣƾ Ƣƣ Ƨiƨǀƽƞƹƿƣƾ, ƾiƣƿƣ Ƣƣ ƣllƺƾ ơƺƹ ƟƞƹƢƣƽƞƾ Ƣƣ ƾƣƹƢƺƾ 
territorios españoles, al que seguían otros tres de distintos reinos, todos 
ellos para representar las huestes cristianas que organizarían el cerco de 
Jerusalén. Pero de nuevo aquí se deja constancia de la participación de 

19. dƣƨúƹ O’GƺƽƸƞƹ ᄬᇳᇻᇹᇹ, ƻ. ᇶᇷᇲᄭ, ƣƾƣ ƞñƺ ƣl Cƺƽƻǀƾ ƾƣ ơƣlƣƟƽó ƣl Ƣíƞ ᇷ Ƣƣ jǀƹiƺ.
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lƺƾ iƹƢíƨƣƹƞƾ ƿlƞǃơƞlƿƣơƞƾ ơƺƸƺ Ƨiƨǀƽƞƹƿƣƾ ƣƹ ƣl ƨƽƞƹ Ƣƣƾƻliƣƨǀƣ Ƣƣ ƿƽƺ-
ƻƞƾ Ƣƣ lƞ ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ, Ƽǀƣ Ƣƣjó ǀƹƞ ǁiǁíƾiƸƞ Ƹǀƣƾƿƽƞ Ƣƣ ƾiƹơƽƣƿiƾƸƺ 
cultural en el marco de una pieza de tema clásico occidental, adaptado 
entonces tanto a la realidad americana como al contexto político del 
momento. Después de señalar que entre los soldados españoles y los de 
otros reinos europeos había «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 españoles soldados» (Motolinía, 2014, p. 94), el fraile de 
Tlaxcala pasa a describir cómo en este marco a los ejércitos cristianos 
que cercan Jerusalén se unen las provincias de la Nueva España, tam-
bién repartidas en diez capitanías:

ơƞƢƞ ǀƹƞ ǁƣƾƿiƢƞ ƾƣƨúƹ ƣl ƿƽƞjƣ Ƽǀƣ ƣllƺƾ ǀƾƞƹ ƣƹ lƞ ƨǀƣƽƽƞ; ƣƾƿƺƾ Ƥǀƣƽƺƹ ƸǀǄ 
de ver, y en España y en Italia los fueran a ver y holgaran vellos. Sacaron so-
bre sí lo mejor que todos tenían de plumajes ricos, divisas y rodelas, porque 
todos cuantos en este auto entraron, todos eran señores y principales, que 
entre ellos se nombran teteuctin y pipiltin ᄬMƺƿƺliƹíƞ, ᇴᇲᇳᇶ, ƻƻ. ᇻᇶ-ᇻᇷᄭ.

Estas diez provincias verdaderas eran, primero, las de las huestes de 
Tlaxcala y México, a las que se unían las de huastecas, zempoaltecas, mix-
ƿƣơƞƾ, ơǀlƩǀƞƼǀƣƾ, aƣƽú ƣ iƾlƞƾ Ƣƣ dƞƹƿƺ DƺƸiƹƨƺ Ǆ CǀƟƞ, Ǆ ƞl Ƨiƹƞl ƿƞƽƞƾ-
cos y cuauhtemaltecas, todas protagonizando el segundo de los embates 
contra el Soldán, que fue representado en la escena por el propio Hernán 
Cortés. A esto sigue en la carta del fraile una extensa descripción sobre el 
desarrollo de un enfrentamiento bélico con el ejército «moro» y «judío», 
que incluía al parecer la lectura de varias cartas entre los capitanes es-
pañoles (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 más adelante se sumarán también los ejércitos de 
Francia y Hungría y en las que siguen apareciendo de forma constante 
los ejércitos de la Nueva España. Pero todo parece indicar, sin poderse de 
ƸƺƸƣƹƿƺ ƞƧiƽƸƞƽ ơƺƹ ƿƺƿƞl ƾƣƨǀƽiƢƞƢ, Ƽǀƣ lƞ ƸƞǄƺƽíƞ Ƣƣ ƣjȅƽơiƿƺƾ ƺơơi-
dentales y orientales de la obra estaban formados por indígenas de la ciu-
ƢƞƢ. Ellƺ ƣƹ ƸƣƢiƺ Ƣƣ iƹơǀƽƾiƺƹƣƾ ƧiƹƨiƢƞƾ ƣƹ lƞ ƧiƹƨiƢƞ Jƣƽǀƾƞlȅƹ Ʃƞƾƿƞ 
lƞ Ɵƞƿƞllƞ Ƨiƹƞl, ƣƹ lƞ Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƻiƿƣƹ Ƹƺƿiǁƺƾ ƿíƻiơƺƾ Ƣƣ lƞ ơǀlƿǀƽƞ iƸƻƣƽiƞl 
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hispana, señaladamente la aparición celestial de Santiago animando a la 
Ɵƞƿƞllƞ; ƻƣƽƺ ǁƣƸƺƾ ƞƼǀí, ƣƹ ƣl ƻǀƹƿƺ Ƨiƹƞl Ƣƣ lƞ ƻiƣǅƞ, ƺƿƽƺ iƹƿƣƽƣƾƞƹƿƣ 
sincretismo simbólico al introducirse, como réplica de Santiago –cuya 
ƻƽƣƾƣƹơiƞ ƹƺ Ʃƞ ƾiƢƺ ƾǀƧiơiƣƹƿƣ ƻƞƽƞ ƨƞƹƞƽ lƞ Ɵƞƿƞllƞ ƾƣƨúƹ ƣl ƞƽƨǀƸƣƹƿƺ 
Ƣƣ lƞ ƻiƣǅƞᅬ, lƞ ƞƻƞƽiơióƹ Ƣƣ dƞƹ Hiƻóliƿƺ ƻƞƽƞ ƞƹiƸƞƽ ƣƾƻƣơíƧiơƞƸƣƹƿƣ 
a los nahuales (los ejércitos americanos) en la derrota del ejército moro:

Los cristianos, viéndose vencidos, recorrieron a la oración, y llamando a Dios 
que les diese socorro, y lo mesmo hicieron el Papa y cardenales. Luego les 
apareció otro ángel 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-
nozcáis que sin su ayuda valéis poco. Pero ya que os habéis humillado, Dios 
ha oído vuestra oración y luego vendrá en vuestro favor el abogado y patrón 
de la Nueva España, san Hipólito, en cuyo día los españoles con vosotros los 
tlaxcaltecas ganasteis a México». Entonces todo el ejército de los nahuales 
comenzaron a decir «¡San Hipólito! ¡San Hipólito!». A la hora entró san Hi-
pólito encima de un caballo morcillo, y esforzó y animó a los nahuales y fuese 
con ellos hacia Jerusalén. Y también salió de la otra banda Santiago con los 
españoles y el Emperador con su gente tomó la frontera, y todos juntos co-
menzaron la batería (Motolinía, 2014, p. 102).

Momento cúspide en el que, tras una última 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 Soldán, 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 representación 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 Soldán de Babilonia y Tlatoani de Jerusalén (Motolinía, 
2014, p. 102).20

20. Justo después de estas palabras de sometimiento, en la representación se 
ƣƾơƣƹiƧiơó lƞ ƣƹƿƽƞƢƞ Ƣƣl EƸƻƣƽƞƢƺƽ ƣƹ lƞ ơiǀƢƞƢ, ƢƺƹƢƣ Ƥǀƣ ƽƣơiƟiƢƺ ƻƺƽ 
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Todavía en la misma procesión de Corpus que siguió a esta fastuosa 
ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ Ɵȅliơƞ, ƾƣ Ƣiƺ ƣƾƻƞơiƺ ƻƞƽƞ lƞ ƣƾơƣƹiƧiơƞơióƹ, ƣƹ ƾƣƹƢƞƾ 
«montañas contrahechas muy al natural con sus peñones», de tres au-
tos de tema religioso tradicional occidental, pero en la que de nuevo 
ƣl Ƥƽƞilƣ Ƣƣ elƞǃơƞlƞ Ƣƣjƞ ƽƞƾƿƽƺ Ƣƣ ǁƞƽiƞƾ ƤƺƽƸƞƾ Ƣƣ iƹfƷǀƣƹơiƞ iƹƢíƨƣ-
na en los ciclos cristianos tradicionales de la ocasión. Ello «fue cosa en 
que hubo mucho que notar, en especial verlas representar a los indios» 
ᄬMƺƿƺliƹíƞ, ᇴᇲᇳᇶ, ƻ. ᇳᇲᇵᄭ, Ƽǀƣ ƣƾơƺƨiƣƽƺƹ, ƽƣƾƻƣơƿiǁƞƸƣƹƿƣ, lƺƾ ƿƣƸƞƾ Ƣƣ 
la consulta de los demonios para tentar a Cristo, la predicación de san 
Fƽƞƹơiƾơƺ ƞ lƺƾ ƞƹiƸƞlƣƾ, Ǆ ƣl ƾƞơƽiƧiơiƺ Ƣƣ éƟƽƞƩƞƸ, Ƣƣl Ƽǀƣ lƞƸƣƹƿƞ-
blemente no se dice nada sino que fue solo «muy bien representado».21 

el Soldán y un número importante de indios disfrazados de turcos que, al 
ƞƸƻƞƽƺ Ƣƣ lƞ Ƨiơơióƹ, Ƥǀƣƽƺƹ ƟƞǀƿiǅƞƢƺƾ ǁƣƽƢƞƢƣƽƞƸƣƹƿƣ: «eƽƞíƞ [ƣl dƺlƢǇƹ] 
también muchos turcos o indios adultos de industria que tenían para 
bautizar, y allí públicamente demandaron el bautismo al Papa, y luego Su 
Santidad mandó a un sacerdote que los bautizase, los cuales atualmente 
[‘realmente’] fueron batizados» (Motolinía, 2014, p. 102).

21. Hƺƽơƞƾiƿƞƾ ᄬᇳᇻᇹᇶ, ƻƻ. ᇷᇷᇵ, ᇷᇷᇷᄭ ƾǀƻƺƹƣ Ƽǀƣ ƩǀƟƺ ǀƹƞ ƻƽƣƾǀƹƿƞ «ƿƣƿƽƞlƺƨíƞ» 
de obras, referida por Motolinía, formada por la Caída de nuestros primeros 
padres Ǆ ƣƾƿƺƾ ƿƽƣƾ ƞǀƿƺƾ, Ǆ Ƽǀƣ ƞƢƣƸǇƾ ƾƣƽíƞ lƞ ƸiƾƸƞ ƿƣƿƽƞlƺƨíƞ Ƽǀƣ ƽƣƧiƣƽƣ 
Las Casas, como citamos antes, sobre los autos de Adán y Eva, La tentación 
del Señor, San Jerónimo y San Francisco. Según el autor, «la discrepancia 
[entre las dos listas de las respectivas crónicas] se puede deber, según creo, a 
la memoria del fraile que las describe, y al hecho que probablemente fueron 
representadas en más de un jueves de Corpus. Las cuatro obras, o seis más 
Ɵiƣƹ, ƾƣ ƣƾơƣƹiƧiơƞƽƺƹ Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ ƸǀǄ ƻƞƽƣơiƢƞ: Ƹƺƹƿƣƾ, ƽƣƨiƺƹƣƾ ƽƺơƺƾƞƾ Ǆ 
ƞƽƟƺlƞƢƞƾ; ƣƹ ơƞƾi ƿƺƢƞƾ ƞƻƞƽƣơƣƹ ƞƹiƸƞlƣƾ ƾilǁƣƾƿƽƣƾ […] ¿Nƺ ƣƾ ƤǇơil Ƽǀƣ ƣl 
fraile, o frailes, que describieron los autos hayan confundido dos ocasiones 
distintas?». En efecto, estos autos podrían haberse representado en más 
de una ocasión, como hemos visto que sucedía en otros casos, como por 
ejemplo el de las representaciones de los Reyes en Cuernavaca. Pero esta 
Ʃiƻóƿƣƾiƾ, ƾƣƨǀƽƞƸƣƹƿƣ Ƥƽǀƿƺ Ƣƣ Ƽǀƣ ƣƹ ƞƸƟƺƾ ơƞƾƺƾ ƾƣ ƢƣƾơƽiƟƣƹ Ƨiƣƾƿƞƾ ƣƹ 
Tlaxcala y de la coincidencia de dos títulos en las crónicas (La tentación del 
Señor, San Francisco), no se corresponde con las circunstancias concretas 
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Además de tratarse los actores nativos de la tierra, en el detallado relato 
de los dos primeros autos aparecen otros elementos igualmente signi-
Ƨiơƞƿiǁƺƾ, ơƺƸƺ lƞ ƽƣlƞơióƹ Ƽǀƣ Ʃƞơƣ ƞ Cƽiƾƿƺ ǀƹ ƢƣƸƺƹiƺ Ƣƣ «ƿƺƢƞƾ lƞƾ 
particularidades y riquezas que había en la provincia de la Nueva Es-
paña», pasando a continuación a las riquezas de Castilla donde, «entre 
otras, dijo que tenía muchos vinos y muy buenos, a lo cual todos pica-
ron, así indios como españoles, porque los indios todos se mueren por 
ƹǀƣƾƿƽƺ ǁiƹƺ» ᄬMƺƿƺliƹíƞ, ᇴᇲᇳᇶ, ƻ. ᇳᇲᇵᄭ. aƣƽƺ ƸǇƾ iƹƿƣƽƣƾƞƹƿƣ ƣƾ lƞ ƻƽƣ-
sentación, 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 
ƣƾ lƞ llƣƨƞƢƞ Ƣƣ ǀƹƞ Ɵƣƾƿiƞ Ƨiƣƽƞ ƞl ƿƣƽƸiƹƞƽ ƣl ƻƽiƸƣƽ ƾƣƽƸóƹ ƞ lƞƾ ƞǁƣƾ, 
ơǀǄƺ ƹƺƸƟƽƣ ƹƺ ƾƣ ƣƾƻƣơiƧiơƞ, ƻƣƽƺ ƾí ƾƣ ƽƣơƺƹƺơƣ Ƽǀƣ, Ƥǀƣƽƞ ƞơƿƺƽ ƺ Ƨi-
gura contrahecha, representaba «una bestia que destruía los ganados de 
aquella tierra», a la que el santo reprehende hasta que ella «hizo señal 
que obedecía y dio la mano de nunca más hacer daño en aquella tierra, 
Ǆ ơƺƹ ƣƾƿƺ ƾƣ Ƥǀƣ lƞ Ƨiƣƽƞ ƞliƸƞñƞ» ᄬMƺƿƺliƹíƞ, ᇴᇲᇳᇶ, ƻ. ᇳᇲᇶᄭ. é ƣllƺ ƾiƨǀƣƹ 
sendas estampas, al parecer cómicas, que sobre todo servirán, como 
dice el mismo cronista tlaxcalteca, para la reprehensión de ciertos vicios 
o conductas censurables posiblemente frecuentes entre aquellos indios. 
Justo al comenzar a comentar san Francisco la conversión de la alimaña, 
ƣƾ iƹƿƣƽƽǀƸƻiƢƺ ƻƺƽ ǀƹƺ «ƧiƹƨiƣƹƢƺ Ƽǀƣ ǁƣƹíƞ ƟƣƺƢƺ, ơƞƹƿƞƹƢƺ ƸǀǄ ƞl 
propio que los indios cantaban cuando se emborrachaban» (Motolinía, 

Ƣƣ lƞƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ. aƽiƸƣƽƺ, lƺ Ƽǀƣ ơǀƣƹƿƞ Lƞƾ Cƞƾƞƾ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣ ƞl 
Cƺƽƻǀƾ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇸ, ơƺƸƺ ƩƣƸƺƾ iƹƢiơƞƢƺ, ƣƹ ƿƞƹƿƺ Ƽǀƣ ƣl ƽƣlƞƿƺ Ƣƣ Mƺƿƺliƹíƞ 
ƣƾ ƾƺƟƽƣ ƣl Cƺƽƻǀƾ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ ᄬƹƺ ƻǀƣƢƣ ƾƣƽ ƞƹƿƣƾ, ƾi ƣƾ ơƣlƣƟƽƞơióƹ Ƣƣ lƞ eƽƣƨǀƞ 
Ƣƣ Niǅƞ Ƣƣ ᇳᇷᇵᇺᄭ. Eƹ ƾƣƨǀƹƢƺ lǀƨƞƽ, ƹƺ ƩƞǄ ƿƞl «ƿƣƿƽƞlƺƨíƞ» ƣƹ Mƺƿƺliƹíƞ, 
porque el franciscano recuerda, por una parte, la representación de la Caída 
ƣƹ lƞ aƞƾơǀƞ Ƣƣ cƣƾǀƽƽƣơơióƹ Ƣƣ ƞƟƽil Ƣƣ ᇳᇷᇵᇻ, ƾiƹ ƹiƹƨúƹ ƺƿƽƺ ƞǀƿƺ ƺ ƻiƣǅƞ 
ƽƣlƞơiƺƹƞƢƞ ơƺƹ ƞƼǀƣl Ƥƣƾƿƣjƺ; ƻƞƽƞ ƻƺƾƿƣƽiƺƽƸƣƹƿƣ Ƣƞƽ ơǀƣƹƿƞ Ƣƣ lƺƾ ƨƽƞƹƢƣƾ 
fastos del Corpus de ese mismo año, donde se unió la representación de La 
conquista de Jerusalén, de un carácter político festivo excepcional, a los tres 
autos religiosos más 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 prosiguió con una 
moralización dirigida a unas «hechiceras muy bien contrahechas», es 
Ƣƣơiƽ, Ƨiƣlƣƾ ƞl ƿiƻƺ Ƣƣ Ƹǀjƣƽƣƾ Ƽǀƣ ƾǀƻƺƹíƞƹ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƽ, «Ƽǀƣ ơƺƹ Ɵƣ-
bedizos en esta tierra muy fácilmente hacen malparir a las preñadas, y 
como también estorbasen la predicación y no cesasen, venían también 
lƺƾ ƢƣƸƺƹiƺƾ Ǆ ƻƺƹíƞƹlƞƾ ƣƹ ƣl iƹƧiƣƽƹƺ» ᄬMƺƿƺliƹíƞ, ᇴᇲᇳᇶ, ƻ. ᇴᇳᇶᄭ.

Hasta este momento, como hemos visto, se observa que la drama-
turgia festiva novohispana religiosa y civil presenta notables rasgos de 
iƹfƷǀƣƹơiƞ iƹƢíƨƣƹƞ, ƹƺ ƾƺlƞƸƣƹƿƣ ƻƺƽ ƣl ƩƣơƩƺ Ƣƣ ƾƣƽ Ƥƞƾƿƺƾ ƣƹ lƣƹƨǀƞƾ 
indígenas y organizados enteramente por las sociedades autóctonas de 
grandes urbes como México y Tlaxcala, como atestiguan los cronistas, 
sino también por la incorporación de importantes elementos escéni-
cos, y en menor medida por las crecientes referencias argumentales a 
la realidad social e histórica de aquellos pueblos, según se observa en 
la incorporación de las provincias mexicanas en la alegoría política de 
La conquista de Jerusalén, o de personajes locales llevados a escena en 
La predicación de San Francisco. Años después, ahora en las tierras del 
Potosí, observaremos uno de los primeros casos de dramaturgia festiva 
virreinal en tomar como asunto argumental episodios de la historia an-
tigua indígena y del proceso de conquista española, temas que, como 
comentamos al inicio, serán mayoritarios en las comedias barrocas de 
argumento americano que se comenzarán a producir en la península 
medio siglo después.22 Es el caso de la noticia recogida por Arzáns de 

22. En este punto cabe mencionar el célebre caso de la Tragedia de Atahualpa, 
ƾǀƻǀƣƾƿƞƸƣƹƿƣ ƢƣƾơǀƟiƣƽƿƞ Ǆ ƻǀƟliơƞƢƞ ƣƹ ᇳᇻᇷᇺ ƻƺƽ Jƣƾúƾ Lƞƽƞ, Ƽǀiƣƹ ƞƧiƽ-
mó que se trataba de una obra de teatro escrita en los años inmediatos a la 
ơƺƹƼǀiƾƿƞ, ƣƹ lƞ ƸǇƾ ƻǀƽƞ ƿƽƞƢiơióƹ iƹƢíƨƣƹƞ ƻƽƣƩiƾƻǇƹiơƞ; ƿƣǃƿƺ Ƽǀƣ, ƻƺƽ 
otra parte, tuvo una grandísima repercusión asimismo gracias al libro de 
Nathan Wachtel, La vision des viancus (1971). Sin embargo, recientemente C. 
Itier (2001), a partir de un ingente análisis sobre los rasgos e inconsistencias 
lingüísticas del texto, y de otros aspectos circunstanciales y documentales 
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Orsúa y Vela en su conocida Historia de Potosí, en la que se describe con 
cierto detalle un festejo inmediatamente posterior al Corpus del año 
ᇳᇷᇷᇷ ƣƹ ƣl Ƽǀƣ ƾƣ iƹơlǀǄƣƽƺƹ ƺơƩƺ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ, Ƣƣ lƞƾ ơǀƞlƣƾ ơǀƞƿƽƺ 
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-
ción 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 indígena, 
en conjunto un ciclo completo de la historia del imperio inca hasta los 
tiempos coloniales. Arzáns también señala que fueron espectáculos de 
grandes recursos escénicos:ᇴᇵ

aƞƾƞƢƺƾ lƺƾ ᇳᇷ Ƣíƞƾ ƣƹ Ƽǀƣ lƺƾ ƸƺƽƞƢƺƽƣƾ Ƣƣ aƺƿƺƾí ƾƺlƞƸƣƹƿƣ ƾƣ ƢƣƢiơƞƽƺƹ 
ƞ lƞ ƞƾiƾƿƣƹơiƞ Ƣƣ lƺƾ Ƣiǁiƹƺƾ ƺƧiơiƺƾ ƞơƺƸƻƞñƞƹƢƺ ƞl dƞƹƿíƾiƸƺ dƞơƽƞƸƣƹ-
to que al descubierto se declaraba por su patrón, a la santísima Virgen y al 
ƞƻóƾƿƺl dƞƹƿiƞƨƺ, ƿƽƞƿƞƽƺƹ Ƣƣ ơƺƹƿiƹǀƞƽ lƞƾ Ƨiƣƾƿƞƾ ơƺƹ ƢƣƸƺƾƿƽƞơiƺƹƣƾ Ƣƣ 
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 Perú, en que muy al 
vivo se representó el modo y manera con que los señores y sabios del Cuzco 
introdujeron al felicísimo Manco Cápac I a la regia silla, cómo fue recibido 
por inga (que es lo mismo que grande y poderoso monarca), las 10 provin-
ơiƞƾ Ƽǀƣ ơƺƹ lƞƾ ƞƽƸƞƾ ƾǀjƣƿó ƞ ƾǀ ƢƺƸiƹiƺ Ǆ lƞ ƨƽƞƹ Ƨiƣƾƿƞ Ƽǀƣ Ʃiǅƺ ƞl ƾƺl ƣƹ 
agradecimiento de sus victorias. La segunda fue de los triunfos de Huaina 
Cápac, II inga del Perú, los cuales consiguió de las tres naciones: changas, 
chunchus montañeses y del señor de los collas, a quien una piedra despe-

del presunto descubrimiento, ha demostrado con solvencia que la Tragedia 
no es una pieza dramática de tradición indígena y escrita en el siglo XVI, 
ƾiƹƺ ǀƹƞ ƤƞlƾiƧiơƞơióƹ ƣƽǀƢiƿƞ, ƾƣƨǀƽƞƸƣƹƿƣ ƺƟƽƞ Ƣƣl ƻƽƺƻiƺ Jƣƾúƾ Lƞƽƞ.

ᇴᇵ. Al parecer, según los datos recogidos por Arzáns, no se trataba de unos fes-
tejos habituales, sino de una ocasión particularmente especial, después de 
ǁƞƽiƺƾ ƞñƺƾ ƣƹ lƺƾ Ƽǀƣ ƹƺ ƾƣ ƩƞƟíƞ ƻƺƢiƢƺ Ƥƣƾƿƣjƞƽ Cƺƽƻǀƾ ƻƺƽ lƺƾ ơƺƹfƷiơƿƺƾ 
ocasionados por la «tiranía», es decir, la sublevación de Hernández Girón. 
Así que podría haber sido la primera ocasión en la que en Potosí se desarro-
llaba este incipiente teatro mestizo de grandes fastos.
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dida del brazo poderoso de este monarca por la violencia de una honda, 
ƸƣƿiƢƞ ƻƺƽ lƞƾ ƾiƣƹƣƾ, lƣ Ƽǀiƿó lƞ ơƺƽƺƹƞ, ƣl ƽƣiƹƺ Ǆ lƞ ǁiƢƞ; Ɵƞƿƞllƞ Ƽǀƣ ƾƣ 
dio de poder a poder en los campos de Hatuncolla, estando el inga Huaina 
CǇƻƞơ ƣƹơiƸƞ Ƣƣ ǀƹƞƾ ƞƹƢƞƾ Ƣƣ ƺƽƺ Ƨiƹƺ, ƢƣƾƢƣ lƞƾ ơǀƞlƣƾ Ʃiǅƺ ƣl ƿiƽƺ. Fǀƣ 
la tercera las tragedias de Cusi Huáscar, 12 inga del Perú: representose en 
ƣllƞ lƞƾ Ƨiƣƾƿƞƾ Ƣƣ ƾǀ ơƺƽƺƹƞơióƹ, lƞ ƨƽƞƹ ơƞƢƣƹƞ Ƣƣ ƺƽƺ Ƽǀƣ ƣƹ ƾǀ ƿiƣƸƻƺ 
se acabó de obrar y de quien tomó este monarca el nombre, porque Cusi 
HǀǇƾơƞƽ ƣƾ lƺ ƸiƾƸƺ ƣƹ ơƞƾƿƣllƞƹƺ Ƽǀƣ ƾƺƨƞ Ƣƣl ơƺƹƿƣƹƿƺ; ƣl lƣǁƞƹƿƞƸiƣƹƿƺ 
Ƣƣ éƿƞƩǀƞlƻƞ, ƩƣƽƸƞƹƺ ƾǀǄƺ, ƞǀƹƼǀƣ ƟƞƾƿƞƽƢƺ; lƞ ƸƣƸƺƽƞƟlƣ Ɵƞƿƞllƞ Ƽǀƣ 
estos dos hermanos se dieron en Quipaipan, en la cual y de ambas partes 
Ƹǀƽiƣƽƺƹ ᇳᇷᇲᇲᇲᇲ ƩƺƸƟƽƣƾ; ƻƽiƾióƹ ƣ iƹƢiƨƹƺƾ ƿƽƞƿƞƸiƣƹƿƺƾ Ƽǀƣ ƞl iƹƤƣliǅ 
Cǀƾi HǀǇƾơƞƽ lƣ Ʃiơiƣƽƺƹ; ƿiƽƞƹíƞƾ Ƽǀƣ ƣl ǀƾǀƽƻƞƢƺƽ Ʃiǅƺ ƣƹ ƣl Cǀǅơƺ, Ƽǀi-
ƿƞƹƢƺ lƞ ǁiƢƞ ƞ ᇶᇵ ƩƣƽƸƞƹƺƾ Ƽǀƣ ƞllí ƿƣƹíƞ, Ǆ Ƹǀƣƽƿƣ lƞƾƿiƸƺƾƞ Ƽǀƣ Ʃiǅƺ 
dar a Cusi Huáscar en su prisión. La cuarta fue la ruina del imperio inga: 
ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƺƾƣ ƣƹ ƣllƞ lƞ ƣƹƿƽƞƢƞ Ƣƣ lƺƾ ƣƾƻƞñƺlƣƾ ƞl aƣƽú; ƻƽiƾióƹ iƹjǀƾƿƞ Ƽǀƣ 
Ʃiơiƣƽƺƹ Ƣƣ éƿƞƩǀƞlƻƞ, ᇳᇵ iƹƨƞ Ƣƣ ƣƾƿƞ ƸƺƹƞƽƼǀíƞ; lƺƾ ƻƽƣƾƞƨiƺƾ Ǆ ƞƢƸiƽƞ-
Ɵlƣƾ ƾƣñƞlƣƾ Ƽǀƣ ƣƹ ƣl ơiƣlƺ Ǆ ƞiƽƣ ƾƣ ǁiƣƽƺƹ ƞƹƿƣƾ Ƽǀƣ lƣ Ƽǀiƿƞƾƣƹ lƞ ǁiƢƞ; ƿi-
ƽƞƹíƞƾ Ǆ lǇƾƿiƸƞƾ Ƽǀƣ ƣjƣơǀƿƞƽƺƹ lƺƾ ƣƾƻƞñƺlƣƾ ƣƹ lƺƾ iƹƢiƺƾ; lƞ ƸǇƼǀiƹƞ Ƣƣ 
oro y plata que ofreció porque no le quitasen la vida, y muerte que le dieron 
en Cajamarca. Fueron estas comedias (a quienes el capitán Pedro Méndez 
y Bartolomé de Dueñas les dan título de solo representaciones)24 muy es-
peciales y famosas, no solo por lo costoso de sus tramoyas, propiedad de 

24. Como se sabe, la Historia de Arzáns fue escrita a principios del siglo XVIII, y 
actualmente algunos historiadores dudan de su precisión o de la de algunas 
de sus presuntas fuentes, por lo que habría que tomar siempre con cierta 
prudencia el conjunto de la información que provee. Pero en el caso de la 
noticia que comentamos, no tenemos en principio mayores elementos para 
poner en duda su veracidad. El capitán Pedro Méndez habría llegado hacia 
ᇳᇷᇸᇲ ƞ CƩƞƽơƞƾ, ƢƺƹƢƣ ƣƾơƽiƟió ǀƹƞ ƻƣƽƢiƢƞ Historia de Potosí que abarcaba 
ƣl ƻƣƽiƺƢƺ ᇳᇷᇶᇷ-ᇳᇸᇴᇸ, ƞƹƿƣƾ Ƣƣ ƾǀ ƻƽƣƾǀƹƿƞ Ƹǀƣƽƿƣ ƣƹ ᇳᇸᇵᇳ. Dƣ êƞƽƿƺlƺƸȅ 
de Dueñas, cuya existencia también parece segura, solo se dice que fue 
ƾƣơƽƣƿƞƽiƺ Ƣƣl CƺƽƽƣƨiƢƺƽ Ƣƣl aƺƿƺƾí ƣƹ ᇳᇸᇷᇳ, Ǆ Ƽǀƣ ǀƹ ơƺƹfƷiơƿƺ Ƣƣ ƻƺƢƣƽ ơƺƹ 
el presidente Francisco Nestares Marín lo llevó a ser apresado y a perder 
todos sus bienes, incluidos sus escritos históricos, cuyos «borradores o 
ƿƽƞƾlƞƢƺ» ƞƧiƽƸƞ éƽǅǇƹƾ ƩƞƟƣƽ ƞƻƽƺǁƣơƩƞƢƺ ƻƞƽƞ ƾǀ ƻƽƺƻiƞ Historia; ǁȅƞƾƣ 
ƣl ƽƣƾǀƸƣƹ Ƣƣ ƹƺƿiơiƞƾ Ƣƣ lƺƾ ƣƢiƿƺƽƣƾ ƣƹ éƽǅǇƹƾ ᄬᇳᇻᇸᇷ, ƻƻ. iLIi-LI, Lgᄭ.
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trajes y novedad de historias, sino también por la elegancia del verso mixto 
Ƣƣl iƢiƺƸƞ ơƞƾƿƣllƞƹƺ ơƺƹ ƣl iƹƢiƞƹƺ ᄬéƽǅǇƹƾ Ƣƣ Oƽƾúƞ, ᇳᇻᇸᇷ, ƻ. ᇻᇺᄭ.ᇴᇷ

Como señalamos 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 más tempra-
nas manifestaciones, como es lógico, en el virreinato de la Nueva España. 
Ello con varios objetivos. Primero, analizar la letra de los testimonios que 
recogen las noticias sobre aquellos espectáculos públicos, en ocasiones 
mencionados en otros estudios de forma apresurada y sin atender a las 
circunstancias concretas que estos señalan, en especial su posible data-
ơióƹ. Eƹ ƾƣƨǀƹƢƺ lǀƨƞƽ, iƢƣƹƿiƧiơƞƽ ǀƹƞ ƻƺƾiƟlƣ ƿiƻƺlƺƨíƞ Ƣƣ iƹơƺƽƻƺƽƞ-
ción de elementos de la realidad americana en estructuras dramáticas 
europeas, proceso que, como hemos visto, pasa primeramente por la 
creación de obras teatrales de ciclos narrativos tradicionales cristianos 
en lengua indígena, y la adaptación de elementos escénicos de posible 
ƺƽiƨƣƹ ƻƽƣƩiƾƻǇƹiơƺ ᄬơƺƸƺ lƺƾ ƟƺƾƼǀƣƾ Ǆ Ƹƺƹƿƞñƞƾ ƞƽƿiƧiơiƞlƣƾ, ƣl ǀƾƺ Ƣƣ 
gran cantidad de animales locales vivos, el espectáculo de los silenciosos 
cazadores otomís o los disfraces de grandes animales), antes de que apa-
rezcan las primeras obras en incorporar argumentalmente episodios de 
la antigua historia autóctona o los propios ciclos de conquista. En este 
recorrido, también hemos querido enfatizar el hecho de que, más que 
obras de teatro de tradición indígena prehispánica, o de evangelización 
en sentido estricto –entendidas como primer contacto de la población 
autóctona con la nueva religión–, los principales testimonios conserva-
Ƣƺƾ ƾƺƟƽƣ ƨƽƞƹƢƣƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơiƺƹƣƾ ƻúƟliơƞƾ, ƞ ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ lƺƾ ƞñƺƾ ᇵᇲ, Ƣƞƹ 
cuenta de sociedades virreinales plenamente integradas en el sistema 
cultural, religioso y festivo de la España del Seiscientos, en la misma me-
dida que cualquier otra sociedad peninsular del periodo. En la segunda 

ᇴᇷ. Eƹ ƣƾƿƞ Ƥǀƣƹƿƣ ƿƞƸƟiȅƹ ƾƣ ƽƣơƺƨƣ lƞ ƹƺƿiơiƞ Ƣƣ Ƽǀƣ ƣƹ lƞƾ ƸiƾƸƞƾ Ƨiƣƾƿƞƾ, 
pocos días después de la representación de aquellos autos históricos, tuvo 
lǀƨƞƽ ǀƹ ƣǃƿƣƹƾƺ ƢƣƾƧilƣ ơƺƹ ƞơƿƺƽƣƾ Ƽǀƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƽƺƹ ƞ ơƞƢƞ ǀƹƺ Ƣƣ lƺƾ 
reyes de la historia inca hasta Atahualpa. 
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mitad del siglo, veremos no solo otras muestras de sincretismo indígena 
en estructuras culturales europeas en territorio americano, sino también 
la progresiva adopción de motivos históricos y culturales autóctonos en 
formas parateatrales de festejos públicos llevados a cabo en la propia Es-
paña, antes de la aparición de las primeras obras teatrales barrocas ente-
ramente inspiradas en ciclos narrativos americanos.
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1. Un apunte sobre cultura simbólica en la época de juventud 
de Lope

El ƿƣƞƿƽƺ ƣƾƻƞñƺl Ʃƞ ƣƹơƺƹƿƽƞƢƺ Ǆƞ ƞ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl ƾiƨlƺ igI ǀƹƞ ƤóƽƸǀ-
lƞ ƢƽƞƸǇƿiơƞ ƟǇƾiơƞ Ƣƣl ƨǀƾƿƺ Ƣƣl ǁǀlƨƺ ơƺƹƧiƨǀƽƞƢƞ grosso modo por la 
Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ Lƺƻƣ Ƣƣ gƣƨƞ ƞ ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ lƞ Ƹƣǅơƺlƞƹǅƞ Ƣƣ ƣlƣƸƣƹƿƺƾ Ƣiǁƣƽƾƺƾ 
y la síntesis de varias tradiciones dramáticas anteriores. Dicha fórmula, 
aun con imperfecciones y en una fase de balbuceos e inseguridades, se 
percibe en las comedias de juventud del Fénix, aquellas que fueron re-
ƢƞơƿƞƢƞƾ ƣƹƿƽƣ lƺƾ ƞñƺƾ ᇳᇷᇺᇺ Ǆ ᇳᇷᇻᇷ2. Este autor, hombre de gran cultura 

1. Este trabajo se inserta en los objetivos investigadores de los proyectos 
“Catalogación, edición crítica y reconstrucción escénica del patrimonio 
teatral español de mediados del siglo XVI(TEAXVI)” (PID2021-
124900NB-100) y “El Brocense, Diego López y la exégesis del emblema: 
ƿƣǃƿƺƾ, iƹƿƣƽƻƽƣƿƞơiƺƹƣƾ Ǆ ƽƣơƣƻơióƹ ƻƺƾƿƣƽiƺƽ” ᄬIêᇴᇲᇳᇺᇲᄭ.

2. Son ocho años 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 año 
ᇳᇷᇻᇷ. dƺƹ ƿƞƸƟiȅƹ, ơiƣƽƿƞƸƣƹƿƣ, lƺƾ ƞñƺƾ Ƥƣliơƣƾ ơƺƹ ƾǀ ƻƽiƸƣƽƞ Ƹǀjƣƽ, 
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 
ƿiƣƸƻƺ ƣl Fȅƹiǃ ƣƾơƽiƟƣ ᇶᇷ ơƺƸƣƢiƞƾ ᄬMƺƽlƣǄ Ǆ êƽǀƣƽƿƺƹ, ᇳᇻᇸᇺᄭ, ǀƹ ơƺƽƻǀƾ 
muy interesante para conocer los orígenes de la comedia barroca española 
ᄬhƣƟƣƽ Ƣƣ Kǀƽlƞƿ, ᇳᇻᇹᇸ; Olƣǅƞ, ᇳᇻᇺᇸ; Cƞñƞƾ, ᇳᇻᇻᇷᄭ
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y formación, que estudió con los jesuitas y en Alcalá y recibió instruc-
ción en distintas disciplinas y artes, entró pronto en contacto y conoció 
materiales propios de la cultura simbólica de su tiempo, que incorporó 
con frecuencia y valor desigual en sus piezas.

Por entonces, en efecto, se utilizó el símbolo como una fuente de 
conocimiento para interpretar y comprender el mundo y para exponer 
y aclarar los conceptos (Lozano López: 2014). Así el símbolo se convirtió 
en un elemento necesario, habitual y frecuente en el código comuni-
ơƞƿiǁƺ Ƽǀƣ ƻƣƽƸiƿíƞ lƞ ƿƽƞƹƾƸiƾióƹ ƣƧiơƞǅ Ƣƣl Ƹƣƹƾƞjƣ, ƿƞƸƟiȅƹ ƣƹ ǀƹ 
mecanismo peculiar de los medios de masas para mover a sus destina-
tarios de forma interesada y controlada. Soportado en elementos como 
lƞ ƞƻƞƽiƣƹơiƞ, ƣl ƞƽƿiƧiơiƺ Ǆ lƞ ƞƹƧiƟƺlƺƨíƞ, lƺ ǁiƾǀƞl, lƞ ƾƺƽƻƽƣƾƞ ƺ lƺ ƢiƤíơil 
obligaba al destinatario de la obra en que se ubicaba a una participación 
ƞơƿiǁƞ Ǆ ƣƤƣơƿiǁƞ ƣƹ lƞ ƽƣơƺƹƾƿƽǀơơióƹ Ƣƣ lƺƾ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺƾ Ƽǀƣ ƿƞƹ ƾƺlƺ 
sugería. Cabe señalar sin riesgo a equivocarnos que en gran medida la 
base de esa cultura simbólica que emerge en el quinientos se encuentra 
en la antigüedad clásica, aunque se vio enriquecida con la aportación 
ƸƣƢiƣǁƞl ƺ lƞ iƹƿƣƽƾƣơơióƹ Ƣƣ ƿƽƞƢiơiƺƹƣƾ Ǆ ƸƺƢiƧiơƞƢƞ ƿƞƸƟiȅƹ ƻƺƽ lƞ 
interactuación entre lo religioso y lo profano para funcionar después 
ampliamente en el siglo XVII, momento en el que cuajará una nomen-
ơlƞƿǀƽƞ ƞƻƽƺƻiƞƢƞ Ƽǀƣ Ƥƞǁƺƽƣơió ƾǀ ƢƣƧiƹiơióƹ Ǆ Ƹƣjƺƽ ơƺƹƺơiƸiƣƹƿƺ. 
Ese material visual y simbólico 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, 
lƞ ƻƺlíƿiơƞ, lƞ jǀƾƿiơiƞ, lƞ ƽƣliƨióƹ, ƣl Ʃƺƹƺƽ, ƣl ƞƸƺƽ, lƞ ƧilƺƾƺƤíƞ, lƞ ƺƽƨƞƹi-
zación social o el saber enciclopédico.

La crítica ha repetido con cierta insistencia que nuestro Siglo de 
Oro es la época por antonomasia del pensamiento emblemático, don-
Ƣƣ lƞ ƽƣƞliƢƞƢ ƾƣ iƹƿƣƽƻƽƣƿƞ ƞ ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ ƣlƣƸƣƹƿƺƾ ƾiƨƹiƧiơƞƿiǁƺƾ Ƽǀƣ lƞ 
ƣǃƻliơƞƹ Ǆ Ƽǀƣ lƞ Ƣƺƿƞƹ Ƣƣ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺƾ Ƹƺƽƞlƣƾ Ǆ ƣƾƻiƽiƿǀƞlƣƾ. Nƺ ƢƣƟƣ 
sorprender por ello que proliferasen entonces numerosas imágenes 
simbólicas y que sobre este campo fértil el emblema se convirtiera en 
una expresión cultural muy notoria viva en los soportes más variados, 
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ya fuera la literatura, las artes plásticas, los tratados teóricos de políti-
ca o pedagogía, las formas festivas del entretenimiento o la heráldica. 
Nƺ ƻƺơƺƾ ƣƾƿǀƢiƺƾ ơƺƹƧiƽƸƞƹ Ƽǀƣ lƞ ƣǃiƾƿƣƹơiƞ Ƣƣ ƣƾƿƞ ơǀlƿǀƽƞ ƾiƸƟó-
lica y emblematizada creó una manera precisa de entender el mundo 
ƣƹ lƞ Ƽǀƣ ƾƣ ơƺƸƻlƣƸƣƹƿƞƟƞƹ Ƣƣ ƤƺƽƸƞ ƣƧiơƞǅ ƻƞlƞƟƽƞ ƣ iƸƞƨƣƹ ᄬaƽƞǅ, 
ᇳᇻᇺᇻ; cƺƢƽíƨǀƣǅ Ƣƣ lƞ Flƺƽ, ᇳᇻᇻᇷ; ZƞƤƽƞ Mƺliƹƞ Ǆ éǅƞƹǅƞ Lóƻƣǅ, ᇴᇲᇲᇲ; 
Egido, 2004).

Europa vivió en todo caso en aquel tiempo con bastante fuerza esta 
misma moda. Fue, como se sabe, Andrea Alciato el padre de la em-
ƟlƣƸǇƿiơƞ. aǀƟliơó ƣƹ ᇳᇷᇵᇳ ƣl Emblematum liber, que alcanzó notable 
éxito y tuvo numerosas ediciones. Pero no estuvo solo, pues la materia 
emblemática y simbólica se enriqueció entonces con las obras de Fran-
ơƣƾơƺ Cƺlƺƹƹƞ ᄬᇳᇶᇻᇻᄭ, Ƣƣ Hƺƽƞƻƺlƺ ᄬᇳᇷᇲᇷᄭ, Ƣƣ aƞƺlƺ Giƺǁiƺ ᄬᇳᇷᇷᇳᄭ, Ƣƣ 
êƺơƩii ᄬᇳᇷᇷᇷᄭ ƺ Ƣƣ aiƣƽiƺ gƞlƣƽiƞƹƺ ᄬᇳᇷᇷᇸᄭ, ƣjƣƸƻlƺƾ ƾiƨƹiƧiơƞƿiǁƺƾ ƾiƹ 
duda de una biblioteca fundamental de literatura simbólica del seis-
cientos. La obra de Alciato, en todo caso, debió llegar pronto a Espa-
ña en alguna de sus ediciones latinas, aunque no fue traducida hasta 
ᇳᇷᇶᇻ ƻƺƽ Dƞǅƞ aiƹơiƞƹƺ. Dƣ ȅl ƻƽƺƹƿƺ ƾǀƽƨiƣƽƺƹ Ƣiǁƣƽƾƺƾ ơƺƸƣƹƿƞƽiƺƾ, 
ơƺƸƺ lƺƾ Ƣƣl êƽƺơƣƹƾƣ ᄬᇳᇷᇹᇵᄭ ƺ lƺƾ Ƣƣ Diƣƨƺ Lóƻƣǅ ᄬᇳᇸᇳᇷᄭ. Lƞ ƹƺƿƞƟlƣ 
iƹfƷǀƣƹơiƞ Ƣƣ ƣƾƿƞ ƺƟƽƞ Ƹƞƽơƞ ơƺƹ ƹiƿiƢƣǅ ƣl ƞƻƺƨƣƺ Ƣƣl ƾíƸƟƺlƺ Ǆ ƣl 
desarrollo de los libros de emblemas, género literario histórico que ini-
ơiƞ ƾǀ ƞƻƺƨƣƺ ƣƹ ƹǀƣƾƿƽƺ ƻƞíƾ Ʃƞơiƞ ƣl ƞñƺ ᇳᇷᇹᇲ, ȅƻƺơƞ ƞ ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ lƞ 
ơǀƞl ƾƣ ƣƢiƿƞƹ ƹǀƸƣƽƺƾƞƾ ƺƟƽƞƾ ơƺƸƺ lƞ Ƣƣ Jǀƞƹ Ƣƣ êƺƽjƞ ᄬᇳᇷᇺᇳᄭ, lƞ Ƣƣ 
Jǀƞƹ Oƽƺǅơƺ Ǆ CƺǁƞƽƽǀƟiƞƾ ᄬᇳᇷᇺᇻᄭ, lƞ Ƣƣ HƣƽƹƞƹƢƺ Ƣƣ dƺƿƺ ᄬᇳᇷᇻᇻᄭ, lƞ Ƣƣ 
dƣƟƞƾƿiǇƹ Ƣƣ CƺǁƞƽƽǀƟiƞƾ Hƺƽƺǅơƺ ᄬᇳᇸᇳᇲᄭ Ǆ ƾƣ ƿƽƞƢǀơƣƹ ƺ ơƺƹƺơƣƹ ƺƿƽƞƾ 
de autores extranjeros, como es el caso de las obras de Otto Vaenius 
ƺ HƣƽƹǇƹ Hǀƨƺ. Eƹ ƣllƞƾ ƾƣ ƞƢǁiƣƽƿƣ ơƺƸƺ ơƞƽƞơƿƣƽíƾƿiơƞƾ ƢƣƧiƹiƢƺƽƞƾ 
Ƣƣl ƨȅƹƣƽƺ ƾǀ ơƺƹƧiƨǀƽƞơióƹ ơƺƸƺ ƣƾƻƣơiƣ ƩíƟƽiƢƞ ƤƺƽƸƞƢƞ ƻƺƽ ƿƣǃƿƺ ƣ 
iƸƞƨƣƹ Ǆ ǀƹ ƿƺƹƺ ơlƞƽƞƸƣƹƿƣ ƸƺƽƞliǅƞƢƺƽ Ǆ ƢiƢǇơƿiơƺ. diƨƹiƧiơƞƿiǁƺ ƣƾ, 
en cualquier caso, insistir en que la emblemática se construyó sobre un 
material muy heterogéneo, donde adquiere valor la mitología clásica, 
los bestiarios, las colecciones de árboles y plantas o la tradición bíblica. 
UƿiliǅƞƢƺ ơƺƹ ǁƞlƺƽƣƾ ƻƣƢƞƨóƨiơƺƾ Ǆ Ƨiƹƣƾ ƢiƢǇơƿiơƺƾ lƞƽƨƺ ƿiƣƸƻƺ Ƥǀƣ 
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incluido en misceláneas o polianteas, repertorios a los que acudían los 
escritores a la hora de componer sus obras (López Poza: 2000a). En este 
ambiente cultural que potencia el valor del material simbólico, visual 
Ǆ ƣƸƟlƣƸǇƿiơƺ Lƺƻƣ Ƣƣ gƣƨƞ ƞơƺƸƣƿƣ lƞ ƣƸƻƽƣƾƞ Ƣƣ Ƨijƞƽ ǀƹƞ ƤóƽƸǀlƞ 
dramática para las tablas barrocas.

Son numerosos los trabajos que estudian la presencia de material 
simbólico en la dramaturgia áurea. En este sentido cabe señalar que 
se ha explorado en especial de forma intensa la relación entre teatro y 
emblemática dado que este género literario favorece la incorporación 
de esa materia al unir texto y representación. 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 suposición de que los dramaturgos barrocos se 
inspiraron directamente en libros de emblemas que conocían y habían 
lƣíƢƺ, ƞǀƹƼǀƣ ơƞƾi ƾiƣƸƻƽƣ ƽƣƾǀlƿƞ ƢiƤíơil ơƺƹƧiƽƸƞƽ ƣƾƞ iƹfƷǀƣƹơiƞ Ƣi-
recta, pues las similitudes proceden de un patrimonio cultural común 
del que se vale tanto el emblemista como el dramaturgo, un sustrato 
civilizador que se está forjando desde la Antigüedad. Se ha analizado, 
por otro, el fenómeno de la intertextualidad como instrumento de in-
corporación en las obras de un material simbólico muy amplio, hecho 
Ƽǀƣ ƻƣƽƸiƿíƞ ƻƽƺƤǀƹƢiǅƞƽ ƣƹ ƾǀ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ Ǆ ơƺƸƻƽƣƹƢƣƽlƺ Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ 
más acertada al considerar otros productos culturales más allá de los 
pertenecientes a la propia tradición emblemática y reconocer la con-
dición plural y diferenciada de estos contenidos. Se rastreó, en tercer 
lugar, la presencia de técnicas propias de la emblemática y la cultura 
visual simbólica en la elaboración de las piezas teatrales. Ello supone 
el análisis de elementos de la escenografía como el decorado, la utile-
ría, la iluminación, o el vestuario y la revisión de los mecanismos de 
ƣlƞƟƺƽƞơióƹ Ƣƣ lƞ ƞơơióƹ Ƣƣ lƞƾ ƻiƣǅƞƾ, lƞ ơƺƹƧiƨǀƽƞơióƹ Ƣƣ ƣƾơƣƹƞƾ Ǆ 
cuadros, el uso del escenario, la caracterización de los personajes y 
ƣl Ƣƣƾƞƽƽƺllƺ Ƣƣ lƺƾ Ƣiƾƿiƹƿƺƾ ƿƣƸƞƾ ƻƺƽ ƸƣƢiƺ Ƣƣ ơóƢiƨƺƾ ƣƾƻƣơíƧiơƺƾ. 
El público de los corrales, en todo caso, podía apreciar e interpretar 
las distintas técnicas de teatralización de formas emblemáticas y el 
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funcionamiento simbólico de determinados elementos. A diferencia 
de aquel, el hombre de hoy es ajeno a todo ese mundo simbólico y los 
procesos interpretativos de los que se valió para comprender los sabe-
res herméticos que aquel encerraba.

Afortunadamente el desarrollo de los estudios de emblemática, la 
recuperación y accesibilidad de sus libros, la existencia de diversos en-
foques a la hora de estudiar el elemento simbólico y, en este sentido, de 
manera especial el desarrollo de las metodologías interdisciplinares, 
Ʃƞƹ ơƺƹƿƽiƟǀiƢƺ ƞ ơƺƹƧiƽƸƞƽ lƞ ƞƸƻliƞ ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ƣƣ ƣƾƿƣ Ƹƞƿƣƽiƞl ƣƹ ƣl 
teatro barroco. Demostrada ya esa existencia y su riqueza la situación 
actual de las investigaciones muestran en todo caso la conveniencia 
Ƣƣ ƻƽƺƤǀƹƢiǅƞƽ ƣƹ ƣl ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ Ƽǀƣ ƿiƣƹƣ ƣƾƿƣ Ƹƞƿƣƽiƞl ƣƹ ƣl Ƣƣƾƞ-
rrollo de la poética del género histórico de la Comedia Nueva, en los 
cambios evolutivos que esta sufre y en el proceso de construcción den-
tro de ella de diversos subgéneros diferenciados. Se trata, por tanto, 
ahora de conocer de forma más precisa la aportación de este material 
a este género literario histórico. Este trabajo quiere contribuir con este 
ƺƟjƣƿiǁƺ ƸƣƢiƞƹƿƣ ǀƹ ƻƽiƸƣƽ ƞƹǇliƾiƾ Ƣƣ lƞ ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ǆ ƣl ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ 
que tiene el elemento simbólico y el material emblemático en el de-
sarrollo del amor en las primeras obras dramáticas de Lope, aquellas 
en las que todavía joven quiere ganarse el favor del vulgo para erigirse 
ƣƹ Ƹƞƣƾƿƽƺ iƹƢiƾơǀƿiƟlƣ Ƣƣl ƞƽƿƣ ƢƽƞƸǇƿiơƺ Ƣƣ ƾǀ ƿiƣƸƻƺ; ƞƼǀƣllƞƾ Ƽǀƣ 
serán referentes para que los ‘pájaros nuevos’ triunfen también en los 
ƿƣƞƿƽƺƾ. gƞlƺƽƞƽ, ƣƹ Ƨiƹ, ƣl ơƺƸƻƺƹƣƹƿƣ ƾiƸƟóliơƺ Ƣƣƹƿƽƺ Ƣƣ ƣƾƣ ƿƣƸƞ 
en estas comediasᇵ.

ᇵ. Hƣ ơƺƹƾiƢƣƽƞƢƺ ƻƞƽƞ lƞ ƽƣƞliǅƞơióƹ Ƣƣ ƣƾƿƣ ƿƽƞƟƞjƺ ǁƞƽiƞƾ ơƺƸƣƢiƞƾ Ƣƣl 
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, El 
dómine Lucas, El maestro de danzar y La francesilla.
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2. Chamaleontis in scaena: la presencia versátil de material 
simbólico

La presencia de material simbólico y emblemático en el tratamien-
to del tema del amor en la producción dramática del primer Lope de 
Vega es amplia y variada4 y muestra enormes posibilidades en la con-
formación de las piezas, donde puede desempeñar un papel secunda-
rio, ser un elemento vertebrador de la historia representada o incidir en 
la representación. Adquiere un claro carácter transversal en la práctica 
dramática y se encuentra en tres ámbitos diferenciados. En primer lu-
gar deberíamos hablar de su presencia a nivel textual. En segundo lugar 
destaca su incidencia tanto en la creación de la acción, donde favorece 
el desarrollo de los grandes temas, como en la forma de caracterización 
de los personajes principales de las obras, que presenta con frecuencia 
un carácter poliédrico donde se cruzan distintas técnicas dramáticas. 
Estos dos últimos ámbitos resultan de especial interés por cuanto que 
ofrecen una dramatización del material simbólico y el mundo emble-
mático que evidencia tanto su maleabilidad como grado de inserción 
en las obras. Y, en tercer lugar, la recurrencia a la elaboración de cuadros 
escénicos que tienen valor simbólico y se soportan en una formulación 
emblemática. Estos tres ámbitos ilustran la importante presencia de 
rastros de este material en estas obras dramáticasᇷ. Todos ellos pueden 
incidir de forma notaria en el desarrollo de la temática amorosa.

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

4. Diversos estudios se han ocupado ya de la relación de la emblemática con la 
obra de Lope, especialmente con su teatro. He considerado para este trabajo 
lƺƾ ƾiƨǀiƣƹƿƣƾ: Diǃƺƹ: ᇳᇻᇻᇵ; dǇƣǅ cƞƻƺƾƺ: ᇴᇲᇴᇳ Mƞƽƿíƹƣǅ aƣƽƣiƽƞ: ᇴᇲᇴᇵ.

ᇷ. Eƾƿƺƾ ƣlƣƸƣƹƿƺƾ ƞƻƞƽƣơƣƹ Ƣƣ ƤƺƽƸƞ ƸǀǄ ƾiƸilƞƽ ƣƹ ƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣ ƺƿƽƺƾ 
ƢƽƞƸƞƿǀƽƨƺƾ Ɵƞƽƽƺơƺƾ ᄬéƽƣllƞƹƺ: ᇳᇻᇻᇹ; Oƿƣiǅƞ: ᇴᇲᇲᇸᄭ. dǀ ǀƾƺ ƹƺ ƣƾ, ƻƺƽ ƿƞƹƿƺ, 
una peculiaridad de las comedias de Lope.
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Ɵƞƽƽƺơƞ, ƼǀƣƢƞ ƢƣƧiƹiƢƺ ƻƺƽ lƞ ƽƣơǀƽƽƣƹơiƞ ƞ ƻƽƺơƣƾƺƾ ƾiƸƻliƧiơƞƢƺƽƣƾ 
de creación que se concretan en la existencia de un código bien preciso 
compuesto a partir de la mezcolanza de materiales variados tomados de 
lƞ ƿƽƞƢiơióƹ, ƢƺƹƢƣ ƾƣ ƻƣƽơiƟƣ lƞ iƹfƷǀƣƹơiƞ Ƣƣ lƞ ơƺƸƣƢiƞ ơlǇƾiơƞ lƞƿiƹƞ, 
la comedia humanística, el teatro naharresco, la materia caballeresca, la 
Ƨiơơióƹ ƾƣƹƿiƸƣƹƿƞl, lƞ ƿƽƞƢiơióƹ ơƣlƣƾƿiƹƣƾơƞ ƺ lƞ ơƺƸƣƢiƞ ƣƽǀƢiƿƞ Ǆ, ƣƹ 
ƨƣƹƣƽƞl, lƞƾ ƿƣƺƽíƞƾ ƧilƺƾóƧiơƞƾ ơlǇƾiơƞƾ ơƺƸƺ lƞ ƞƽiƾƿóƿƣliơƞ ᄬƤǀƹƢƞƸƣƹ-
tada en el temperamento humano y los humores), la pitagórica (basada 
ƣƹ lƞƾ lƣǄƣƾ Ƣƣ lƞ ƹƞƿǀƽƞlƣǅƞᄭ Ǆ lƞ ƩilƣƸóƽƧiơƞ ᄬlƞ Ƹƞƿƣƽiƞ ƹƺ ƣǃiƾƿƣ ƾi ƹƺ 
ƣƾ ơƺƹƧiƽƸƞƢƞ ƻƺƽ lƞ ƤƺƽƸƞᄭ. DiơƩƺ ơóƢiƨƺ, Ǆƞ ƞƸƻliƞƸƣƹƿƣ ƣƾƿǀƢiƞƢƺ Ǆ 
conocido por la crítica, centrado exclusivamente en la relación amorosa 
entre hombre y mujerᇸ, regula el funcionamiento de toda una serie de 
rasgos constituyentes que permiten desarrollos muy dinámicos y dife-
rentes del tema7. El desarrollo del tema del amor y el apartamiento de 
lƞƾ ƹƺƽƸƞƾ ƟǇƾiơƞƾ Ƣƣl ơóƢiƨƺ Ƽǀƣ lƺ ƽiƨƣ ƨƣƹƣƽƞ ơƺƹfƷiơƿƺƾ, ơƺƹƤǀƾióƹ Ǆ 
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 

ᇸ. El ƞƸƺƽ Ƣƣl Ƽǀƣ ƹƺƾ ƺơǀƻƞƸƺƾ ƾƣ ơƣƹƿƽƞ úƹiơƞƸƣƹƿƣ ƣƹ ƣl ƾƣƹƿiƸiƣƹƿƺ Ƽǀƣ 
se profesan hombres y mujeres. No consideramos, por tanto, otros tipos de 
amor que también tienen en las piezas barrocas importantes desarrollos 
dramáticos. El tema del amor tiene, en todo caso, una enorme presencia y 
ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ ƣƹ lƞ ƣƸƟlƣƸǇƿiơƞ Ǉǀƽƣƞ ᄬdƣƟƞƾƿiǇƹ: ᇴᇲᇲᇳ; Mƞƽƿíƹƣǅ aƣƽƣiƽƞ: ᇴᇲᇲᇸᄭ.

ᇹ. El ơóƢiƨƺ ƾƣ ƢƣƧiƹƣ ƞ ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ lƺƾ ƾiƨǀiƣƹƿƣƾ ƽƞƾƨƺƾ: ƣl ƞƸƺƽ ƾǀƽƨƣ ƻƺƽ fƷƣ-
ơƩƞǅƺ Ǆ ƣƹƿƽƞ ƻƺƽ lƺƾ ƺjƺƾ; ƣl ƣƹƞƸƺƽƞƢƺ ƾƣ ƣƹƿƽƣƨƞ ƞƟƾƺlǀƿƞƸƣƹƿƣ ƞl ƞƸƺƽ 
y pretende la correspondencia amorosa, a la que busca superando obstá-
culos y pruebas conforme al tópico Amor vincit omnia; toma, además, la 
iƹiơiƞƿiǁƞ, ƨƣƹƣƽƞ ơƺƹfƷiơƿƺƾ Ƽǀƣ ƻǀƣƢƣƹ ƽƣƾƺlǁƣƽƾƣ ƸƣƢiƞƹƿƣ ƣl Ƣǀƣlƺ Ǆ 
lƺ Ƣƣƾƞƽƽƺllƞ ƸƣƢiƞƹƿƣ ƣl ơƺƽƿƣjƺ ƞ lƞ ƢƞƸƞ; ƻƞƽƿiơiƻƞ Ƣƣ lƺƾ ơƣlƺƾ Ǆ ƨƣƹƣ-
ra con ellos enredos peculiares a partir de la constitución del triángulo 
ƞƸƺƽƺƾƺ; ƾǀƤƽƣ ƣƹ ƿƺƢƺ ƣl ƻƽƺơƣƾƺ Ǆ Ƹǀƣƾƿƽƞ ƾíƹƿƺƸƞƾ ơƞƽƞơƿƣƽíƾƿiơƺƾ Ƽǀƣ 
llƣǁƞƹ ƞ ơƺƹƾiƢƣƽƞƽlƺ ƣƹƤƣƽƸƺ; lƞ ƢƞƸƞ, ƻƺƽ ƾǀ ƻƞƽƿƣ, Ƹƞƹƿiƣƹƣ ƣl Ƣƣơƺƽƺ 
Ǆ ƻƞƾƞ ƞ lƞ ƞơơióƹ ƻƞƽƞ lƺƨƽƞƽ ƾǀƾ Ƨiƹƣƾ; ƣl ƞƸƺƽ ǁƣƽƢƞƢƣƽƺ, Ƽǀƣ ƣƾ ơƞƾƿƺ Ǆ 
puro, persigue siempre la unión de los amantes en matrimonio y supone 
ƣl Ƨiƹƞl Ƥƣliǅ ƣƹ ƟƺƢƞƾ.
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ámbito de desarrollo de este código en las piezas donde con frecuen-
ơiƞ ƣƹƿƽƞƹ ƣƹ ơƺƹfƷiơƿƺ ƻƞƾióƹ ƢƣƾƸƣƾǀƽƞƢƞ Ǆ ǁiƽƿǀƢ ƻƞƽƞ ƽƣƞliǅƞƽ lƺƾ 
argumentos y enredos más complejos y diferentes. Ambos conceptos 
permiten, además distinguir dos tipos de amores básicos: el buen amor, 
o amor lícito, que se ajusta al código descrito, pese a la existencia en su 
Ƣƣƾƞƽƽƺllƺ Ƣƣ iƸƻƽǀƢƣƹơiƞƾ ƻƣƽƢƺƹƞƟlƣƾ; Ǆ ƣl Ƹƞl ƞƸƺƽ, ƿƞƸƟiȅƹ llƞƸƞ-
do amor ilícito o lascivo, marcado sobre todo por el deseo sexual de los 
agonistas. En este último caso el amor es una pasión amorosa impetuo-
sa, furiosa y negativa que marca una actuación y caracterización de los 
personajes también negativa, donde tiene cabida el sexo, el adulterio, la 
violación, el engaño malicioso y, en general, una ausencia total de res-
ƻƣƿƺ ƞ lƞƾ ƹƺƽƸƞƾ Ǆ ǁƞlƺƽƣƾ ƾƺơiƞlƣƾ ƻƞƽƞ ƞlơƞƹǅƞƽ lƺƾ Ƨiƹƣƾ ƻƣƽƾƣƨǀiƢƺƾ, 
Ƽǀƣ ƾǀƣlƣ ƣǃƻliơƞƽ lƞ ƣǃiƾƿƣƹơiƞ Ƣƣ Ƨiƹƞlƣƾ ƿƽǇƨiơƺƾ ƻƞƽƞ lƺƾ ƞƨƺƹiƾƿƞƾ ƣƹ 
ellas implicados. Las posibilidades dramáticas que ofrece esta oposición 
son enormes y juegan un papel esencial en distintos subgéneros de la 
Comedia Nueva, ya que apuntan directamente a la generación de enre-
dos muy variados y complejos. Muestra, además, el funcionamiento de 
ǀƹƺ Ƣƣ lƺƾ ƽƣƾƺƽƿƣƾ ƸǇƾ ƣƧiơƞơƣƾ Ƽǀƣ ƿiƣƹƣƹ lƺƾ ƢƽƞƸƞƿǀƽƨƺƾ Ɵƞƽƽƺơƺƾ 
para la construcción de las piezas: el recurso de las oposiciones binarias. 
El tratamiento del amor a partir del código anteriormente descrito, sea 
como fuere, está presente de forma bastante nítida y madura en la obra 
dramática del primer Lope de Vegaᇺ, es el asunto central de numerosas 
ƻiƣǅƞƾ ᄬCƞñƞƾ: ᇴᇲᇲᇵ, ᇴᇶᇹᄭ. El ƞƸƺƽ ƣƾ, ƾiƹ ƢǀƢƞ, ƣƹ ƣllƞƾ ƣl ƿƣƸƞ ƤǀƹƢƞ-
Ƹƣƹƿƞl ƻƞƽƞ ơƺƹƧiƨǀƽƞƽ ƣl ƣƹƽƣƢƺ, ƸǀơƩƞƾ ǁƣơƣƾ ƨƽƞơiƞƾ ƞ lƞ ƻƞƽƿiơiƻƞ-
ción del elemento simbólico9.

ᇺ. Eƾƿƞ ƾiƿǀƞơióƹ ƢiƧiƣƽƣ ơƺƹ lƞ Ƽǀƣ ƻƽƣƾƣƹƿƞ ƣl Ƣƣƾƞƽƽƺllƺ Ƣƣ ƺƿƽƺƾ ƿƣƸƞƾ, ơƺƸƺ 
es el caso del honor y la honra, donde existe en estas comedias más imper-
fecciones y errores, algo propio en obras de una etapa de formación.

9. Los ejemplos que se incluyen en este estudio ilustran la presencia y fun-
cionamiento del material simbólico en el tratamiento del amor en los tres 
ámbitos señalados. No pretenden agotar casos.
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Observamos que en el nivel textual el elemento simbólico está pre-
sente a partir del recurso de la intertextualidad en la que participa un 
Ƹƞƿƣƽiƞl ƞƸƻliƺ, ƿƞƸƟiȅƹ lƺƾ liƟƽƺƾ Ƣƣ ƣƸƟlƣƸƞƾ, ƢƺƹƢƣ ƼǀƣƢƞƹ ƽƣfƷƣ-
jadas complejas relaciones culturales, en las que se ven involucradas 
materias variadas que ponen en funcionamiento procesos simbólicos 
en las piezas y ofrecen una visión 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 árboles y la mitología. Adver-
timos aquí con frecuencia la repetición en distintas obras del mismo 
elemento simbólico o de origen emblemático y también su repetición 
dentro de la misma obra para ofrecer de forma clara una situación de 
los amores y una caracterización indirecta (por lo que otros dicen) de 
los personajes en el desarrollo de la acción. Estas incorporaciones en los 
textos se dan en menciones rápidas en la mayoría de los casos, con esca-
sas explicaciones y comentarios limitados a los aspectos más comunes, 
de forma tópica y lexicalizada, considerando que el auditorio conoce 
ƾǀ ƾƣƹƿiƢƺ Ǆ ƻǀƣƢƣ ơƺƸƻlƣƿƞƽ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺƾ. Lƺƻƣ ƽƣơǀƽƽƣ ƣƹ ƺơƞƾiƺƹƣƾ ƞ 
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 simbólico en sus 
aspectos más característicos mediante un proceso de descripción o pa-
ƽǇƤƽƞƾiƾ, Ƽǀƣ Ƣƣjƞ ƻƣƽơiƟiƽ ơƺƹ ơlƞƽiƢƞƢ lƞƾ iƹfƷǀƣƹơiƞƾ ƾƺƟƽƣ lƞƾ Ƽǀƣ ƾƣ 
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 monólo-
gos ubicados estratégicamente para el desarrollo de la acción.

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

d.- comentarios de terceros, personajes de relación, sobre la situa-
ción amorosa de damas y galanes.

ƣ.- ƢƣƧiƹiơiƺƹƣƾ Ƣƣ lƺƾ ƞƸƞƹƿƣƾ ƽƣƞliǅƞƢƺƾ ƻƺƽ ƣllƺƾ ƸiƾƸƺƾ ƺ ƻƺƽ ƿƣƽ-
ceros.



202 José Roso Díaz

Son circunstancias que tienen más sentido en el planteamiento y en 
ƣl ƹǀƢƺ Ƣƣ lƞ ƞơơióƹ Ǆ ƻƺơƺ ƣƹ ƣl Ƣƣƾƣƹlƞơƣ, ơǀƞƹƢƺ ƣl ơƺƹfƷiơƿƺ ƞƸƺƽƺƾƺ 
se resuelve.

Constatamos en el caso del bestiario la presencia notable de anima-
les como ‘el ave Fénix’, ‘el áspid’, ‘la sierpe’, ‘la sirena’, ‘el pelícano’, ‘la pa-
loma’, ‘la tórtola’, ‘el camaleón’, ‘la culebra,’ ‘salamandra’, ‘víbora’, ‘el león’, 
‘el basilisco’, ‘el delfín’, ‘la mariposa’ o ‘el armiño’, que van acompañados 
casi siempre por un adjetivo que precisa también la interpretación. En 
el caso de plantas y árboles aparece ‘el almendro’, ‘la rosa’, ‘el narciso’, 
‘los claveles’, ‘la vid’, ‘el laurel’, ‘la hiedra’, ‘la palma’, `la caña’, ‘la higuera’, 
‘ƣl ơiƻƽȅƾ’, ‘ƣl Ƹƺƽƞl’, ‘ƣl ƺliǁƺ’ Ǆ ‘lƞ fƷƺƽ Ƣƣ liƾ’, ƞ ǁƣơƣƾ iƹƿƣƽƞơơiƺƹƞƹƢƺ 
ƣƹƿƽƣ ƣllƺƾ. Eƹ ƣl ơƞƾƺ Ƣƣl ƣlƣƸƣƹƿƺ Ƹiƿƺlóƨiơƺ Ƣƣƾƿƞơƞƹ lƞƾ Ƨiƨǀƽƞƾ Ƣƣ 
‘Cupido’, ‘Eros’ y ‘Anteros’, ‘Argos’, ‘Circe’, ‘Venus’, ‘Ocasión’ o ‘Hércules’, 
que se repiten en las piezas y eran sobradamente conocidos en la época. 
Cƺƹ ƣllƺƾ ƾƣ Ʃƞơƣ ǀƹƞ ƢƣƧiƹiơióƹ, Ƣƣƾơƽiƻơióƹ, ơƽíƿiơƞ ƺ ơƺƸƻƞƽƞơióƹ Ƣƣ 
los personajes ante la situación amorosa. Ejemplo de enumeración de 
motivos simbólicos encontramos en Los amores de Albanio y Ismenia, 
cuando en una queja amorosa sobre la dama se dice:

Fuiste una Circe que encanta,
Ǆ ǀƹƞ ƾƣƽƣƹƞ Ƽǀƣ ơƞƹƿƞ  ᇴᇸᇹᇲ
Ǆ Ƹƞƿƞ lƺƾ Ƽǀƣ ƣƹƞƸƺƽƞ;
un cocodrilo que llora
y una ligera Atalanta.
Fuiste, en efecto, mi muerte.

ᄬǁǁ. ᇴᇸᇸᇻ-ᇴᇸᇹᇶᄭ

Aparecen aquí varios elementos con su valor más característico. Así 
está presente la Circe, famosa hechicera y diosa en la mitología grie-
ga que tenía un talento excepcional para hacer pociones mágicas que 
podían transformar a los hombres. Representa a la ramera que trans-
ƤƺƽƸƞ ƞ ƾǀƾ ƞƸƞƹƿƣƾ ƣƹ Ɵƣƾƿiƞƾ iƽƽƞơiƺƹƞlƣƾ; ƿƞƸƟiȅƹ lƞ ƾiƽƣƹƞ, Ƹǀjƣƽ 
hermosa con apariencia pisciforme que vivía en las profundidades del 
mar y que tenía una voz melodiosa irresistible para los marineros (los 
enamorados de las comedias) o el cocodrilo, que muestra a la amada 
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ơƺƸƺ ǀƹƞ Ʃiƻóơƽiƿƞ Ƽǀƣ Ƨiƹƨƣ ƾǀ Ƣƺlƺƽ ƞ ƻƞƽƿiƽ Ƣƣl ƩƣơƩƺ Ƣƣ Ƽǀƣ ƣƾƿƣ 
reptil llora cuando devora a sus presas.

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

Quédate, falsa murena,
que del profundo del mar
saliste ardiendo a buscar
la culebra en el arena.
bǀȅƢƞƿƣ, ƞƽƸiñƺ ƣƹlƺƢƞƢƺ,  ᇴᇵᇴᇲ
porque no te cojan vivo,
pez ignorante y lascivo
con pies de cabra engañado.
Sol de invierno, que salió,
ƻƞƽƞ llƺǁƣƽ, ƸǀǄ ƩƣƽƸƺƾƺ;  ᇴᇵᇴᇷ
fƷƺƽ Ƣƣ ƞlƸƣƹƢƽƺ ƻƽƣƾǀƽƺƾƺ,
que al primer aire cayó.
Oro y moneda de pobre
ƣƹǁǀƣlƿƺ ƣƹ ƾǀơiƺ ƾƞǄƞl;

ᄬǁǁ. ᇴᇵᇳᇸ-ᇴᇵᇴᇻᄭ

Aquí encontramos una enumeración de motivos en el que aparece la 
morena y la culebra en la arena, el armiño enlodado, pez lasciva, sol de 
iƹǁiƣƽƹƺ ƺ ƣl ƞlƸƣƹƢƽƺ ƣƹ fƷƺƽ. dƺƹ Ƹƞƿƣƽiƞlƣƾ ƻƽƣƾƣƹƿƣƾ ơƺƹ Ƥƽƣơǀƣƹơiƞ 
en los libros de emblemas. Así Alciato incluye en su obra un emblema 
que recoge la imagen de una víbora en la orilla de un río que atrae a una 
morena hacia ella con el que alude al respeto mutuo en el matrimonio, 
en cuyo comentario Diego López sostiene que “con el exemplo de estos 
ƞƵƩƴƞƳƢƺ)ƦiƢƹƶƺ)ǀ)ƺƩƵ)ƹƞǁɳƵ)ƢƳ)ƴƼƠƨƶ)ƹƢƺƷƢƻƶ)ƸƼƢ)ƺƢ)ơƢƟƢƵ)ƻƢƵƢƹ)Ƴƶƺ)Ơƞƺƞơƶƺ)
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” ᄬDiƣƨƺ Lƺƻƣǅ, ᇸᇸᇲᄭ. aƺƽ ƾǀ ƻƞƽ-
te, el armiño alude a la pureza y castidad de la mujer. El símbolo, cuyo 
origen se remite a fuentes literarias clásicas, se elabora considerando la 
limpieza de su piel. El armiño enlodado o rodeado de barro se relaciona 
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con el deseo de morir antes de quedar mancillado. Alonso Remón, por 
ƣjƣƸƻlƺ, iƹơƺƽƻƺƽƞ ƣƹ ƾǀ ƺƟƽƞ ǀƹ ƣƸƟlƣƸƞ Ƽǀƣ ƽƣơƺƨƣ ƣƾƿƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ 
la que ofrece el siguiente comentario: “Quando no fuera estimado este 
animalejo del armiño por sus pieles, las blancas por su pureza, las negras 
por su densidad, debe ser su distinto natural reconocido de los hombres de 
coraçones limpios, que aman la verdad y la justicia, pues pospone la vida 
al no verse manchado…” ᄬélƺƹƾƺ cƣƸóƹ, ᇳᇸᇴᇹ: Ƥ. ᇳᇺƽᄭ. aƣǅ iƨƹƺƽƞƹƿƣ ƞlǀ-
Ƣƣ ƻƽƺƟƞƟlƣƸƣƹƿƣ ƞl ƺƢƽƣ ǁƞơíƺ Ƽǀƣ ƹƺ ơƺƹƿƣƹíƞ ƹƞƢƞ, Ƽǀƣ ƾiƨƹiƧiơƞ ƻƺƽ 
analogía la ignorancia. El sol de invierno representa en juego de contra-
rios al bien tardío y de corta duración, a la luz breve en la oscuridad o la 
ƞlƣƨƽíƞ ƻƣƼǀƣñƞ Ƣƣƹƿƽƺ Ƣƣ ǀƹƞ ƨƽƞƹ ƿƽiƾƿƣǅƞ. Eƹ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣl ƞlƸƣƹƢƽƺ 
fƷƺƽiƢƺ Ƽǀƣ ƻiƣƽƢƣ lƞ Ʃƺjƞ ơƺƹ ƣl ǁiƣƹƿƺ ƽƣƾǀƣƹƞƹ, ƣƹ Ƨiƹ, ǁƞƽiƺƾ ƣƸƟlƣ-
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 “así la 
hermosura se acaba”. Presenta el siguiente comentario: “vase el tiempo y 
sin sentir nos envegezemos, que huye sin aver freno que le detenga, tanto 
que a vuelta de cabeza se halla uno con años a cuestas: cano, arrugado el 
ƹƶƺƻƹƶ,)ƺƩƵ)ƷƩƢƺ)ǀ)ƴƞƵƶƺ)ǀ,)ƞƳ)ƦiƵ,)ƠƶƵ)ƢƵƣƞơƶƺƞ)ƺƢƵƢƠƻƼơ)ƸƼƢ)ƢƳƳƞ)ƴƩƺƴƞ)Ƣƺ)
ƢƵƣƢƹƴƢơƞơ…)Ƴƞ)fƳƶƹ)ơƢƳ)ƞƳƴƢƵơƹƶ,)ƸƼƢ)Ʒƶƹ)ƞơƢƳƞƵƻƞƹƺƢ)ƢƵ)ƻƶơƶƺ)Ƴƶƺ)ơƢƴáƺ)
árboles en brotarla, queda, si no llueve, sin ella y el primer fruto mientras 
que sopla el furioso astro” ᄬdƺƿƺ: ᇳᇷᇻᇻ, Ƥ. ᇺᇴᄭ. dǀ ƣƻiƨƽƞƸƞ Ƣiơƣ:

Lƞ fƷƺƽ Ƣƣl ƞlƸƣƹƢƽƺ ƩƣƽƸƺƾƞ,
que brota temprana en él,
deshaze el viento cruel,
o la elada rigurosa.
eiƣƹƣ Ƨiƹ Ƣƣ ƞƼǀƣƾƿƞ ƾǀƣƽƿƣ
la juventud y la hermosura
que con vejez poco dura
con enfermedad o muerte 

ᄬdƺƿƺ, EƸƟlƣƸ ᇵᇻ, Ƥ. ᇺᇴᄭ

Fragmentos como el apuntado de El dómine Lucas proliferan en las 
comedias analizadas y muestran la importante presencia en ellas de un 
Ƹƞƿƣƽiƞl ƾiƸƟóliơƺ Ƣƣ ƺƽiƨƣƹ Ƣiǁƣƽƾƺ Ƽǀƣ ƣl ƻúƟliơƺ ƾƞƟíƞ iƢƣƹƿiƧiơƞƽ ƣ 
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interpretar, con frecuencia procedente de la emblemática. En este senti-
Ƣƺ ƺƿƽƺ ơƞƾƺ ƾiƨƹiƧiơƞƿiǁƺ ơƺƹ ƹǀƸƣƽƺƾƞƾ ƽƣƞliǅƞơiƺƹƣƾ ƣƹ ƣƾƞ liƿƣƽƞƿǀƽƞ 
y presencia en el teatro lopesco es el motivo de la abeja que muestra el 
carácter agridulce del amor, donde dicha y desgracia suelen darse jun-
tas. Aparece ciertamente en varias comedias del periodo. Así en El hijo 
Venturoso, de ella se dice:

¡Oh, abeja debo de ser,
Ƽǀƣ Ʃƣ ơƺƨiƢƺ ƣƾƿƞ fƷƺƽ ƿƞl
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-
ción de imposibles para marcar la mala situación del enamorado:

Todo está lleno
ƣl ƸǀƹƢƺ Ƣƣ ǀƹ ơƺƹƤǀƾƺ ƟƞƽƟƞƽiƾƸƺ,  ᇳᇵᇺᇷ
Ǆƞ lƞƾ ƞƟƣjƞƾ Ƣƞƹ ƻƺƽ Ƹiƣl ǁƣƹƣƹƺ;

ᄬǁǁ. ᇳᇵᇺᇶ-ᇳᇵᇺᇸᄭ

Es motivo que aparece en varios emblemas de Alciato, donde viene 
ƞ ƾiƨƹiƧiơƞƽ Ƽǀƣ ƣl ƞƸƺƽ ƣƾ ƞƨƽiƢǀlơƣ Ǆ Ƣǀƣlƣ10. Diego López comenta al 
respecto: “assi nos avemos de guardar que buscando con gran trabajo de-
leytes, y gustos, no estén algunas ponzoñas escondidas debaxo de ellos… 
Porque en todas las cosas ay su pedaço de mal camino, y ninguna cosa ay 
tan agradable, ni de tanto contento que no tengo consigo algún poco de 
disgusto, y trabajo” ᄬDiƣƨƺ Lóƻƣǅ: ᇳᇸᇳᇷ, ᇶᇲᇵ-ᇶᇲᇷᄭ.

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 Sebastián de Covarru-
Ɵiƞƾ Hƺƽƺǅơƺ ƣƹ ƣl ƣƸƟlƣƸƞ ᇸᇵ Ƣƣ lƞ III ơƣƹƿǀƽiƞ Ƣƣ ƾǀƾ Emblemas morales 
ᄬHƺƽƺǅơƺ: ᇳᇻᇹᇺ, ᇳᇸᇵᄭ.
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Temblando, señora, allego
a tus ojos, cuya lumbre
Ƹƣ ƿiƣƹƣ ƞƟƽƞƾƞƢƺ Ǆ ơiƣƨƺ  ᇵᇺᇷ
por imitar la costumbre
Ƣƣ lƞ Ƽǀƣ Ƹǀƣƽƣ ƣƹ ƣl Ƥǀƣƨƺ;
mas no seré mariposa,
ƾƺlƺ ƣƹ ƣl Ƹƺƽiƽ ƢiơƩƺƾƞ;
Fȅƹiǃ, Jƞơiƹƿƞ, ƾƣƽȅ,   ᇵᇻᇲ
que muriendo viviré
de la muerte victoriosa.

ᄬǁǁ. ᇵᇺᇵ-ᇵᇻᇴᄭ

El amor es una enfermedad que lleva a la muerte y que presenta una 
clara sintomatología. Aparece aquí un símbolo amoroso presente en 
varias obras de emblemática, como es el caso de Amorum emblemata 
ᄬᇳᇸᇲᇺᄭ Ƣƣ Oƿƿƺ gƞƣƹiǀƾ ƢƺƹƢƣ ƣƾ ƿƽƞƿƞƢƺ ƣƹ ǀƹ ƣƸƟlƣƸƞ Ƽǀƣ ƻƽƣƾƣƹƿƞ 
como mote ‘Breve et damnosa voluptas’ (“Qualquier amor viene a ser/ 
Breve y costoso placer”), o Las empresas morales ᄬᇳᇷᇺᇳᄭ Ƣƣ Jǀƞƹ Ƣƣ êƺƽjƞ 
ƢƺƹƢƣ ƾƣ iƢƣƹƿiƧiơƞ ƞl ƣƹƞƸƺƽƞƢƺ ƣƹ lƞ ƣƸƻƽƣƾƞ ƹº ᇵᇵ ơƺƹ “la mariposa 
que se quema con la letra Fugiendo peto (“busco lo que debería huir”), por-
que lo mismo le acontece al que no siguiendo el partido justo de la razón 
consiente en la rebelión de los apetitos” ᄬêƺƽjƞ: ᇳᇻᇺᇳ, ᇸᇸ-ᇸᇹᄭ. Lƺ ƣƹơƺƹƿƽƞ-
mos también en el emblema octavo de Emblemata amatoria ᄬᇳᇸᇲᇹᄭ Ƣƣ 
Dƞƹiël Hƣƹƾiǀƾ. El Ƹƺƿiǁƺ, ƾƣƞ ơƺƸƺ Ƥǀƣƽƣ, ƢƣƟƣ ƾƣƽ ƞƹƿiƨǀƺ ƻǀƣƾ ƣƾƿǇ 
presente en obras de la poesía arábigo-andaluza como el Collar de la pa-
loma de Ibn Hazm para referirse a la unión amorosa (cap. 20). Utilizado 
ƸǇƾ ƿƞƽƢƣ ƻƺƽ aƣƿƽƞƽơƞ, ƻƞƾó ơƺƹ Ƣiǁƣƽƾƺ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ ƞ ƻƺƣƿƞƾ Ǆ ƣƸƟlƣ-
mistas españoles áureos (López Poza: 2000b, 272-274) y fue utilizado en 
obras dramáticas de dramaturgos coetáneos de Lope como Cervantes o 
Góngora. En el fragmento que nos ocupa el motivo se une al que explota 
lƞ iƢƣƞ ơƺƹƿƽƞƽiƞ ƞ ƻƞƽƿiƽ Ƣƣl ƞǁƣ Fȅƹiǃ, ƞƼǀƣllƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƽǀƣ ƽƣƾǀƽƨíƞ Ƣƣ ƾǀƾ 
propias cenizas para no morir nunca.

Con frecuencia asistimos a un fenómeno de consolidación y amplia-
ción del valor simbólico del elemento a partir de una estrategia de per-
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sistencia en su uso intra e inter comedias. Lo encontramos en el caso del 
áspid, serpiente venenosa que mata con su veneno. Así en Los amores de 
Albanio y Ismenia aparece para dar una maldición a la amada:

¡Mal áspid salga del suelo
y en los pies se te revuelva!

ᄬǁǁ. ᇳᇵᇵᇺ-ᇳᇵᇵᇻᄭ

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

¿Qué fuego es este que mi sangre y médulas
abrasa tan cruel y velocísimo,
que en ese mismo punto están mis nervios
ơƺƸƺ ơǀƣlƨƞƹ Ƣƣl Ʃiƣlƺ lƺƾ ơƞƽǇƸƟƞƹƺƾ?  ᇻᇶᇷ
MƞƽơƩiƿƺ ƣl ơƺƽƞǅóƹ, Ǆ ƣl ơƺlƺƽ ƻǇliƢƺ;
en las entrañas tengo vivos áspides
y entre los ojos todo el fuego esférico.
¿Qué me miráis atentos, viles árboles?
Fuentes a quien llamé cristales líquidos,

ᄬǁǁ. ᇻᇶᇴ-ᇻᇷᇲᄭ

El ǇƾƻiƢ ƞƻƺƽƿƞ Ƣƣ ƣƾƿƞ ƤƺƽƸƞ ƣƹ ǀƹƞ ƸiƾƸƞ ƺƟƽƞ Ƣiǁƣƽƾƞƾ ƾiƨƹiƧiơƞ-
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
¡Yo me abraso! ¡Plegue al cielo
que no quede en este suelo
culebra ni áspid herida
que no os aparte y divida!
¡Ah, celo, rabioso celo!

ᄬǁǁ. ᇴᇲᇺ-ᇴᇳᇷᄭ

Más tarde, en la misma obra, el motivo aparece vinculado con la his-
toria de amor de Orfeo y Eurídice:
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Por toda aquesta arboleda
he corrido, y no alcanzado  2010
otra Eurídice que queda
del áspid muerta en el prado.

(vv. 2009-2012)

O poco después más extensamente.

dime que tú eres muerta,
y en lo que es con él acierta,
Ƽǀƣ Ǆƞ ƣƽƣƾ Ƹǀƣƽƿƞ ơƺƹ ȅl;
pero dice que corriendo
ƿƣ ƸƺƽƢió ǀƹ ǇƾƻiƢ ƣl ƻiƣ  ᇴᇴᇵᇲ
y que tu espíritu fue,
Ƣƣl iƹƧiƣƽƹƺ ƞl lƞƨƺ ƩƺƽƽƣƹƢƺ,
y que quiere, como Orfeo,
sacar su bella Euridice,
ƾiƹ ƺƿƽƞƾ ơƺƾƞƾ Ƽǀƣ Ƣiơƣ,  ᇴᇴᇵᇷ
hijas de un loco deseo.

ᄬǁǁ. ᇴᇴᇴᇸ-ᇴᇴᇵᇸᄭ

En los dos últimos casos el motivo se imbrica con la famosa historia 
de amor de Orfeo y Eurídice. La pareja era feliz, pero su dicha quedó 
truncada repentinamente cuando una serpiente mordió a Eurídice y 
ella murió. Desde ese momento Orfeo solo tocaba tristes melodías. Así 
lƞƾ ƹiƹƤƞƾ lƣ ƻƽƺƻǀƾiƣƽƺƹ lǀơƩƞƽ ƻƺƽ ƽƣơǀƻƣƽƞƽ ƞ ƾǀ ƞƸƞƢƞ Ǆ ȅl, Ƨiƣl Ʃƞƾƿƞ 
lƞ Ƹǀƣƽƿƣ, ƢƣơiƢió Ɵǀƾơƞƽlƞ ƣƹ ƣl iƹƧiƣƽƹƺ. El Ƹƺƿiǁƺ, ƣƹ ơǀƞlƼǀiƣƽ ơƞƾƺ, 
sirvió de base a varios emblemas. El ejemplo ilustra la mezcolanza de 
elementos diversos en la utilización del material simbólico.

Eƹ ơǀƞƹƿƺ ƞ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ ƻƽƺơƣƢƣƹƿƣƾ Ƣƣ lƞ Ƹiƿƺlƺƨíƞ ƾƺƟƽƣƾƞlƣ lƞ Ƨi-
gura imprecisa de Cupido, niño dios caprichoso con los ojos vendados y 
ƞlƞƾ, Ƽǀƣ ǀƿiliǅƞ ƣl ƞƽơƺ Ǆ lƞ fƷƣơƩƞ ƻƞƽƞ ƞƾƞƣƿƣƞƽ ƣl ơƺƽƞǅóƹ Ƣƣ lƺƾ ƩǀƸƞ-
nos. Simboliza el deseo amoroso. El amor, como se ha señalado, es tema 
principal en muchas comedias de juventud de Lope. Por ello Cupido 
aparecerá en numerosas ocasiones en las obras, aunque nunca se ofrece 
de él en ellas una caracterización completa. Su presencia se produce a 
ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ ƞlƨúƹ ƣlƣƸƣƹƿƺ Ƽǀƣ lƺ ƢƣƧiƹƣ Ǆ Ƽǀƣ ƺƤƽƣơƣ Ƣƣƾƞƽƽƺllƺƾ ƻƞƽƿi-
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culares o intensos en un sentido del símbolo. La observación es intere-
sante poque demuestra, por un lado, que el auditorio de los corrales de 
comedias conocía a Cupido y su riqueza simbólica y, por otro, porque 
evidencia que está presente en obras a partir de la imbricación de un 
ǁƞƾƿƺ Ƹƞƿƣƽiƞl: lƞƾ fƷƣơƩƞƾ Ǆ ƣl ƞƽơƺ ƽƺƿƺ, ƣl fƷƣơƩƞǅƺ, ǁiƹơǀlƞƢƺ ơƺƹ lƞ 
Ƹǀƣƽƿƣ, ơƺƹ ǀƹ ƻƣǅ Ǆ fƷƺƽƣƾ, ƞƽƸƞƢƺ ơƺƸƺ ơƞƟƞllƣƽƺ ƻƞƽƞ ǀƹƞ ƨǀƣƽƽƞ ƺ 
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 
día a la ternera blanca en que Hera convirtió a Io, amada de Zeus. Nunca 
dormía, dado que por las noches descansaba solo con cincuenta ojos y 
se mantenía en alerta con los otros cincuenta. Mercurio con un engaño 
logró adormecerlo y darle muerte. Es, por tanto, el vigilante del amor y 
del honor. Diversos emblemas recogen este motivo mitológico clásico, 
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-
ƺƶƺƺƩƢƧƶ.)Eƺƻƶ)ƺƢ)ƽƢƹƩƦiƠƞ)ƢƵ)Ƴƶƺ)ƠƢƳƶƺƶƺ)ƞƴƞƵƻƢƺ,)ƷƼƢƺ)Ƴƞ)ƞƴƞƹƩƳƳƢǁ)ƺƼǀƞ,)Ƣƺ)
ƠƩƢƹƻƞ)ƺƩƧƵƩƦiƠƞƠƩɳƵ)ơƢ)Ƴƶ)ƸƼƢ)ƺƩƢƵƻƢƵ)ƢƵ)ƺƢƴƢjƞƵƻƢ)Ƣƺƻƞơƶ)ᄂ…ᄃ.)NƞƠƢ)ƢƳ)ƺƢƹƳƶ)
de querer bien y del amor el pensar de perder lo que bien quiere” (Soto: 
ᇳᇷᇻᇻ, Ƥ. ᇳᇲᇺᄭ. Lƞ ƽƣơǀƽƽƣƹơiƞ, ƻǀƣƾ, ƞl ƣlƣƸƣƹƿƺ ƾiƸƟóliơƺ ƣǁiƢƣƹơiƞ ǀƹƞ 
vez más la procedencia plural del mismo y las complejas relaciones cul-
turales que lo alimentan.

Nƺ ƣƾ ƹƣơƣƾƞƽiƺ ƞƟǀƹƢƞƽ ƣƹ ƸǇƾ ƣjƣƸƻlƺƾ ƻƞƽƞ ƞƧiƽƸƞƽ Ƽǀƣ ƣƹ ƣl 
nivel léxico encontramos una nómina extensa de motivos simbólicos 
relacionados con el bestiario, plantas y árboles o la mitología clásica, 
que se presentan con mucha frecuencia en breves menciones, en sus 
aspectos más característicos y de forma lexicalizada, en colecciones 
Ƣƣ Ƹƺƿiǁƺƾ ơƺƹ ǁƞlƺƽ iƹƿƣƹƾiƧiơƞƢƺƽ ƺ ơƺƹ ơiƣƽƿƺ Ƣƣƾƞƽƽƺllƺ Ǆ ƣǃƻli-
ơƞơióƹ ƣƹ lƞƾ ƺƟƽƞƾ. dƣ Ʃƞƹ iƢƣƹƿiƧiơƞƢƺ lƞƾ Ƣiƾƿiƹƿƞƾ ƾiƿǀƞơiƺƹƣƾ ƣƹ 
las que aparecen en la acción, su valor para la caracterización de los 
personajes y su construcción a partir de la referencia a sus aspectos 
más esenciales. Son motivos de origen dispar, que evidencian la im-



210 José Roso Díaz

portante presencia de este material en las obras y, en algunos casos, la 
ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ƣƣ lƞ ƣƸƟlƣƸǇƿiơƞ; ǀƹ Ƹƞƿƣƽiƞl Ƽǀƣ, ƣƹ ƿƺƢƺ ơƞƾƺ, ƣƽƞ iƢƣƹ-
ƿiƧiơƞƢƺ ƻƺƽ ƣl ǁǀlƨƺ Ǆ ơƺƸƻlƣƿƞƢƺ ƣƹ ƾǀƾ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺƾ ƣƹ ƣl ƻƽƺơƣƾƺ Ƣƣ 
recepción de las obras.

El ƣlƣƸƣƹƿƺ ƾiƸƟóliơƺ ƣƾ, ƻƺƽ lƺ ƢƣƸǇƾ, ƞ ǁƣơƣƾ ƾiƨƹiƧiơƞƿiǁƺ ƣƹ ƣl 
diseño y desarrollo de la acción 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 construcción de la obra y refuer-
ǅƞ ƾǀ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺ ƨlƺƟƞl. éƾí ƣl ơóƢiƨƺ Ƣƣl ƞƸƺƽ ƣƹ ƾǀ Ƣƣƾƞƽƽƺllƺ ƨƣƹƣƽƞ 
numerosas circunstancias argumentales que permiten con facilidad 
la incorporación de ese material simbólico. Entre ellas he registrado 
en las comedias las siguientes: la idealización 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 sabiduría del amor, su fuerza (vis 
amoris), la queja amorosa, el cautiverio de amor, las palabras de ma-
trimonio o el darse la mano, la superación de todos los obstáculos por 
amor (amor vincit Omnia), la tiranía de este sentimiento, el poder de 
los ojos (amor per visumᄭ ƺ lƞ Ƥǀƣƽǅƞ Ƣƣl fƷƣơƩƞǅƺ. Lƺƾ ƢƽƞƸƞƿǀƽƨƺƾ 
barrocos dispusieron, por otra parte, de diversas estrategias dramáti-
cas para la caracterización de los personajes. Ya vimos al ocuparnos 
Ƣƣl ƹiǁƣl lȅǃiơƺ Ƽǀƣ ǀƹƞ ƣƽƞ ƻƺƽ lƺ Ƽǀƣ ƾƣ Ƣiơƣ Ƣƣ ƣllƺƾ; ƺƿƽƞ iƹơǀƸƟƣ 
a sus intervenciones en la acción para desarrollar el tema. Aquí los 
ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ ƻǀƣƢƣƹ ƢƣƧiƹiƽƾƣ ƻƺƽ lƞ ƻƽǀƢƣƹơiƞ, lƞ ƧiƢƣliƢƞƢ, lƞ Ƥǀƣƽǅƞ, 
ƣl ƢiƾiƸǀlƺ, lƞ Ƣiƾơƽƣơióƹ, lƞ ƧiƽƸƣǅƞ, lƞ iƹƨƽƞƿiƿǀƢ, lƞ iƹơƺƹƾƿƞƹơiƞ, ƣl 
atrevimiento, el desasosiego, los celos o la discordia.

El elemento simbólico favorece, por tanto, mediante su implicación 
en la acción y la caracterización de los personajes por lo que hacen de-
sarrollos muy variados del código del amor y la generación 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 representación dentro del pensamiento 
simbólico. Así 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:

CǀƸƻliƢƺ ƾƣ Ƹƣ Ʃƞ ǀƹ Ƣƣƾƣƺ;  ᇴᇷᇵᇲ
en que quedamos a solas,
que entre la mar y las olas
morir y vivir me veo.

ᄬǁǁ. ᇴᇷᇵᇲ-ᇴᇷᇵᇵᄭ

Albanio, por su parte, al conocer que pronto verá a Ismenia se pro-
nuncia en términos marítimos 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:

¡Qué bien habla de la mar
quien desde el puerto la mira!

(vv. 1020-1021)

La rica simbología del mar, unida a la que presenta la nave o el lugar 
seguro del puerto, se traslada a veces a la consideración de la acción. Con 
ella se exponen valores como la prudencia (dirá Juan de Borja en el co-
mentario a uno de sus emblemas: “el buen piloto y platico marinero, quan-
do hace algún largo viaje, y ha muchos días, que se detiene en él, en dándo-
le el viento lugar, toma puerto, sin perder la ocasión que se le ofrece… esto 
mismo debe hazer el hombre prudente y cuerdo, quando se viere ya hacer 
muchos días, que navega, sin saber, qual será el sucesso de esta navegación 
(que es la vida que se vive) para escusar los peligros y tempestades que ay en 
este mar del mundo y en sus ocupaciones, debe tomar algún puerto, donde 
ƠƶƵ)ƸƼƩƢƻƼơ)ǀ)ƹƢƷƶƺƶ)ơƢ)ƦiƵ)ƞ)ƢƺƻƢ)ƽƩƞjƢ”)[êƺƽjƞ: ᇳᇻᇺᇳ, ᇳᇺᇺ-ᇳᇺᇻ] ᄭ, ƣl ơƺƹƾǀƣlƺ 
ante la adversidad en el amor ( dirá 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 durará para siempre la tormenta, antes, pasándola 
animosamentre, gozará de eterna bonanza” [êƺƽjƞ: ᇳᇻᇺᇳ, ᇴᇺᇸ-ᇴᇺᇹ]ᄭ, ƣl ǁƣƽ 
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de forma provechosa la adversidad o la esperanza. A veces el motivo mar-
ca en las piezas el momento más álgido del enredo, los límites del nudo y 
ƣl Ƨiƹ Ƣƣl ƻlƞƹƿƣƞƸiƣƹƿƺ Ƣƣl ƿƣƸƞ.

Notable importancia adquiere en algunas piezas, por otra parte, el 
motivo de Omnia vincit amor (todo lo vence amor), que forma parte del 
código del amor utilizado en el género histórico de la Comedia Nueva. 
Funciona en la acción como un resorte potenciador del enredo en el 
que el amante o los amantes se enfrenta a multitud de obstáculos. Con 
ǁƺlǀƹƿƞƢ Ǆ Ƣƣơiƾióƹ lƺƾ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ ƾǀƤƽƣƹ ƣƾƞƾ ƢiƧiơǀlƿƞƢƣƾ, Ƽǀƣ ƾƞƟƣƹ 
ƾƺƽƿƣƞƽ Ʃƞƾƿƞ ƞlơƞƹǅƞƽ ƣl ƻƽƣƸiƺ Ƣƣ lƞ ơƺƽƽƣƾƻƺƹƢƣƹơiƞ ƞƸƺƽƺƾƞ Ǆ ƣl Ƨi-
nal feliz con sus bodas. Esta expresión latina, procedente de la Égloga 
X de las Bucólicas de Virgilio11, actuaría como lema de la actuación de 
los personajes en distintos momentos de la acción. Estaríamos ante un 
motivo que sostiene el enredo e ilustra la dimensión emblemática que 
presentan algunas piezas. Lo encontramos en obras como El maestro 
de danzar o El dómine Lucas. Esta última comedia trata los amores de 
Lucrecia y Floriano, que superan numerosos obstáculos con determi-
ƹƞơióƹ ƻƞƽƞ ƞlơƞƹǅƞƽ ƣl Ƨiƹƞl Ƥƣliǅ ƣƹ ƟƺƢƞƾ. El ƨƞlǇƹ, ƻƽƣƹƢƞƢƺ Ƣƣ lƞ 
hermosura de la dama, quiere quedarse de incógnito, cambiando su 
identidad por la de un dómine mendicante, en Alba de Tormes, lugar 
ƣƹ ƣl Ƽǀƣ ƾƣ Ʃƞƹ ơƣlƣƟƽƞƢƺ Ƨiƣƾƿƞƾ ƢƺƹƢƣ ƿƽiǀƹƤó ƞƹƿƣ ƺƿƽƺƾ ƨƞlƞƹƣƾ, ơƺƹ 
ƣl Ƨiƹ Ƣƣ ƾƞƟƣƽ ƾƺƟƽƣ lƞ ƾiƿǀƞơióƹ ƞƸƺƽƺƾƞ Ƣƣ Lǀơƽƣơiƞ. Lƞ ƢƞƸƞ, Ƽǀƣ 
asistió al espectáculo el día anterior, quedó prendada, como su prima 
Leonarda, del valeroso caballero. Floriano, ahora dómine 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 decisión para permanecer en casa de la amada 

11. Lƞ ƣƹơƺƹƿƽƞƸƺƾ ƣƹ ƣl ǁƣƽƾƺ ᇸᇻ ᄬ“Omnia vincit Amor; et nos cedamus 
amori”) de la Égloga X, monólogo donde se cuenta el amor contrariado 
del poeta Cornelio Galo por el abandono de su amada Licoris (Virgilio: 
2000). El hexámetro alude al hecho de que el hombre debe entregarse 
irremediablemente al amor, fuerza que todo lo puede.
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y controlar la acción. Lucrecia corresponde en amores a Lucas y el en-
redo parece haber terminado, pero la situación se complica de nuevo 
porque su prima Leonarda no quiere casarse con Rosardo, noble con el 
que Fulgencio, padre de Lucrecia, concertó 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 acción para, enamorada y con 
determinación, dilatar la celebración de esas bodas. Lucas aconseja a su 
dama este matrimonio, del que ella reniega, por ser Rosardo noble y rico 
Ǆ ȅl ǀƹ ƻƺƟƽƣ ơƞƻiƨƺƽƽóƹ. Lƞ ƧiƽƸƣǅƞ Ƣƣ lƞ ƢƞƸƞ lƣ llƣǁƞ ƞ Ƹƺƾƿƽƞƽlƣ ƾǀ 
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 engaños y luchan por el reconocimiento de su amor confundiendo a 
otros personajes. Así Leonarda cree estar casada con Rosardo, este que 
Leonarda le corresponde y Fulgencio que pronto se celebrarán las bo-
das de su sobrina. Únicamente ellos controlan los hechos que aconte-
cen en la acción. La situación se complica en extremo con la llegada de 
FƞƟƽiơiƺ, ƨƞlǇƹ Ƽǀƣ ƿƞƸƟiȅƹ ƻƽƣƿƣƹƢƣ ƞ Lǀơƽƣơiƞ, ƻƺƽ lƺ Ƽǀƣ ơƺƹ ƣl Ƨiƹ Ƣƣ 
impedir su matrimonio con Rosardo, quiere sobornar a Lucas para que 
Ƨiƹjƞ ƾƣƽ ƿƣƾƿiƨƺ Ƣƣ ǀƹ ƾǀƻǀƣƾƿƺ ƸƞƿƽiƸƺƹiƺ. El ƢóƸiƹƣ ƾiƨǀƣ ơƺƹƿƽƺlƞƹ-
Ƣƺ lƞ ƞơơióƹ, ƾǀƻƣƽƞƹƢƺ ơƺƹ ƣllƺ Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ ƣƧiơƞǅ ƿƺƢƺƾ lƺƾ ƺƟƾƿǇơǀlƺƾ Ǆ 
ƢiƧiơǀlƿƞƢƣƾ Ƽǀƣ ƾǀƽƨƣƹ ƣƹ ƣl lƺƨƽƺ Ƣƣ ƾǀ ƺƟjƣƿiǁƺ. éƾí ƞơƺƹƾƣjƞ ƞ Fǀlƨƣƹ-
cio un engaño referido a una posible deshonra de Lucrecia, lo que hace 
que Fabricio abandone sus pretensiones, cosa que hará también poco 
después el contrincante Rosardo. Con ello, solo queda para el desenlace 
descubrir la verdadera identidad del capigorrón y buscar un galán para 
Leonarda. Lucas es Floriano, de noble casa, igual en calidad a Lucrecia, 
y su amigo Alberto será 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 acción con el diseño de una estrategia 
precisa que lleva al enamorado a la superación de todas las pruebas y 
ƺƟƾƿǇơǀlƺƾ Ʃƞƾƿƞ ƣl Ƨiƹƞl Ƥƣliǅ ƣƹ ƟƺƢƞƾ, ƞ ƾǀ ƻƞƽƿiơiƻƞơióƹ ƞơƿiǁƞ ƣƹ lƞ 
ƽƣƾƺlǀơióƹ Ƣƣ ƿƺƢƞƾ lƞƾ ƢiƧiơǀlƿƞƢƣƾ. El ƣƹƽƣƢƺ ƣƾ iƹơƺƸƻƽƣƹƾiƟlƣ ƻƞƽƞ 
el resto de personajes, pero apreciado como si de un dios se tratase 
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por el espectador. Determinación, astucia y entrega en la superación 
Ƣƣ ƢiƧiơǀlƿƞƢƣƾ ƾƺƹ lƞƾ ơƞƽƞơƿƣƽíƾƿiơƞƾ Ƣƣl ƻƣƽƾƺƹƞjƣ. Eƾƿƣ ƞơƿúƞ ƾƺƟƽƣ 
un elemento simbólico que resuena en toda la acción.

Hernando de Soto, Emblemas moralizados. MƞƢƽiƢ, HƣƽƣƢƣƽƺƾ Ƣƣ Jǀƞƹ Íñiƨǀƣǅ Ƣƣ LƣƼǀƣƽiơƞ, 
ᇳᇷᇻᇻ, Ƥ. ᇵᇸ.

Estamos ante un motivo que se nutre y completa de fuentes diversas, 
construye la acción 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 
ƞơơióƹ iƹƿƣƹƾiƧiơƞƹƢƺ ƾǀƾ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺƾ, ƽƣƼǀiƣƽƣ ǀƹƞ ƽƣơƣƻơióƹ ƻƣơǀliƞƽ 
por parte del espectador que le lleva a dominar la acción y los hechos 
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representados, contribuye a marcar distintos momentos en la tensión 
dramática, 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 simbólico incidió en la manera de enten-
der la acción dramática.

Por otra parte, la simbología asoma también en la caracterización 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-
minación ante el amor. En ella los enamorados se muestran decididos a 
luchar por la persona a la que quieren, sufren un cambio de identidad, 
lƺƨƽƞƹ lƞ ơƺƽƽƣƾƻƺƹƢƣƹơiƞ, ƽƣơǀƽƽƣƹ ƞl ƩƞƟlƞ ƞƹƧiƟƺlóƨiơƞ, ƾƣ Ʃƞơƣƹ ơƺƹ-
ƧiƢƣƹƿƣƾ Ƣƣ ƾƣƨǀƹƢƺƾ ƨƞlƞƹƣƾ ƻƞƽƞ ơƺƹƿƽƺlƞƽ lƞ ƞơơióƹ Ǆ lƺƨƽƞƹ ơƞƾƞƽƾƣ 
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 representación 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-
Ɵlƞƽ ơƺƹ ƣllƞ, ƾƣ Ʃƞơƣ ơƺƹƧiƢƣƹƿƣ Ƣƣ êƞǀƢƺliƹƺ, ƨƞlǇƹ Ƽǀƣ ƻƽƣƿƣƹƢƣ ƿƞƸ-
bién a Florela, realiza diversos engaños para controlar la acción, en cuyo 
desenlace tiene lugar su casamiento. También aparece en La francesilla, 
ƞǀƹƼǀƣ ƣƹ ƣƾƿƣ ơƞƾƺ ƣƾ lƞ Ƨiƨǀƽƞ ƤƣƸƣƹiƹƞ Ƽǀiƣƹ ƣǃƻƺƹƣ ƾǀ ƢƣƿƣƽƸiƹƞ-
ción. Así 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 España 
con su galán, genera enredo y termina casándose con Feliciano. Existen 
en otras comedias del primer Lope casos similares de esta manera de 
ƢƣƧiƹiƽ ƞ lƺƾ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ. Eƹ ƣllƺƾ ƾƣ Ƣƣƾƿƞơƞ ƾiƣƸƻƽƣ ơƺƹ ơlƞƽiƢƞƢ ǀƹƞ ơƞ-
ƽƞơƿƣƽíƾƿiơƞ ƾiƨƹiƧiơƞƿiǁƞ ƾǀǄƞ. dƺƹ Ƹƺƿiǁƺƾ ơƺƸƺ lƺƾ ơƣlƺƾ, lƞ ƻƽǀƢƣƹơiƞ 
o la constancia en el amor, asuntos que funcionaron de diversa manera 
en la cultura simbólica 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 simbólico o de 
presupuestos que constituyen la esencia del género emblemático y que 
estaban en la cultura conceptual e interpretativa de la época. El patrón 
visual en estos casos es muy evidente. La actuación del actor sería, ade-
más, determinante para resaltarlos. Registramos diversos elementos a 
ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ lƺƾ ơǀƞlƣƾ ƾƣ ơƺƹƾƿƽǀǄƣƹ ƣƾƿƺƾ ƸƺƸƣƹƿƺƾ ƣƾƻƣơíƧiơƺƾ Ƣƣƹƿƽƺ Ƣƣ 
la acción: los papeles de los enamorados, el dar palabra de matrimonio y 
diversos juegos cortesanos12. Un ejemplo encontramos en La ingratitud 
vengada, cuando varias damas y galanes se dicen amores sin decirlos, 
exponen y recrean sus sentimientos, además de darse celos a partir del 
juego del ABC. De forma lúdica, como si de una actuación se tratase, con 
este juego, los personajes se declaran. El juego refuerza el valor visual 
del cuadro, que tiene total autonomía y puede extirparse de la acción 
sin que afecte notablemente a su desarrollo, dado que el público conoce 
correctamente las circunstancias amorosas de todos los personajes. En 
todo caso el cuadro marca un momento de relax dramático y alude a la 
situación posterior de los amores de los personajes.

3. Final

éƻƽƣơiƞƸƺƾ, ƣƹ Ƨiƹ, ǀƹƞ ƹƺƿƞƟlƣ ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ƣƣl Ƹƞƿƣƽiƞl ƾiƸƟóli-
co en el tratamiento del tema del amor en las primeras comedias de 
Lƺƻƣ, Ƽǀƣ ƾƣ ƻƽƺƢǀơƣ ƞ Ƣiƾƿiƹƿƺƾ ƹiǁƣlƣƾ, ƾƣƞ ƣl lȅǃiơƺ, lƞ ơƺƹƧiƨǀƽƞơióƹ 
de la acción, la caracterización de los personajes o la elaboración de 
cuadros dramáticos, que con frecuencia convergen, refuerzan signi-
ƧiơƞƢƺƾ Ǆ ƻƞƽƿiơiƻƞƹ ƣƹ lƞƾ ƣƾƿƽƞƿƣƨiƞƾ ƢƽƞƸǇƿiơƞƾ Ƽǀƣ ƣƾƿƽǀơƿǀƽƞƹ ƣl 

12. Habría que sumar también el retrato de la dama, que en comedias barrocas 
posteriores será generador de notables enredos a partir de su destrucción, 
ocultación, pérdida, intercambio o venta.
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tema. Estos elementos inciden también en el funcionamiento del có-
digo del amor que encontramos en las piezas. Facilitan el uso de sus 
resortes. Su incorporación al mismo se produce, además, sobre todo 
por medio del fenómeno de la intertextualidad, sin grandes exposi-
ciones, de forma impresionista, aprovechando el conocimiento y la 
recepción que el espectador tiene de la vasta cultura simbólica de la 
época, como material conocido. Son, además, elementos de proce-
Ƣƣƹơiƞ ƸǀǄ Ƣiǁƣƽƾƞ, ơǀǄƺƾ ƾiƨƹiƧiơƞƢƺƾ ƽƣƤǀƣƽǅƞƹ ǀƹƞ ƤƺƽƸƞ Ƣƣ ǁƣƽ ƣ 
interpretar el mundo en la que se observa la intersección de saberes 
ƻƽƣƾƣƹƿƣ ƣƹ ƣl ƿƽƞƾƤƺƹƢƺ iƢƣƺlóƨiơƺ Ǆ ƧilƺƾóƧiơƺ Ƣƣl êƞƽƽƺơƺ. EƾƿƞƸƺƾ, 
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 código. Estudios más amplios, 
ƣƹ ƿƺƢƺ ơƞƾƺ, ƻƺƢƽǇƹ ơƺƹƧiƽƸƞƽ ƾǀ ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ǆ ǁƞlƺƽ ƢƣƧiƹiƿiǁƺ ƻƞƽƞ 
el tratamiento del tema en obras y autores posteriores de la Come-
dia Nueva y en el desarrollo de alguno de los subgéneros que nacerán 
como resultado de su extraordinario éxito en las tablas barrocas.
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La mayor parte del camino que se ha recorrido en las últimas décadas 
para sintonizar e incluso fraternizar el mundo académico y el escénico 
se ha producido en el ámbito dramatúrgico del Barroco, considerado, tra-
dicionalmente, como el territorio natural del teatro clásico español. En 
términos generales, y aunque cada vez existen más estudios al respecto, 
ƣǃiƾƿƣ ǀƹ ƢȅƧiơiƿ iƸƻƺƽƿƞƹƿƣ Ƣƣ ƞƿƣƹơióƹ ơƽíƿiơƞ ơƺƹ ƣl ƿƣƞƿƽƺ ƽƣƹƞơƣƹ-
tista y, en especial, con el compuesto antes de la irrupción en los esce-
narios de Lope de Rueda. La alargada sombra de la comedia nueva no 
Ʃƞ ƟƣƹƣƧiơiƞƢƺ lƞ ǁƞlƺƽƞơióƹ ƞƸƞƟlƣ Ƣƣ lƞ lƞƟƺƽ Ƣƣ lƺƾ ƻƞƢƽƣƾ Ƣƣl ƿƣƞƿƽƺ 
clásico español, sobre todo, de los integrantes de la llamada Generación 
Ƣƣ lƺƾ cƣǄƣƾ Cƞƿóliơƺƾ. Uƹƞ ƿƽƞƢiơiƺƹƞl ƻƣƽƾƻƣơƿiǁƞ ƻǀƽƞƸƣƹƿƣ Ƨilƺlóƨiơƞ 
ha promovido la visión de sus obras como toscas y primitivas, olvidando 
que aquel teatro se creó desde presupuestos performativos y no litera-
rios. Como ya defendí en otro lugar, «los padres del teatro clásico español 
ƾƺƹ ƻƽiƸiƿiǁƺƾ ƻƺƽ ƹƣơƣƾiƢƞƢ, ƻƣƽƺ ƹƺ ƻƺƽ ƩƞƟiliƢƞƢ; ƣƹ ƺƿƽƞƾ ƻƞlƞƟƽƞƾ, 
lo son por razones puramente cronológicas, pero no por potencial y vo-
ơƞơióƹ ơƽƣƞƿiǁƺƾ» ᄬdǇƣǅ cƞƻƺƾƺ, ᇴᇲᇳᇻ: ᇵᇷᄭ. Cƽƣƺ Ƽǀƣ lƞ ơƺƹƾiƢƣƽƞơióƹ Ƣƣl 
mérito de aquel primer teatro clásico debe ser replanteada de manera 
ƢƣƧiƹiƿiǁƞ: Ƥǀƣ iƹƧiƹiƿiǁƞƸƣƹƿƣ ƸǇƾ lƺ Ƽǀƣ ƞƻƺƽƿƞƽƺƹ ƞ lƞ Ʃiƾƿƺƽiƞ ƿƣƞƿƽƞl 
ƻƺƾƿƣƽiƺƽ Ƽǀƣ lƺ Ƽǀƣ ƽƣơiƟiƣƽƺƹ Ƣƣ lƞ ƿƽƞƢiơióƹ ƞƹƿƣƽiƺƽ; Ƥǀƣ ƿƞƹƿƺ ƣl ƞǁƞƹ-
ce que supuso su labor que fueron capaces de propiciar el advenimiento 
de la comedia nueva partiendo de un panorama teatral que podríamos 
ơƞliƧiơƞƽ, Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ ǀƹ ƿƞƹƿƺ ƣǀƤƣƸíƾƿiơƞ, ơƺƸƺ ƩǀƸilƢƣ ƺ liƸiƿƞƢƺ. Lƺ 
sorprendente no son los rasgos de su dramaturgia partiendo de donde 



222 Francisco Sáez Raposo

partían, lo asombroso es, precisamente, lo que consiguieron de acuerdo 
a los mimbres con los que contaban.

MǀơƩƺ Ʃƞ llƺǁiƢƺ Ǆƞ ƢƣƾƢƣ Ƽǀƣ Miƨǀƣl mƹƨƣl aȅƽƣǅ aƽiƣƨƺ ᄬᇳᇻᇺᇻᄭ ƾƣ 
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 había sido más intensa de lo que se había considerado 
hasta ese momento. Pero sin duda fue Alfredo Hermenegildo (2001) 
quien de manera más decidida se animó a romper una lanza en favor 
de los valores de las obras dramáticas españolas del Renacimiento y, 
abogando por un acercamiento más teatral a ellas, planteó que había 
que buscarlos también, o de manera más decidida, en sus caracterís-
ticas escénicas. Se trató de una propuesta reivindicativa, de un llama-
miento a los estudiosos del teatro clásico español que, en mi modesta 
opinión, ha tenido menos efecto del esperado, no sólo 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 siglo1. Como todo trabajo pionero, 
hoy, desde la distancia que marca la mirada mucho más teatral con 
la que se abordan los estudios de nuestras obras clásicas de manera 
más habitual y natural, pudiera parecer obvio un planteamiento que 

1. La evolución teatral que se vivió a lo largo del siglo XVI no permite equi-
parar análisis dramatúrgicos de obras que están separadas por un lapso de 
tiempo aparentemente no muy amplio pero que sí lo están 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 Sáez 
cƞƻƺƾƺ, ᇴᇲᇳᇶ, ᇴᇲᇳᇸ Ǆ ᇴᇲᇳᇹƟᄭ. dƺƹ ƺƟƽƞƾ, ƣƾ ǁƣƽƢƞƢ, Ƽǀƣ ƻƣƽƿƣƹƣơƣƹ ƞl Ƹƞƽơƺ 
cronológico del XVI, aunque podamos aceptar que pudieron ser retocadas 
durante las dos primeras décadas del siglo siguiente de cara a su publica-
ơióƹ; ƻƣƽƺ ƿƞƸƟiȅƹ lƺ ƣƾ Ƽǀƣ ƹƞơiƣƽƺƹ ƣƹ ƣl ƸƺƸƣƹƿƺ Ƨiƹƞl Ƣƣl ƞjǀƾƿƣ Ƣƣ lƞ 
fórmula de la comedia nueva y no del ingenio de un dramaturgo cualquiera, 
sino de Lope. La revolución dramatúrgica es evidente e imparable en la se-
gunda mitad del siglo, como demuestran algunas obras de autores menos 
hábiles que el Fénix, como es el caso de Rey de Artieda o Timoneda. A este 
ƽƣƾƻƣơƿƺ ǁȅƞƾƣ dǇƣǅ cƞƻƺƾƺ ᄬᇴᇲᇳᇷ Ǆ ᇴᇲᇳᇹƞᄭ.
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en aquel momento resultó 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-
ƿƣ ƣƹƽƞiǅƞƢƞ, ƻƺƽ ƢȅơƞƢƞƾ Ƣƣ ƻƽƣjǀiơiƺƾ Ƨilƺlóƨiơƺƾ, ƣƹ lƞ ƣƿƞƻƞ Ƹƣƹƺƾ 
esplendente de nuestro teatro clásico. Resulta curioso, al menos para 
mí, que dedicara los dos primeros capítulos de su libro precisamente a 
Lucas Fernández, considerado, tradicionalmente, como el más arcai-
zante, el más hierático, dramatúrgicamente hablando, de los integran-
tes de aquel grupo de hombres de teatro2.

Ha sido Bartolomé de Torres Naharro quien más ha acaparado las 
iƹƾǀƧiơiƣƹƿƣƾ iƹiơiƞƿiǁƞƾ Ƣƣ ƞơƣƽơƞƽƾƣ ƞl ƻƽiƸiƨƣƹiƺ ƿƣƞƿƽƺ ƸƺƢƣƽƹƺ ƣƾ-
pañol desde premisas más contextualizadoras que tienen en considera-
ción 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 más performativa es la que decidieron adoptar, 
ƣƹƿƽƣ ƺƿƽƺƾ, éliƻƽƞƹƢiƹi ᄬᇳᇻᇺᇸᄭ, Gƞƽơíƞ-gƞƽƣlƞ ᄬᇳᇻᇻᇵᄭ, gȅlƣǅ-dƞiƹǅ ᄬᇴᇲᇳᇵ: 
ᇸᇷ-ᇹᇴ Ǆ ᇴᇲᇳᇺᄭ Ǆ dǇƣǅ cƞƻƺƾƺ ᄬᇴᇲᇳᇻᄭ. Eƾƿƣ ƸƞǄƺƽ iƹƿƣƽȅƾ ƣƾ ƻƣƽƤƣơƿƞƸƣƹƿƣ 
explicable debido a la calidad de la obra del dramaturgo extremeño, que 
supo anticipar como nadie el camino por el que terminaría discurrien-
do la cimentación de la comedia nueva.

Por ello, resulta especialmente relevante el extraordinario trabajo 
Ƽǀƣ Ʃƞơƣ Ǆƞ ơƞƾi ǀƹƞ ƢȅơƞƢƞ ƢƣƢiơó Jƞǁiƣƽ dƞƹ Jƺƾȅ Lƣƽƞ ᄬᇴᇲᇳᇷᄭ, ơƺƹ 
motivo del quinto centenario de la publicación de sus piezas teatrales, 
a la labor dramatúrgica de Lucas Fernández, pues resulta esclarece-
dor en varios sentidos. En primer lugar, porque se decide a proponer 

2. Dedicó el primero de los capítulos a la considerada como una de las obras 
más relevantes de la producción de nuestro dramaturgo, el Auto de la 
Pasión («Del icono visual al símbolo textual: el Auto de la Pasión de Lucas 
FƣƽƹǇƹƢƣǅ»ᄭ; ƣƹ ƣl ƾƣƨǀƹƢƺ, Ƽǀƣ ƽƣƾǀlƿƞ ơƽǀơiƞl ƻƞƽƞ Ƹi ƻƽƺƻóƾiƿƺ, ƾƣ Ƨijó 
en las marcas que aparecen en sus textos («Acercamiento al estudio de las 
didascalias del teatro castellano primitivo: Lucas Fernández»).
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parámetros 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 español moderno. La falta de la impronta italiana, que fue decisiva 
para Juan del Encina y Torres Naharro, ha sido un obstáculo grande 
para apreciar en su justa medida la obra de Fernández que, si bien es 
cierto, carece, objetivamente hablando, de muchas de las cualidades 
de innovación y modernidad evidentes en la de aquellos, merece, no 
obstante, un análisis más acorde con su intención 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, artística muy dispar. En otras palabras, es necesario exhumar 
los valores teatrales enterrados en los textos de Lucas Fernández, ta-
rea no siempre sencilla al carecer mayoritariamente de indicaciones 
explícitas. Y para ello, hay que aplicar una mirada más teatral a la hora 
de leerlos, ajustando los límites de nuestra imaginación a partir de una 
serie de principios que nos impidan abandonar el terreno de la hipóte-
sis fundamentada con rigor y entrar en el de la especulación pura. En 
varias ocasiones a lo largo de su trabajo, incluido su propio título, San 
José Lera presenta como esencia de este planteamiento el sintagma 
«del texto a la escena» adoptando, en su caso, la visión del académi-
ơƺ Ƽǀƣ Ʃƞ Ƣƣ ƢƣƾơƺƢiƧiơƞƽ lƺƾ ǁƞlƺƽƣƾ ƣƾƻƣơƿƞơǀlƞƽƣƾ ƣƹơƽiƻƿƞƢƺƾ ƣƹ ƣl 
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 
nació sin vocación literaria terminaría, por los avatares del destino y 
su potencial editorial, encerrado entre los límites del libro impreso. 
Lo que nació para ser representado, queda desnaturalizado entre los 
márgenes 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 están en él, sólo que con una salvedad importante: 
que no sabemos cuáles son dichas piezas. Hemos de intuirlas a partir 
del destello que de la representación queda en el texto, es decir, de las 
marcas espaciales, paralingüísticas, gestuales, cinésicas, proxémicas, 
etc., casi siempre implícitas, que es posible encontrar en él.
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Hay que asumir el riesgo buscando el equilibrio en el hermanamien-
to entre la interpretación literaria y la de la práctica escénica, es decir, 
entre la página del libro y las tablas del escenario. Las conclusiones que 
pueden arrojar este tipo de análisis hacen que merezca la pena asumir 
el reto. Pero éste no es ni mucho menos fácil, como evidencia el artícu-
lo de San José Lera, ya que para ser capaz de reconstruir la dimensión 
escénica de las palabras impresas es necesario contestar a cuatro pre-
guntas esenciales en la comunicación teatral: ¿dónde?, ¿cómo?, ¿quién? 
y ¿para quién?ᇵ La sencillez de las preguntas resulta engañosa, ya que 
para responderlas hay que desenvolverse con solvencia por ámbitos di-
ǁƣƽƾƺƾ ƻƣƽƺ ơƺƹfƷǀǄƣƹƿƣƾ ƣƹ ƣl ƩƣơƩƺ ƿƣƞƿƽƞl: lƺ Ʃiƾƿóƽiơƺ, lƺ liƿƣƽƞƽiƺ, lƺ 
material, lo documental, lo espacial, lo escénico, lo sociológico, lo reli-
ƨiƺƾƺ, lƺ Ƹǀƾiơƞl, lƺ iơƺƹƺƨƽǇƧiơƺ, ƣƿơ. dólƺ Ƣƣ ƣƾƿƣ ƸƺƢƺ ƾƣƽƣƸƺƾ ơƞƻƞ-
ces de entender esos textos en su contexto y, gracias a ello, valorarlos de 
acuerdo a parámetros objetivos. No se trata, ni mucho menos, de aco-
meter un proceso de reivindicación gratuita, sino de asumir nuestra res-
ƻƺƹƾƞƟiliƢƞƢ ơiƣƹƿíƧiơƞ ƞƹƞliǅƞƹƢƺ Ǆ ǁƞlƺƽƞƹƢƺ ƣƹ ƾǀ jǀƾƿƞ ƸƣƢiƢƞ ǀƹ 
producto cultural que trasciende lo puramente literario. La senda está 
trazada, por lo que ya debería ser inevitable atender de alguna manera, 
de forma más o menos directa, a los valores teatrales de estos textos a no 
ser que nuestro interés crítico se centre en exclusiva en los estrictamen-
te literarios. La pertinencia y necesidad de aplicar esta mirada más tea-
tral a nuestros primeros clásicos ha quedado más que corroborada en el 
ƽƣơƣƹƿíƾiƸƺ ƿƽƞƟƞjƺ Ƽǀƣ dƞƽƞ dǇƹơƩƣǅ HƣƽƹǇƹƢƣǅ ᄬᇴᇲᇴᇵᄭ Ʃƞ ƢƣƢiơƞƢƺ ƞ 
analizar los valores dramáticos de las obras de Juan del Encina4, que se 

ᇵ. dƣ ƿƽƞƿƞ, ơƺƸƺ ȅl ƸiƾƸƺ ƾƣñƞlƞ, Ƣƣ ǀƹiƢƞƢƣƾ ƿƣóƽiơƞƾ ƽƣlƞơiƺƹƞƢƞƾ ơƺƹ lƞ 
praxis teatral que fueron planteadas por Pérez Bowie (2011).

4. El libro no es más que una parte de su espléndida tesis doctoral, dirigida, 
precisamente, por el profesor San José Lera y titulada La teatralidad de las 
obras dramáticas de Juan del Encina. Texto espectacular y puesta en escena. 
Fue defendida en la Universidad de Salamanca en el año 2020. De entre to-
dos sus méritos, yo subrayaría el esfuerzo que la investigadora dedica a trazar 
ǁíƹơǀlƺƾ iơƺƹƺƨƽǇƧiơƺƾ ƣ iơƺƹƺlóƨiơƺƾ ƣƹƿƽƣ lƺƾ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ ᄬƾǀ ƨƣƾƿǀƞliƢƞƢ, ƾǀ 
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ha convertido, por méritos propios, en excelente heredero y continua-
dor de este acercamiento crítico.

Mi objetivo en las siguientes páginas no es otro que intentar aden-
trarme en la comprensión de los valores teatrales de Lucas Fernández. 
No pretendo, porque la extensión de un trabajo de estas característi-
cas no me lo permite, ser exhaustivo ni excesivamente ambicioso. Por 
consiguiente, y tras un atento examen de su obra dramática completa, 
he decidido centrarme en un aspecto concreto de un segmento de la 
misma: el espacio lúdico que construye en sus composiciones profanas. 
Se trata de un corpus de cuatro obras: la Comedia de Bras Gil y Beren-
guella, el Diálogo para cantar, la Farsa de la Doncella, Pastor y Caballero 
y la Farsa de Prabos, Soldado, Pascual y Antonaᇷ. Mis conclusiones serán 
necesariamente tentativas, ya que el valor de su dramaturgia sólo podrá 
ƾƣƽ ƣƾƿiƸƞƢƺ ơǀƞƹƢƺ ƾƣ ƞƹƞliơƣƹ Ǆ ƢƣƾơƺƢiƧiƼǀƣƹ, Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ ơƺƹjǀƹƿƞ, 
todos los elementos constitutivos presentes en su producción completa.

El espacio lúdico está 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 acompañan la declamación de su texto. 
«Espacio gestual» también lo denomina Pavis, ya que está producido 
por los actores a partir de la interpretación de sus personajes. Es decir,

A través de sus acciones, sus relaciones de proximidad o alejamiento, sus 
liƟƽƣƾ ƣǃƻƞƹƾiƺƹƣƾ ƺ ƾǀ ơƺƹƧiƹƞƸiƣƹƿƺ ƣƹ ǀƹ Ǉƽƣƞ ƸíƹiƸƞ Ƣƣ ƞơƿǀƞơióƹ, lƺƾ 

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

ᇷ. Cƺƹ ƣl Ƨiƹ Ƣƣ ƞƨiliǅƞƽ lƞ lƣơƿǀƽƞ, lƞ ƻƽiƸƣƽƞ ǁƣǅ Ƽǀƣ ơiƿƣ ƣl ƿíƿǀlƺ Ƣƣ lƞƾ ƺƟƽƞƾ 
lo haré de manera completa para, a partir de entonces, hacerlo con estas 
siglas: CBGB (Comedia de Bras Gil y Berenguella), DC (Diálogo 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 límites exactos de su territorio individual y colectivo. El 
espacio se organiza a través de ellos, como alrededor de un pivote, el cual 
ƿƞƸƟiȅƹ ơƞƸƟiƞ Ƣƣ ƻƺƾiơióƹ ơǀƞƹƢƺ lƞ ƞơơióƹ lƺ ƣǃiƨƣ. ᄬaƞǁiƾ, ᇳᇻᇻᇺ: ᇳᇹᇶƟᄭ

Su íntima conexión con la interpretación actoral hacen de él un es-
pacio dinámico, continuamente cambiante, pues como el propio teóri-
co reconoce, «sus límites son expansibles e imprevisibles».

aƽƣơiƾƞƸƣƹƿƣ, ƾƣñƞlƞƟƞ êƺƟƣƾ Nƞǁƣƾ ᄬᇳᇻᇻᇹ: ᇶᇳᇶᄭ, ƽƣơƺƽƢƞƹƢƺ lƞ Ƨilƺ-
sofía 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 escenografía en forma directa: «cerca / lejos», «arriba / abajo», «dentro 
/ Ƥǀƣƽƞ», ƣƿơ.; lƞƾ Ƣƣ ƿiƻƺ lúƢiơƺ ƾƺƹ lóƨiơƞƸƣƹƿƣ ƻƣƽƾƺƹƞlƣƾ: «ƞiƾlƞƢƺ / ƣƹ 
grupo», «de frente / de espalda», «acercamiento / rechazo», «envolvente / 
enfrentado», etc. y suelen reproducir relaciones de solidaridad, de amistad, 
de violencia, de enfrentamiento, etc.ᇸ

El único modo posible para intentar «visualizar» la hipotética puesta 
en escena teatral es detectar las didascalias y acotaciones, tanto explíci-
tas como implícitas, que presentan los textos para adentrarnos después 
en su análisis. En el desarrollo de mi estudio es fundamental el ya men-
ơiƺƹƞƢƺ ƿƽƞƟƞjƺ Ƽǀƣ ƢƣƢiơó HƣƽƸƣƹƣƨilƢƺ ᄬᇴᇲᇲᇳ: ᇸᇹ-ᇺᇸᄭ ƞ Ƣiƾƣơơiƺƹƞƽ, 
contabilizar, categorizar e incluso a veces interpretar de manera somera 
estas marcas en el corpus teatral completo de Lucas Fernández. Tiene 
que ser, necesariamente, mi punto de partida.

Cƽƣƺ ƞơƣƽƿƞƢƞ lƞ ơƺƹơlǀƾióƹ ƞ lƞ Ƽǀƣ llƣƨƞ, ơǀƞƹƢƺ ƞƧiƽƸƞ Ƽǀƣ lƞ ƞǀƿƺ-
ría de las acotaciones explícitas se debe al propio Fernández o que, si no 

ᇸ. dƺƟƽƣ ƣl ơƺƹơƣƻƿƺ Ƣƣ ƣƾƻƞơiƺ lúƢiơƺ iƹƢiơƞƟƞ lƞ ƣƾƿǀƢiƺƾƞ Ƽǀƣ «ƣƾ iƹƢƣƻƣƹ-
Ƣiƣƹƿƣ Ƣƣ lƺƾ ƺƟjƣƿƺƾ ƣƾơƣƹƺƨƽǇƧiơƺƾ, ƻǀƣƾ ƻǀƣƢƣ ơƽƣƞƽƾƣ ƣƹ ǀƹ ƣƾƻƞơiƺ ƣƾ-
cénico completamente vacío, por medio de elementos paraverbales (tono, 
altura…), con los movimientos y las posiciones de los personajes y mediante 
ƾǀƾ Ƣiƾƿƞƹơiƞƾ ƽƣlƞƿiǁƞƾ» ᄬêƺƟƣƾ Nƞǁƣƾ, ᇳᇻᇻᇹ: ᇶᇳᇵᄭ.
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fuera así, sí se respeta en ellas de manera precisa su voluntad dramatúr-
ƨiơƞ ᄬᇸᇹ-ᇸᇺᄭ. Lƞƾ ƽƣlƞơiƺƹƣƾ ƣƹƿƽƣ lƺƾ Ƣƺƾ ƿiƻƺƾ Ƣƣ iƹƢiơƞơiƺƹƣƾ ƣƾơȅƹiơƞƾ, 
así como la recurrencia de ciertas marcas de teatralidad así lo avalan. Es 
más, añadiría yo, son tantas las concomitancias artísticas y vitales entre 
Lucas Fernández y Juan del Encina que no sería descabellado considerar 
que al igual que hizo este último con la edición de su teatro, aquel inter-
ǁiƹiƣƽƞ ƿƞƸƟiȅƹ ƢiƽƣơƿƞƸƣƹƿƣ ƣƹ lƞ Ƣƣl ƾǀǄƺ ƣƹ ᇳᇷᇳᇶ. aƺƽ ƺƿƽƞ ƻƞƽƿƣ, ƹƺ ƽƣ-
sulta verosímil pensar en la intervención del editor, ya que habría que su-
ponerle una intuición y una competencia dramatúrgicas, y no literarias, 
que se me antojan poco probables para un profesional de la imprenta 
en aquellas décadas genésicas de nuestra historia dramática moderna y 
para el primer libro de teatro de nuestra historia literaria. Esa competen-
cia sólo podía darla la práctica escénica y no el talento literario.

Por último, más dudoso me resulta valorar, en este sentido, los argu-
mentos que anteceden a cada una de las piezas. Es evidente que están 
destinados a un público lector y no a un espectador como, obviamen-
ƿƣ, ƹƺƿó HƣƽƸƣƹƣƨilƢƺ ᄬᇸᇺᄭ. éǀƹƼǀƣ ƿƞƹƨƣƹơiƞlƸƣƹƿƣ ƻǀƣƢƣƹ ơƺƹƿƣ-
ner algún dato de tipo práctico, su naturaleza es en esencia descriptiva 
por lo que, aunque también me extrañaría por lo ya dicho antes, sería 
más fácil aceptar la intervención de una mano distinta a la Fernández 
en su redacción.

Los personajes en escena

La manera en la que nuestro dramaturgo organiza la aparición 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 rúbricas que anteceden al texto 
teatral propiamente dicho, en las que se indica quién sale en primer 
lugar y cómo lo hace: solo. La extensión de esas escenas iniciales es 
variable, pues va de los siete versos que dura en el Diálogo para cantar, 
hasta los cien de la Farsa de Prabos, Soldado, Pascual y Antona. No pue-
de ser casual, ya que éstas son, precisamente, la obra más breve y la más 
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lƞƽƨƞ Ƣƣ ƿƺƢƞ ƾǀ ƻƽƺƢǀơơióƹ, ơƺƹ ᇳᇷᇹ Ǆ ᇻᇷᇳ ǁƣƽƾƺƾ ƽƣƾƻƣơƿiǁƞƸƣƹƿƣ. Dƺƾ 
ƽƣfƷƣǃiƺƹƣƾ, ƾiƹ ƣƸƟƞƽƨƺ, ƩƞƟƽíƞ Ƽǀƣ Ʃƞơƣƽ ƾƺƟƽƣ ƣƾƿƣ ƣƾƼǀƣƸƞ ƨƣƹƣƽƞl. 
Eƹ ƻƽiƸƣƽ lǀƨƞƽ, lƞ ƢiƧiơǀlƿƞƢ Ƣƣ ƢƣƿƣƽƸiƹƞƽ ơƺƹ ơƣƽƿƣǅƞ lƞ ƺƽƨƞƹiǅƞ-
ción de la salida de Bras y Juan Pastor en DC. En consonancia con los 
datos ya sabidos, su argumento es el más breve de todos y no incluye, 
a diferencia del resto, ninguna indicación al respecto. Es el primero de 
estos pastores quien interviene, pero sus palabras, dirigidas al segun-
do7, apuntan, en mi opinión, a una salida conjunta, dialogando, como 
indica el título de la pieza, sobre sus cuitas amorosas. Los tres primeros 
versos de la obra, que anteceden a esta primera intervención, son los 
del villancico que la vertebraᇺ, de donde se toma el nombre de uno de 
ellos, que era muy conocido en la época y que ya había sido versio-
nado y musicado por Juan del Encina, fuente en la que se inspiraría 
Fernández9. Como señalan Vélez-Sainz y Bustos Táuler (2021: 149, nota 
núm. 110), la existencia de diversas versiones polifónicas del villancico 
apunta a que nuestro dramaturgo también se decidiera por este tipo de 
ejecución, por lo que, como digo, hay que pensar en una salida simultá-
nea de los dos pastores al escenario interpretando la conocida canción 
antes de dar inicio al diálogo.

Lƞ ƾƣƨǀƹƢƞ ƽƣfƷƣǃióƹ ƿiƣƹƣ Ƽǀƣ ǁƣƽ ơƺƹ lƞ ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ƣƣ lƺƾ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ 
en el escenario en la Comedia de Bras Gil y Berenguella. Como he señala-
do que es costumbre en el modo de hacer de Fernández, van aparecien-
do de manera individual y escalonada.

7. «êئؔإ.- Solías 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, / Ƽǀƣ Ƣƺlƺƽ Ʃƣ Ƣƣ ƿƣ ǁƣƽ». gȅƞƾƣ gȅlƣǅ-dƞiƹǅ Ǆ êǀƾƿƺƾ eǇǀlƣƽ ᄬᇴᇲᇴᇳ: ᇳᇷᇲ, 
vv. 4-10). Citaré siempre por esta edición, por lo que, a partir de ahora, sólo 
indicaré el número de página y el de los versos correspondientes.

ᇺ. «¿QƼƩéƵ)ƻƢ)ƨƩǁƶ,)JƼƞƵ)Ʒƞƺƻƶƹ,)/))ƺƩƵ)Ƨƞƺƞjƶ)ǀ)ƺƩƵ)ƷƳƞǁƢƹ?)/)QƼƢ)ƞƳƢƧƹƢ)ƺƶƳíƞƺ)ƺƢƹ» 
ᄬᇳᇶᇻ, ǁǁ. ᇳ-ᇵᄭ.

ᇻ. dƺƟƽƣ lƞ iƹfƷǀƣƹơiƞ Ƣƣ lƞ ǁƣƽƾióƹ Ƣƣ Eƹơiƹƞ ƣƹ ƣƾƿƞ ƺƟƽƞ Ƣƣ FƣƽƹǇƹƢƣǅ, ǁȅƞƾƣ 
êǀƾƿƺƾ eǇǀlƣƽ ᄬᇴᇲᇲᇺᄭ.
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Tras increpar a su nieta Berenguella, que está manteniendo un 
encuentro secreto con su enamorado, Bras Gil, Juan Benito centra su 
atención en éste, y ambos inician un acalorado intercambio de repro-
ches. Casi cien versos después hará su entrada Miguel Turra para in-
tentar poner paz entre los dos hombres. Los tres estarán enfrascados 
en su diálogo hasta que algo más de cincuenta versos más adelante 
vuelva a intervenir Berenguella. Pero, ¿dónde ha estado desde que in-
tervino por última vez, justo doscientos versos antes? ¿Abandonaría 
el escenario para dejar todo el protagonismo al conflicto que inten-
tan resolver su amado y su abuelo? No hay ninguna indicación explí-
cita, obviamente, que nos ayude a resolver la cuestión. Sin embargo, 
en un momento dado, cuando Miguel Turra ya ha conseguido que el 
abuelo acceda a que se casen los dos jóvenes 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 está al tanto de todo lo que se ha tratado hasta 
entonces y del acuerdo al que han llegado, es decir, ha permanecido 
allí, en silencio, en un segundo plano durante todo ese tiempo, que 
no es poco:

M؟ؘبؚ؜ eؔإإب Tú, zagala, ¿cómo estás?

êؘؔ؟؟ؘبؚءؘإ Alegre ansí como Bras,  
ƻƺƽƼǀƣ ƸǇƾ Ƽǀƣ ƞ Ƹí lƺ Ƽǀiƣƽƺ. ᄬᇳᇶᇲ, ǁǁ. ᇶᇹᇻ-ᇶᇺᇳᄭ

Casi otros cien versos permanecerá en completo mutismo hasta 
que, precisamente, aparezca en escena el último de los personajes de 
la obra, Olalla, la esposa de Turra, quien le explica cómo han acordado 
el matrimonio mencionado. Nada más salir hace referencia al estado de 
ƤƣliơiƢƞƢ Ƽǀƣ ƣƾƿƣ ƞơǀƣƽƢƺ ơƞǀƾƞ ƞ êƣƽƣƹƨǀƣllƞ, Ǆ ơóƸƺ ƾƣ ƸƞƹiƧiƣƾƿƞ 
no sólo en su actitud, sino en sus gestos de felicidad y en su aspecto 
Ƥíƾiơƺ. Lƞ ƢiơƩƞ iƹƿƣƽiƺƽ ƿiƣƹƣ ƾǀ ƽƣfƷƣjƺ ƣƹ ƾǀ gestus y su actio. «Sonríese 
Ƣƣ ơƞllƞƢƞ», ƢiƽǇ Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ ƸǀǄ ƨƽǇƧiơƞ Olƞllƞ ƻƞƽƞ ƢƣƾơƽiƟiƽ lƺƾ ƾƣƹƿi-
mientos que transmite Berenguella desde un plano no verbal. Está allí 
presente reaccionando no sólo a lo que ha venido sucediendo hasta ese 
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momento, sino a la breve conversación que sobre ella mantienen Olalla 
y su marido:

M؟ؘبؚ؜ eؔإإب […] ¿Sabes cómo es desposada  
con Bras Gil ya Berenguella?

Oؔ؟؟ؔ؟  Por eso está hoy tan bella,  
tan galana y repicada.

M؟ؘبؚ؜ eؔإإب Toda está recrestellada.

Oؔ؟؟ؔ؟  Verá, el ojo le guindea.

M؟ؘبؚ؜ eؔإإب Ño hay quien la habre ya ni vea.

Oؔ؟ؔ؟؟  Sonríese de callada.

êؘؔ؟؟ؘبؚءؘإ Nƺ Ƹƣ ƼǀƣƽǇƾ ǁƣƽƨƺñƞƽ. ᄬᇳᇶᇶ, ǁǁ. ᇷᇸᇵ-ᇷᇹᇲᄭ

La presencia silente de Berenguella durante buena parte de la historia 
genera una dualidad de espacios simultáneos en el escenario. Se trata del 
germen de un recurso que se terminará convirtiendo en rasgo caracterís-
ticos de nuestro teatro barroco, cuando varios grupos de actores interac-
túan entre sí de manera independiente y van alternando sus diálogos para 
ơƽƣƞƽ ƾǀƟƣƾơƣƹƞƾ. Eƾ, ƻƞƽƞ Jƞǁiƣƽ cǀƟiƣƽƞ ᄬᇴᇲᇲᇷ: ᇳᇴᇵ-ᇳᇷᇵᄭ, ǀƹƞ Ƣƣ lƞƾ ơƞƽƞơ-
ƿƣƽíƾƿiơƞƾ ƢƣƧiƹiƿƺƽiƞƾ Ƣƣl ƣƾƻƞơiƺ lúƢiơƺ Ƣƣ lƞ ơƺƸƣƢiƞ ƣƾƻƞñƺlƞ Ƣƣl diƨlƺ 
de Oro. En nuestro caso concreto, uno de los grupos está compuesto por 
una única actriz que, además, no interviene en el desarrollo de la acción 
desde el punto de vista oral, pero sí lo hace, sin duda, desde el gestual. 
Fernández sabe hacer virtud de sus limitaciones dramatúrgicas: su falta 
de dinamismo en el manejo de las entradas y salidas de los personajes la 
suple con la generación de una especie de subescena que resulta, claro 
ƣƾƿǇ, ƸǀǄ ƞƿƽƞơƿiǁƞ ƻƞƽƞ ƣl ƻúƟliơƺ, ƻǀƣƾ lƞ iƹƿƣƹƾiƧiơƞơióƹ Ǆ ƻƺƾƿƣƽiƺƽ ƽƣ-
ƾƺlǀơióƹ Ƣƣl ơƺƹfƷiơƿƺ ƻƺƽ ƻƞƽƿƣ Ƣƣ lƺƾ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ Ƹƞƾơǀliƹƺƾ ƾƣ iƽíƞ ƞƢƣ-
rezando con la mímica 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 fácilmente 
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 diálogo de-
Ƹǀƣƾƿƽƞ Ƽǀƣ Ƣǀƽƞƹƿƣ lƺƾ ƻƽiƸƣƽƺƾ ƸƺƸƣƹƿƺƾ ƿƽƞƾ ƾǀ llƣƨƞƢƞ ᄬǁǁ. ᇴᇵᇶ-ᇴᇶᇸᄭ 
la distancia que los separa impide que unos y el otro se escuchen.

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

dآؗؔؗ؟آ ¿Qué hablas, avillanado,
bastardado,
bruto, tosco, melenudo?
jƞ Ƹƣ ƿiƣƹƣƾ ƣƹƺjǀƢƺ. ᄬᇴᇳᇳ-ᇴᇳᇴ, ǁǁ. ᇵᇲᇷ-ᇵᇲᇺᄭ

Más 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 está junto a ellos, quede desenfocado para el público 
debido, precisamente, al desinterés momentáneo que los otros dos 
muestran por él. Ello generará una llamada de atención para que vuel-
van a preocuparse por su mal de amores. Estaba allí, conformando un 
solo grupo, pero el cambio en la dirección del diálogo lo ubicó en un 
lugar diferente muy probablemente adornado con un crescendo gestual 
con el que resaltar el estupor ante la indiferencia. Como veremos más 
adelante, la falta de distancia entre ellos se suple con la ubicación en 
planos diferentes, ya que mientras Prabos está tumbado en el suelo los 
otros dos están de pie:

aؔ ?Y aquestotro ¿qué es ؟ؔبؖئ

dآؗؔؗ؟آ   Un peto.

aؔ ?Y a qué traes esta cruz¿ ؟ؔبؖئ

dآؗؔؗ؟آ A que a nosotros dé luz. 
Ya a ella el mundo es sujeto.

aؔ ?Qué traes en la modorra¿ ؟ؔبؖئ

dآؗؔؗ؟آ Es una gorra.
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aؔ .Después será mollerón ؟ؔبؖئ

aئآؕؔإ ¡Ay, que ño hay quien me socorra,  
nin me acorra!

aؔ Di Ƽǀȅ Ƽǀiƣƽƣƾ, ơƺƸƻƞñóƹ. ᄬᇴᇴᇹ-ᇴᇴᇺ, ǁǁ. ᇸᇲᇲ-ᇸᇲᇻᄭ ؟ؔبؖئ

Lƞ Ƣiƾƿƞƹơiƞ Ƥíƾiơƞ ƣƹƿƽƣ lƺƾ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ ƣƾ ơƽǀơiƞl ƻƞƽƞ ơƺƹƧiƨǀƽƞƽ 
subescenas, pero no impide que, de un modo sutil, se organicen focos 
de atención que funcionarían de manera similar aunque más elemen-
tal. Lógicamente, estarán más delimitadas cuanto más alejados estén 
unos de otros, pero Fernández, en este estadio temprano de nuestra 
dramaturgia clásica, intuye el potencial de esta multiplicidad de espa-
cios a partir de un recurso basado en el desequilibro en la concentra-
ción del diálogo y la gestualidad. Eso no le impide en alguna ocasión 
experimentar de manera más decidida con la proxemia, como ocurre, 
ƻƺƽ ƣjƣƸƻlƺ, ƣƹ lƞ ƻƞƽƿƣ Ƨiƹƞl Ƣƣ lƞ Farsa de la Doncella, Pastor y Caba-
llero. DƣƾƞlƣƹƿƞƢƺ ƞƹƿƣ lƺƾ ƞƽƨǀƸƣƹƿƺƾ Ƣƣ ƣƾƿƣ úlƿiƸƺ ƣƹ lƺƾ Ƽǀƣ ƞƧiƽ-
Ƹƞ Ƽǀƣ lƞ ƻƽƺƿƞƨƺƹiƾƿƞ lƣ ƻƽƣƧiƣƽƣ ƞ ȅl, ƣl aƞƾƿƺƽ ƾƣ ƣƸƻƣǅƞƽǇ ƞ ƞlƣjƞƽ 
rumiando su derrota amorosa entre insultos y autocompasión por lo 
que, una vez más, se generan dos focos de atención 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:

aؔ .Muero en vella إآائ

Cؔؕؔآإؘ؟؟ Ora, quiere adiós quedar.

aؔ   ,Oh, falso, barbimohíno¡ إآائ
y cómo que la engañó!  
¡Ay, triste de mí! ¡Mezquino!  
¡bǀƣ Ƹƣ Ƨiƹƺ!  
¡Ay, cuitado, muerto só!  
¡Oh maldita mi ventura!

Cؔؕؔآإؘ؟؟ ¿Ha, pastor? ¿ha, pastor?

aؔ ?Ha¿   إآائ

Cؔؕؔآإؘ؟؟ Ven acá  
Ǆ ƢƣƾƣơƩƞ lƞ ƿƽiƾƿǀƽƞ. ᄬᇳᇺᇹ, ǁǁ. ᇶᇺᇷ-ᇶᇻᇷᄭ
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Proxemia

Hay fronteras taxonómicas muy tenues, y normalmente se erigen 
en los límites de la proxemia, pues pueden afectar a la conformación 
espacial, como ya hemos visto, al movimiento, a la gestualidad, a la 
declamación, etc. No resulta sencillo, por lo tanto, diseccionar marcas 
ƣƾƻƣơíƧiơƞƾ Ƣƣ Ƣiƾƿƞƹơiƞ ƣƹƿƽƣ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ. j, ƣƹ ƽƣƞliƢƞƢ, ƣl ƞƹǇliƾiƾ ƽƣƞ-
lizado sólo 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 más. 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 sólo la distancia que los separa, sino la voluntad de Bras 
Gil de que se mantenga. Es más, todo apunta a que la inmediatamente 
anterior intervención de éste, en la que amenaza al otro, ha sido entre 
dientes, sin que el viejo haya podido escucharla de manera nítida. Se tra-
ta de una intimidación apocada, sin visos de consumarse, porque cuan-
Ƣƺ lƞ ƻƽƺƧiƣƽƣ Ǆƞ ƩƞƟíƞ ƿƣƹiƢƺ ƿiƣƸƻƺ ƾǀƧiơiƣƹƿƣ Ƣƣ ƣjƣơǀƿƞƽlƞ. «¿éúƹ 
estaisme ende habrando?», le espetará Juan Benito antes de acometerle 
de nuevo. No me da la impresión de que reaccione a las palabras profe-
ridas, sino más bien, y de acuerdo a su posición de superioridad estable-
cida en la interacción anterior, al hecho mismo de comprobar que su 
oponente se atreve incluso a replicarle. La acción de dirigirse hacia él es 
contrarrestada por el movimiento contrario:

Jءؔب êؘآا؜ء  […]Aspera, aspera. Aspera.

êئؔإ G؟؜ Cata que os tiréis allá,  
ƹƺʼƾ ǁƣƹƨǇiƾ ƞơǇ llƣƨƞƹƢƺ. ᄬᇳᇵᇷ, ǁǁ. ᇵᇹᇷ-ᇵᇹᇹᄭ

También en los márgenes de la proxemia se encuentra la escena en la 
que Pascual llama a Antona en FPSPA. Esto es así porque ella está fuera 
del escenario y es, precisamente, cuando él la requiere cuando sale. Por 
eso tampoco podemos hablar de subescenas, porque el espacio que ocu-
pa está fuera. La gran distancia que Fernández 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 paralingüísticos. Además, 
con el gesto de señalar con el que se acompañaría la mención al lugar 
donde Antona recoge a su ganado se crea un espacio dramático ausente. 
Ante la petición de Prabos, Pascual se desplazaría a llamarla hacia el 
lado del escenario por donde ella haría su entrada, aunque, de acuerdo 
a su saludo y a la petición de Pascual de que se acerque a él, mantenien-
do una distancia prudencial, presumiblemente equidistante entre ella y 
Prabos. No se puede descartar tampoco que la respuesta inicial de ella, 
en forma de interjección que repite la llamada de Pascual, se produzca 
dentro, pues esta primera intervención no consta más que del saludo, al 
que le siguen dos conminaciones en modo imperativo para que se apro-
ǃiƸƣ ƞ ƣllƺƾ. Dƣ ƣƾƿƣ ƸƺƢƺ, ƾƣ ƣǃƻlƺƿƞƽíƞƹ Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ ƸǀơƩƺ ƸǇƾ ƣƧiơƞǅ 
las dimensiones de un tablado necesariamente pequeño10:

aؔ   ,Y aun yo te digo, en verdá ؟ؔبؖئ
que allí cerca haz su majada.

aئآؕؔإ ¿Allí está la enterriada?  
Pues corre, llámala acá.

aؔ   ,Antonilla, Antonilla¡ ؟ؔبؖئ
zagalilla! ¡Ha, ha, ha!

éؔءآاء ¡Ha, ha, ha, ha!

aؔ   .Ven acá presto, carilla ؟ؔبؖئ
Ven, bobilla,  
deja el hato y llega acá.

éؔءآاء ¿bǀȅ Ƹƣ Ƽǀiƣƽƣƾ? Di, aƞƾơǀƞl. ᄬᇴᇵᇵ-ᇴᇵᇶ, ǁǁ. ᇹᇶᇲ-ᇹᇷᇲᄭ

Asimismo, entre los límites de la proxemia y la cinésica se encuentra 
la reacción de la Doncella que, en FDPC, decide alejarse del Pastor tras 
su requiebro para ir en busca del Caballero, de quien está enamorada. 

10. En la Salamanca de su tiempo, estas obras estaban destinadas a salones pa-
laciegos o espacios universitarios. Quedan descartados, por su naturaleza, 
los espacios catedralicios mucho más amplios. Sobre los espacios de repre-
ƾƣƹƿƞơióƹ Ƣƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣ Lǀơƞƾ FƣƽƹǇƹƢƣǅ ǁȅƞƾƣ dƞƹ Jƺƾȅ Lƣƽƞ ᄬᇴᇲᇳᇷ: ᇶᇻ-ᇷᇵᄭ.
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«aƞƾƿƺƽ, ƼǀƣƢƞ ƣƹƩƺƽƞƟǀƣƹƞ» ᄬǁ. ᇵᇴᇳᄭ, lƣ ƢiƽǇ ƞƹƿƣƾ Ƣƣ ƣƸƻƽƣƹƢƣƽ ƾǀ ơƞ-
mino, por lo que la larga intervención con cariz de monólogo en la que 
lƣ ƣǃƻliơƞ, ƞfƷiƨiƢƞ, lƞƾ ƿƣƽƽiƟlƣƾ ơƺƹƾƣơǀƣƹơiƞƾ ƞƤƣơƿiǁƞƾ Ƽǀƣ lƣ ƾǀƻƺƹƢƽíƞ 
quedarse allí con él en la montaña en lugar de acudir al valle en busca de 
ƾǀ ƞƸƞƢƺ lƞ ƩƞƽǇ ơƞƸiƹƞƹƢƺ ᄬᇳᇹᇺ-ᇳᇺᇲ, ǁǁ. ᇵᇵᇶ-ᇵᇸᇻᄭ. Uƹƞ ƾƣƨǀƹƢƞ Ƣƣƾƻƣ-
ƢiƢƞ ᄬǁ. ᇵᇹᇻ-ᇵᇺᇲᄭ, ƿƽƞƾ lƞ iƹƾiƾƿƣƹơiƞ Ƣƣl aƞƾƿƺƽ, ƞƻǀƹƿƞ ƞ ǀƹƞ ơƺƹƿiƹǀiƢƞƢ 
en el desplazamiento y, por consiguiente, a un alejamiento mayor en-
tre los dos personajes, un movimiento que sólo será interrumpido por 
la aparición del Caballero en escena poco después (v. 402). La molesta 
persistencia del Pastor se ha ido agudizando con el intercambio de in-
ƾǀlƿƺƾ ƸƞƹƿƣƹiƢƺ ơƺƹ ƾǀ ƺƻƺƹƣƹƿƣ ᄬᇳᇺᇴ-ᇳᇺᇶ, ǁǁ. ᇶᇲᇸ-ᇶᇶᇳᄭ. Ni ƾiƼǀiƣƽƞ lƣ 
disuaden de su obsesión por la Doncella los «espaldarazos» que le pro-
pina el Caballero, según se indica en la única acotación explícita del tex-
ƿƺ ᄬᇳᇺᇶ, ǁ. ᇶᇶᇳ+ᄭ, ƻƺƽ lƺ Ƽǀƣ ƾƣƽǇ ƣllƞ Ƽǀiƣƹ, ƢƣƾƣƾƻƣƽƞƢƞ Ǆ Ʃƞƽƿƞ, iƹƿƣƹƿƣ 
ƻƺƹƣƽ Ƨiƹ ƞ lƞ ơƺƹƿiƣƹƢƞ ơƺƹƸiƹǇƹƢƺlƣ ƞ Ƽǀƣ ƾƣ ƸƞƽơƩƣ ƢƣƧiƹiƿiǁƞƸƣƹƿƣ 
en dos intervenciones consecutivas inequívocamente acompañadas de 
aspavientos11. Nƺ ƾƣƽǇ Ʃƞƾƿƞ ǀƹƺƾ ǁƣƽƾƺƾ Ƣƣƾƻǀȅƾ ᄬǁǁ. ᇶᇺᇸ-ᇶᇻᇴᄭ, ơƺƸƺ Ʃƣ 
ƾƣñƞlƞƢƺ ơƺƹ ƞƹƿƣƽiƺƽiƢƞƢ, ơǀƞƹƢƺ ƧiƹƞlƸƣƹƿƣ, ƣƹƿƽƣ ƻƽƺƿƣƾƿƞƾ, ƾƣ ƽƣƿiƽƣ 
alejándose de ellos. Encontramos, pues, una interacción muy interesante 
desde el punto de vista de la proxemia en la que los dos personajes mas-
culinos se irán alternando en su aproximación e incluso contacto físico 
con la Doncella. Cada uno se la irá arrebatando al otro prácticamente de 
lƺƾ Ɵƽƞǅƺƾ ƣƹ ǁƞƽiƞƾ ƺơƞƾiƺƹƣƾ ƾƣƨǀiƢƞƾ ᄬᇳᇺᇴ, ǁǁ. ᇶᇲᇶ-ᇶᇳᇸᄭ.

Cinésica

Como hemos ido viendo, los signos proxémicos no son fácilmente 
deslindables de los cinésicos, ya que, en muchas ocasiones, están vincu-
lados en una relación necesaria de causa y consecuencia. El movimiento 
suele generar distancia entre los personajes y no resulta extraño que 
ésta esté connotada desde un punto de vista espectacular. Es nuestra 

11. «éƻƞƽƿʼƞllǇ! / gƣƿƣ ƣƹ ƻƞǅ ƞƩƺƽƞ, ƩƣƽƸƞƹƺ» Ǆ «éƹƢƞ, ƻƞƾƿƺƽ, ǁƣƿƣ Ƣƣ í», lƣ 
ƻƣƢiƽǇ ƣƹƿƽƣ ƣǃƞƾƻƣƽƞƢƞ Ǆ ƣǃƩƞǀƾƿƞ. ᄬᇳᇺᇸ, ǁǁ. ᇶᇷᇺ-ᇶᇷᇻ Ǆ ᇶᇸᇷᄭ.
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mente de críticos y teóricos, obsesionada por constituir categorías in-
dividualizadas, la que nos aboca a intentar diseccionar componentes 
que en la realidad escénica conviven fusionados. Ello me hace percibir 
ƢiƤƣƽƣƹơiƞƾ ƾiƨƹiƧiơƞƿiǁƞƾ ƣƹƿƽƣ ƣl ƸƺǁiƸiƣƹƿƺ iƹƩƣƽƣƹƿƣ ƣƹ ƞlƨǀƹƺ Ƣƣ 
los ejemplos anteriores que englobé en el apartado de la proxemia y los 
que a continuación he decidido incluir en éste. Son sólo 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-
secución del primero. El rápido y exageradamente desordenado des-
plazamiento de los tres por todo el tablado haría, sin duda, las delicias 
Ƣƣl ƻúƟliơƺ. FƣƽƹǇƹƢƣǅ, ƞƢƣƸǇƾ, lƺ ƞƻƽƺǁƣơƩƞ ƻƞƽƞ ƻƣƽƧilƞƽ ƣl ƣƾƻƞơiƺ 
dramático en el que se encuentran a través de la intervención de Be-
renguella que, en su afán por ocultarse de su abuelo, acompañaría la 
descripción del entorno con los señalamientos y miradas pertinentes:

êؘؔ؟؟ؘبؚءؘإ Comencemos a correr  
por aquí entre aquestas breñas  
y debaxo aquellas peñas  
ños podemos esconder,  
que allí no ños podrá ver.

Jءؔب êؘآا؜ء bǀƣ ñƺ, ñƺ, ñƺʼƾ ƻƺƢƽȅƾ iƽ  
por más que queráis huir,  
que aquí os tengo de prender. (129, vv. 242-249)

Los otros dos ejemplos pertenecen a un mismo tipo de situación: 
la interpretación de los villancicos incluidos en las obras. Lo normal es 
que sirvan para concluir el espectáculo, pero en esta misma pieza se 
interpreta uno también en el primer tramo del argumento. Así celebra 
la pareja la felicidad provocada por su ventura amorosa en el ámbito 
bucólico en el que viven, pero que, justo a continuación, verán truncada 
por la ya mencionada llegada de Juan Benito. Como indican Vélez y Bus-
ƿƺƾ ƣƹ ƾǀ ƣƢiơióƹ ᄬᇳᇴᇺ, ƹƺƿƞ ƹúƸ. ᇶᇸᄭ, ƣƾƿƞ ƻiƣǅƞ Ƹǀƾiơƞl ǀƟiơƞƢƞ ƣƹ ƣƾƣ 
punto preciso, justo antes de la salida del tercer personaje, da carácter 
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 montaña al lugar donde guardan el ganado. Hay una solicitud inicial 
de él a la que ella responde pidiendo indicaciones sobre el rumbo a to-
mar12. «bǀƣ ơƞƹƿƞƹƢƺ ƹƺƾ iƽƣƸƺƾ» ᄬᇳᇴᇻ, ǁ. ᇴᇳᇵᄭ, ƻƣƢiƽǇ ƻƺƾƿƣƽiƺƽƸƣƹƿƣ 
Bras Gil a su amada, por lo que parece evidente que la interpretación 
del villancico se haría en movimiento, emulando ese trayecto desde la 
montaña al valle. De hecho, en el argumento prologal se atestigua esta 
materialización escénicaᇳᇵ. La propia ejecución del baile facilitaría la si-
mulación del recorrido sin necesidad de recurrir a un desplazamiento 
constante por el escenario.

Por su parte, los personajes de FDPC muestran la misma intención 
de marcharse del ámbito montaraz donde han estado a lo largo de toda 
la obra14 una vez que los dos personajes masculinos han resuelto el 
ơƺƹfƷiơƿƺ ƞƸƺƽƺƾƺ Ƽǀƣ lƣƾ Ʃƞ ƣƹƤƽƣƹƿƞƢƺ, Ǆ lƺ ƩƞƽǇƹ, ơlƞƽƺ ƣƾƿǇ, ơƞƹƿƞƹ-
do otro villancico, dos en este casoᇳᇷ. No se indica, pero es de suponer 
que se encaminaran al lugar desde el que llegó el Caballero, un ámbito 

12. «êئؔإ G؟؜.- Tiremos nuestro camino / allá, carria la majada. / êؘؔ؟؟ؘبؚءؘإ.- 
¿Y adónde está careada? / êئؔإ G؟؜.- Allá en somo, hacia el espino. / Por 
ƿƞƹƿƺ ƢʼƞơǇ ƞƟƞllƣƸƺƾ» ᄬᇳᇴᇹ, ǁǁ. ᇴᇲᇷ-ᇴᇲᇻᄭ.

ᇳᇵ. «[…] y vanse cantando y bailando para su lugar» (117).
14. «éƼǀí ǁƺƾ ƻƺƢȅiƾ ƣƾƿƞƽ / ơƺƸiƨƺ ƣƹ ƣƾƿƞ Ƹƺƹƿƞñƞ; / ƣƹ Ƹi ơƞƟƞñƞ, / ƾi 

Ƽǀƣƽȅiƾ, ƻƺƢȅiƾ Ƹƺƽƞƽ» ᄬᇳᇹᇺ, ǁǁ. ᇵᇵᇲ-ᇵᇵᇵᄭ, lƣ ƢiƽǇ ƣl aƞƾƿƺƽ ƞ lƞ Dƺƹơƣllƞ ƻƞƽƞ 
intentar convencerla de que renuncie a su amor por el Caballero.

ᇳᇷ. gȅlƣǅ Ǆ êǀƾƿƺƾ ᄬᇳᇻᇴ, ƹƺƿƞ ƹúƸ. ᇴᇵᇲᄭ, ƞ ƻƣƾƞƽ Ƣƣ lƺ ƣƾƻƣơiƧiơƞƢƺ ƣƹ ƣl 
ƞƽƨǀƸƣƹƿƺ Ƣƣ lƞ ƺƟƽƞ, jǀƾƿiƧiơƞƹ ƣƾƿƞ ƞƹƺƸƞlíƞ, ƣƹ lƞ Ƽǀƣ, ƞƢƣƸǇƾ, ƣl ƾƣƨǀƹƢƺ 
villancico, que cierra la obra, no tiene un vínculo temático con ella, como 
una necesidad editorial, ya que permite completar uno de los cuadernos 
que conforman el volumen. Se trata de una hipótesis plausible, pero 
ơƺƹƿƽƞƢiơƿƺƽiƞ ơƺƹ lƺ ƣǃƻƽƣƾƞƢƺ ƣƹ ƣƾƣ ƿƣǃƿƺ liƸiƹƞƽ, ƢƺƹƢƣ Ǆƞ ƾƣ ƣƾƻƣơiƧiơƞ 
que los dos villancicos forman parte consustancial del argumento, a no 
ser que aceptemos también que este detalle se incluyera como un retoque 
ƻƞƽƞ jǀƾƿiƧiơƞƽ lƞ Ƣƣơiƾióƹ Ƣƣl iƸƻƽƣƾƺƽ: «j ǁƞƹ ơƞƹƿƞƹƢƺ Ƣƺƾ ǁillƞƹơiơƺƾ, lƺƾ 
ơǀƞlƣƾ ƣƹ Ƨiƹ Ƣƣl ƞơƿƺ ƾƺƹ ƣƾơƽiƿƺƾ» ᄬᇳᇷᇻᄭ.
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poblado, urbano, donde se halla la corteᇳᇸ. eƞƸƻƺơƺ ƾƣ ƣƾƻƣơiƧiơƞ ƣl 
movimiento, como sí hemos visto que se hacía en la obra anterior, pero 
estimo que aparece soterrado en la pregunta que el Caballero le hace 
ƞl aƞƾƿƺƽ: «Di. ¿bǀiȅƽƣƾƹƺƾ Ƹƺƾƿƽƞƽ / ƣl ơƞƸiƹƺ ƻƺƽ Ƣƺ ǁƞ?» ᄬᇳᇺᇺ, ǁǁ. 
ᇷᇳᇺ-ᇷᇳᇻᄭ. Cƽƣƺ Ƽǀƣ, ƣƹ ƣl ơƺƹƿƣǃƿƺ ƣƹ ƣl Ƽǀƣ ƹƺƾ ƸƺǁƣƸƺƾ, ƾƣñƞlƞƽ ƣl 
camino implica emprenderlo. Nada se dice de su naturaleza bailable, 
pero, de acuerdo a lo visto en las otras obras, habría que asumirla, por 
lo que sería sencillo encubrir el recorrido dramático entre los conto-
neos del baile. El argumento que antecede al texto dramático termina 
Ƣƣ ƞƻǀƹƿƞlƞƽ Ƹi Ʃiƻóƿƣƾiƾ, ƻǀƣƾ ơƺƹƧiƽƸƞ, Ƣƣ Ƹƞƹƣƽƞ iƹƢiƽƣơƿƞ, ƣl Ƹƺ-
vimiento: «Y vales a mostrar el camino el Pastor. Y van cantando dos 
ǁillƞƹơiơƺƾ […]» ᄬᇳᇷᇻᄭ.

Ningún detalle, explícito o implícito, hay en el texto de FPSPA que 
ƻƣƽƸiƿƞ ƢƣƢǀơiƽ ƣƾƣ ƢƣƾƻlƞǅƞƸiƣƹƿƺ Ƨiƹƞl ƻƺƽ ƣl ƣƾơƣƹƞƽiƺ, ƞǀƹƼǀƣ lƞ 
obra termina de manera equivalente, con otro villancico. Sin embargo, 
sí que se indica en el argumento introductorio: «[…] y se van del lugar 
ơƞƹƿƞƹƢƺ» ᄬᇳᇻᇷᄭ, ƻƺƽ lƺ Ƽǀƣ, ƾǀƸƞƢƺ ƞl ƩƣơƩƺ Ƣƣ Ƽǀƣ lƞ ƞơơióƹ ƿƽƞƹƾ-
curre, de nuevo, en un contexto montañoso17, me anima a pensar que 
ƣƾƿƞƸƺƾ ƞƹƿƣ ǀƹ ƽƞƾƨƺ ơƞƽƞơƿƣƽíƾƿiơƺ Ƣƣ ƾǀƾ Ƨiƹƞlƣƾ, ƞl Ƹƣƹƺƾ Ƣƣ ƣƾƿƞƾ 
obras profanas.

Mímica y gestualidad

Sin duda alguna, ésta es la categoría sígnica más abundante en el cor-
pus de obras analizado. Son más 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. 
EƹơƺƹƿƽƞƸƺƾ ƣƸƻǀjƺƹƣƾ ƺ ƞƢƣƸƞƹƣƾ ƞƧiƹƣƾ ᄬCêGê, ᇳᇴᇲ, ǁǁ. ᇸᇹ-ᇸᇺ; FDaC, 

ᇳᇸ. «Eƾ ǀƹ ƩƺƸƟƽƣ Ƣƣ ƻƞlƞơiƺ, / Ƣƣ liƹƢƞ ƾƞƹƨƽƣ Ǆ Ƥƞơióƹ / Ǆ ơƺƹƢiơióƹ» ᄬᇳᇸᇲ, ǁ. 
ᇴᇶ-ᇴᇸᄭ, ƢiƽǇ lƞ Dƺƹơƣllƞ Ƣƣl CƞƟƞllƣƽƺ ơǀƞƹƢƺ ƣl aƞƾƿƺƽ lƣ ƻƽƣƨǀƹƿƣ ƻƺƽ ȅl, 
por su estado y condición.

17. «aؔ  Y aun aqueso pasaría, / mas, ¡mucho de noramala!, / ño se os […] -.؟ؔبؖئ
ƣƾơƞƻƞ ǅƞƨƞlƞ / ƻƺƽ ƿƺƢƞ ƣƾƿƞ ƾƣƽƽƞƹíƞ» ᄬᇴᇴᇳ, ǁǁ. ᇶᇹᇲ-ᇶᇹᇵᄭ.
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ᇳᇸᇹ, ǁǁ. ᇳᇵᇶ-ᇳᇵᇷ Ǆ ᇳᇺᇴ, ǁǁ. ᇶᇳᇶᄭ, ƾƞlƿƺƾ Ƣƣ ƞlƣƨƽíƞ ᄬFDaC, ᇳᇸᇵ, ǁ. ᇹᇹ; Fadaé, ᇴᇵᇵ, 
ǁǁ.ᇹᇵᇲ-ᇹᇵᇸᄭ, ƞƟƽƞǅƺƾ ᄬFadaaé, ᇴᇴᇸ, ǁǁ. ᇷᇹᇹ-ᇷᇹᇺᄭ, ƞƨƞƽƽƺƹƣƾ, ƞ ǁƣơƣƾ ƾƣƨǀi-
Ƣƺƾ Ƣƣ ƞƟƽƞǅƺƾ Ǆ/ƺ ƿƺơƞƸiƣƹƿƺƾ ᄬFDaC, ᇳᇺᇴ, ǁǁ. ᇶᇲᇷ-ᇶᇳᇸᄭ, ƺƿƽƞƾ Ƣƣ ƣƸƻǀ-
jƺƹƣƾ ƺ ƿiƽƺƹƣƾ ᄬCêGê, ᇳᇵᇴ-ᇳᇵᇵ, ǁǁ. ᇵᇳᇶ-ᇵᇶᇷᄭ, lƞ ƞơơióƹ Ƣƣ ƾƣñƞlƞƽ lǀƨƞƽƣƾ 
ᄬCêGê, ᇳᇴᇹ, ǁ. ᇴᇲᇺᄭ Ƽǀƣ, ƣƹ ƺơƞƾiƺƹƣƾ, ƾiƽǁƣ ƻƞƽƞ ƢiƟǀjƞƽ ƣl ƣƾƻƞơiƺ ƢƽƞƸǇ-
ƿiơƺ ᄬFadaé, ᇴᇲᇵ, ǁǁ. ᇳᇶᇳ-ᇳᇶᇶᄭᇳᇺ, ƻƞƽƿƣƾ Ƣƣl ơǀƣƽƻƺ ᄬFDaC, ᇳᇹᇷ, ǁǁ. ᇴᇹᇸ-ᇴᇹᇻᄭ, 
Ƣƞƽ ƸƞƸƻƺƽƽƽƞǅƺƾ ᄬCêGê, ᇳᇵᇶ,ǁǁ. ᇵᇶᇴ-ᇵᇷᇺ; FDaC, ᇶᇶᇳ+ᄭ, ƻƣƽƾiƨƹƞơiƺƹƣƾ 
ᄬFDaC, ᇳᇸᇵ, ǁǁ. ᇺᇺ-ᇺᇻᄭ, ƨƣƾƿƺƾ Ƣƣ ƽƣơƩƞǅƺ Ǆ ƞlƣjƞƸiƣƹƿƺ ᄬFadaé, ᇴᇳᇳ, ǁ. ᇴᇻᇴᄭ, 
ǀƹióƹ Ƣƣ lƞƾ Ƹƞƹƺƾ ᄬFadaé, ᇴᇵᇸ, ǁǁ. ᇺᇲᇶ Ǆ ƾƾ.ᄭ, ƣƿơ.

Resulta especialmente expresiva en este sentido FPSPA, ya que es 
la única pieza que incluye acotaciones explícitas, cuatro en concreto. 
Eƹ lƞ ƻƽiƸƣƽƞ Ƣƣ ƣllƞƾ ᄬᇳᇻᇻ, ǁ. ᇹᇲ+ᄭ ƾƣ ơƺƽƽƺƟƺƽƞ lƺ ƾƣñƞlƞƢƺ ƣƹ ƣl ƞƽƨǀ-
mento19, donde se indica que Prabos decide sentarse en un momento 
de su extenso soliloquio inicial, acción que él mismo se encarga de 
recalcar en su intervención20. Lo hace porque considera que en esa 
ƻƺƾƿǀƽƞ ƽƣfƷƣǃiƺƹƞƽǇ Ƹƣjƺƽ ƾƺƟƽƣ ƾǀ ƿƺƽƸƣƹƿƺ ƞƸƺƽƺƾƺ. Uƹƞ ƿƽƣiƹƿƣƹƞ 
de versos más tarde, sigue así, pues cuando aparece el Soldado declara 
cómo lo encuentra:

¡Ah! Zagal, digo, ovejero.
¿Qué haces ahí rellanado,
tendido en aquese prado,
lanudo, jeta grosero? (201-202, vv. 101-104)

ᇳᇺ. Hay otras ocasiones en las que la referencia al entorno se hace de forma 
convencional, al estilo de la lírica bucólica de la época, como hace Prabos en 
la pieza a la que da nombre: «¡Oh montes, valles y cerros! / ¡Oh prados, ríos 
Ǆ Ƥǀƣƹƿƣƾ! / aƣƽƢiƢƞƾ ƿƣƹƨƺ lƞƾ Ƹiƣƹƿƣƾ, / ƹi ƾȅ Ƣƣ ơƞƟƽƞƾ ƹi ƻƣƽƽƺƾ; / ƺǁƣjƞƾ Ǆ 
ơƺƽƢƣƽiƿƺƾ, / Ǆ ơƞƟƽiƿƺƾ, / ƢƣǄǀƾƺ ǁƞƹ ƢƣƟƽƺơƞƢƺƾ» ᄬᇳᇻᇺ, ǁǁ. ᇷᇳ-ᇷᇹᄭ.

19. «El primer pastor llamado Prabos entre primero muy fatigado de amores 
Ƣƣ ǀƹƞ ǅƞƨƞlƞ llƞƸƞƢƞ éƹƿƺƹƞ; ƣl ơǀƞl ƻƞƾƿƺƽ, ƞƽƽƺjƞƢƺ ƣƹ ƣl ƾǀƣlƺ, 
ơƺƹƿƣƸƻlƞƹƢƺ Ǆ ƩƞƟlƞƹƢƺ ƣƹ ƾǀ Ƹƞl, llƣƨƞ ƣl dƺlƢƞƢƺ […]» ᄬᇳᇻᇷᄭ.

20. «Quiérome aquí rellanar, / por perllotrar bien mi pena/ de enxelcos perhun-
Ƣƺƾ llƣƹƞ» ᄬᇳᇻᇻ, ǁǁ. ᇹᇳ-ᇹᇵᄭ.
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Así se desarrollará toda esa escena, con un diálogo en el que cada 
uno de los personajes ocupa un plano vertical diferente, ya que uno se 
dirigirá al otro de pie mientras que éste le replicará tumbado. La posi-
ción del primero, tirado en el suelo, nos evoca, desde un punto de vista 
simbólico, su lastimoso estado anímico. Casi doscientos versos después 
llƣƨƞ aƞƾơǀƞl Ǆ, ƻƺƽ lƞ ƣǃƿƽƞñƣǅƞ Ƽǀƣ ƸƞƹiƧiƣƾƿƞ ƣƹ lƞ ƻƽƣƨǀƹƿƞ Ƽǀƣ Ƥƺƽ-
Ƹǀlƞ ơǀƞƹƢƺ ǁƣ ƞ aƽƞƟƺƾ ᄬ«[…] ¿Ƽǀȅ Ʃƞơƣƾ?», ᇴᇳᇲ, ǁ. ᇴᇺᇴᄭ, iƹƤƣƽiƸƺƾ Ƽǀƣ 
no ha cambiado su postura. Todo parece indicar que es así como con-
tinuará casi toda la obra (durante la disputa entre el Soldado y Pascual 
con su posterior reconciliación y la subsiguiente descripción de la ves-
timenta y objetos del primero), hasta que Pascual le promete mediar 
para que Antona termine aceptándole. Es entonces cuando se produce 
una explosión de alegría que provoca un inmediato y llamativo cambio 
de estado, que tiene que ver, claro está, con su ánimo: desde el reposo a 
ǀƹ ƸƞƽơƞƢƺ ƢiƹƞƸiƾƸƺ; ƢƣƾƢƣ lƞ Ƹƣlƞƹơóliơƞ ƻƺƾiơióƹ ƿǀƸƟƞƢƞ ƣƹ ƣl 
suelo hasta los incontrolables saltos de alegría:

aئآؕؔإ […] ¡Huy, ha, sus, sus, a la brega!
Saltemos, ¡que Dios te prega!,  
tomemos gran gasajado.

aؔ   ,!Paso, paso, ¡por tu vida ؟ؔبؖئ
ten medida,  
ño des tales saltejones.

aئآؕؔإ Esme ya grolia venida,  
tan crecida,  
Ƽǀƣ Ƹƣ ƾƞlʼ ƞ ƟƺƽƟƺllƺƹƣƾ. ᄬᇴᇵᇵ, ǁǁ. ᇹᇵᇳ-ᇹᇵᇻᄭ

Lógicamente, y por mucho que me empeñe, lo normal es que re-
sulte imposible deslindar el gesto de la mímica, pues ambos funcio-
nan en combinada simultaneidad para obtener un efecto determina-
do. Por ejemplo, la desesperación que implican en el siguiente verso 
las palabras de Prabos sólo puede conseguirse con unos gestos y una 
expresión facial precisos. La respuesta del Soldado, alentándole 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 está, implica una encubierta expresividad de su rostro y 
su cuerpo, así como un uso conveniente de los signos lingüísticos y 
paralingüísticos:

aئآؕؔإ  ¡Miafé! Ya yo, yo ya, ya…

dآؗؔؗ؟آ bǀíƿƞƿƣ Ƣʼƣƾƞ ƻƺƽƤíƞ  
y terrería.  
Cƞƿƞ Ƽǀƣ ƿƣ ƸƞƿƞƽǇ. ᄬᇴᇲᇺ, ǁǁ. ᇴᇵᇹ-ᇴᇶᇲᄭ

Algo similar ocurrirá poco después, cuando le recomiende, siguien-
do los preceptos tradicionales de la teoría de los contrarios, que se so-
ƾiƣƨǀƣ, Ǆƞ Ƽǀƣ ƣƾ ƣl úƹiơƺ ƽƣƸƣƢiƺ ƣƧiơƞǅ ƻƞƽƞ ǁƣƹơƣƽ lƞ aegritudo amoris 
ᄬᇴᇲᇻ, ǁǁ. ᇴᇶᇺ-ᇴᇷᇵᄭ. El ơƺƹƾƣjƺ, ơóƸƺ ƹƺ, ƣƾƿǇ ƸƺƿiǁƞƢƺ ƻƺƽ ƣl ƣƾƿƞƢƺ Ƣƣ 
ánimo que expresa su lenguaje corporal.

Aunque nada se explicita, hay que asumir que las típicas escenas de 
retahílas de pullas e improperios irían cargadas de gestualidad en sen-
tido amplio, ya que su efecto cómico está construido sobre una violen-
cia humorística basada en la exageración y el exceso21. Buen ejemplo de 
ƣllƺ ƾƺƹ lƞƾ iƹơlǀiƢƞƾ ƣƹ FDaC ᄬᇳᇺᇴ-ᇳᇺᇸ, ǁǁ. ᇶᇲᇸ-ᇶᇸᇶᄭ ƺ ƣƹ Fadaé ᄬᇴᇳᇳ-ᇴᇳᇴ 
Ǆ ᇴᇴᇴ-ᇴᇴᇸ, ǁǁ. ᇵᇲᇵ-ᇵᇳᇲ Ǆ ᇶᇻᇲ-ᇷᇸᇸᄭ. Eƹ ƞlƨǀƹƞ ƺơƞƾióƹ lƞ ƞlǀƾióƹ ƞ lƞ ƣǃ-
presión es puramente retórica, prototípica, como cuando Juan Pastor 
describe su lamentable estado, provocado por la enfermedad amorosa, 
ƣƹ DC ᄬᇳᇷᇵ-ᇳᇷᇸ, ǁǁ. ᇷᇵ-ᇺᇲ Ǆ ᇺᇺ-ᇳᇴᇻᄭ. éǀƹ ƞƾí, lƞ actio tendría que ser cohe-
rente con la descriptio, pues de otro modo se produciría la desconexión 
Ƣƣl ƻúƟliơƺ. Eƾƺ jǀƾƿiƧiơƞ lƞ ƽȅƻliơƞ Ƣƣ êƽƞƾ ƣƹ lƞ Ƽǀƣ ƸƞƹiƧiƣƾƿƞ lƞ ơƺƸ-
pasión que le produce verle en ese estado. La semántica textual impone 
la expresión corporal

Tu muy grande tribulanza
tu gesto bien te la da,
que muy llagrimoso está
y con triste semejanza.

21. Para entender los resortes del humor en el teatro de Lucas Fernández remito 
ƞ Mƞǀƽiǅi ᄬᇴᇲᇳᇷ: ᇴᇵ-ᇴᇷᄭ Ǆ dƞƹ Jƺƾȅ Lƣƽƞ ᄬᇴᇲᇳᇸᄭ.
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Y en verte sin esperanza
ơʼƢƺƷƢƹƞƹ)ơƢ)ƧƼƞƹƢƺƠƢƹ,
he gran duelo de te ver. ᄬᇳᇷᇶ, ǁǁ. ᇺᇳ-ᇺᇹᄭ

élƨƺ ƞƹǇlƺƨƺ ƺơǀƽƽƣ ƞl iƹiơiƺ Ƣƣ Fadaé ᄬᇳᇻᇷ-ᇳᇻᇻ, ǁǁ. ᇳ-ᇹᇲᄭ, ơǀƞƹƢƺ 
Prabos, al modo de las églogas poéticas, describe de manera porme-
norizada el lamentable estado físico y mental al que le ha abocado 
su padecimiento amoroso: herido, despechado, enajenado, transfor-
ƸƞƢƺ ƣƹ ƾǀ ƣƾƣƹơiƞ, ƢƣƾƨƽƣñƞƢƺ, ƽƞƟiƺƾƺ, ƞfƷiƨiƢƺ, ƢƣƾƞƾƺƾƣƨƞƢƺ, ơƺƹ 
tendencia a andar con los brazos caídos y a la indolencia («contino me 
vo arrojando / y rellanando, […]», etc. Como en el caso anteriormente 
citado, la correspondencia entre el discurso y la interpretación actoral 
es necesaria.

Ningún detalle se aporta tampoco, pero parece más que evidente 
que la manifestación verbal del deseo lúbrico que siente el Pastor por 
la Doncella en la obra a la que dan título tiene que acompañarse de 
un gesto obsceno consonante. La vulgaridad con la que se expresa no 
parece dejar lugar a dudas. Por cierto, el antagónico alcance de los dos 
enunciados que componen su intervención sólo puede indicar que el 
segundo de ellos, el obsceno, lo expresa en forma de aparte:

Dؔ؟؟ؘؖءآ ¡Ay! ¡Pastor! ¡No me atormentes!

aؔ   ,Pues yo, mi fe, mucho os quiero إآائ
y aun, ¿veis?, sospiro por vos.  
¡Ay, Dios,  
Ƽǀƣ Ƣƣ ơƞơƩƺƹƢiƣǅ Ƹƣ Ƹǀƣƽƺ! ᄬᇳᇸᇹ, ǁǁ. ᇳᇶᇻ-ᇳᇷᇵᄭ

En términos generales, es necesario, de hecho, que se destaque un 
claro contraste gestual y mímico entre ella, que está realmente enamo-
rada del Caballero, y él, que siente la pulsión de sus bajos instintos. Se 
produce una disputa entre el amor rústico (ferino, muy erotizado) y el 
ơƺƽƿƣƾƞƹƺ ᄬƣlƣǁƞƢƺ, ƻlƞƿƺƹiǅƞƢƺᄭ, Ƽǀƣ ƣƾ ƣl Ƽǀƣ ƻƽƣƧiƣƽƣ ƣllƞ. CƺƸƺ ƣl 
ƸiƾƸƺ aƞƾƿƺƽ ƾƣ ƣƹơƞƽƨƞ Ƣƣ ƢƣƾơƽiƟiƽ ᄬᇳᇹᇷ, ǁǁ. ᇴᇺᇲ-ᇴᇺᇺᄭ, ƾǀ ƻƞƢƣơiƸiƣƹƿƺ 
se somatiza en forma de efectos físicos muy concretos, lo que, como dirá 
la Doncella, no revela un amor puro:
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[…] mas, aunque padecéis,
cierto faltaos lo mejor:
pues crianza no tenéis,
no podéis
Ɵiƣƹ Ƹƺƾƿƽƞƽ ǁǀƣƾƿƽƺ Ƣƺlƺƽ. ᄬᇳᇹᇸ, ǁǁ. ᇴᇺᇻ-ᇴᇻᇵᄭ

Uƹ úlƿiƸƺ ƣjƣƸƻlƺ ƾiƨƹiƧiơƞƿiǁƺ lƺ ơƺƹƾƿiƿǀǄƣ lƞ ƽƣƤƣƽƣƹơiƞ ƞl ƞƾƻƣơ-
to, semblante y actitud, al gestus, en sentido brechtiano, que declara 
aƞƾơǀƞl ƣƹ Fadaé Ƽǀƣ ƢƣƧiƹƣƹ ƞ lƺƾ ƾƺlƢƞƢƺƾ22. La descripción es gené-
rica, referida de manera despectiva a todo el colectivo, pero para causar 
el efecto cómico deseado debería tener su correlato en el individuo con-
creto que están viendo los espectadores, en el que, no por casualidad, la 
crítica ha reconocido tradicionalmente rasgos de miles gloriosusᇴᇵ.

Por último, una única referencia puramente mímica 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 
páginas, es la obra en la que Lucas Fernández muestra una voluntad 
ƢƽƞƸƞƿúƽƨiơƞ ƸǇƾ ƢƣơiƢiƢƞ Ǆ ƻƽƺlijƞ. Eƹ lƞ ƻƞƽƿƣ Ƨiƹƞl, ƣƹ ƣl ƸƺƸƣƹƿƺ 
ƣƹ ƣl Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƾǀƣlǁƣ ƣl ơƺƹfƷiơƿƺ, ƣl dƺlƢƞƢƺ Ǆ aƞƾơǀƞl ơƺƹǁƣƹơƣƹ ƞ aƽƞ-
bos de la necesidad de aceptar resignadamente el desinterés que hacia 
él siente Antona, cuyo corazón está 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 sólo hay que hacer el esfuerzo por estarlo, 
por lo que se plantea la convicción de que la voluntad es la fuerza mo-
tora del cambio emocional. Y así lo hará, venciendo su natural reticen-
cia. Tras una suerte de sortilegio de Pascual para exorcizar las penas, 

22. «Barbudos, por espantar, / andáis, y miráis ceñudos. / Mostráis los gestos 
ƾƞñǀƢƺƾ; / ǁǀƣƾƿƽƺ ƺƧiơiƺ ƣƾ ƽƣƹƣƨƞƽ» ᄬᇴᇴᇴ, ǁǁ. ᇶᇻᇲ-ᇶᇻᇵᄭ.

ᇴᇵ. gȅƞƾƣ CƽƞǂƤƺƽƢ ᄬᇳᇻᇳᇳ: ᇳᇺᇻ-ᇳᇻᇲᄭ, LiƢƞ Ƣƣ Mƞlkiƣl ᄬᇳᇻᇷᇺ: ᇴᇺᇶ; ᇳᇻᇸᇴᄭ, LiƩƞƹi ᄬᇳᇻᇹᇵ: 
ᇺᇶ-ᇺᇺᄭ Ǆ ơƺƹ Ƹƞƿiơƣƾ Mƞǀƽiǅi ᄬᇳᇻᇻᇸ: ᇴᇻᇸ-ᇴᇻᇺᄭ.
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Prabos empezará súbitamente a sentirse mejor y su amigo lo notará en 
la expresión de su rostro:

aؔ   Ah, Prabos! Dime, ¿qué tal¡ […] ؟ؔبؖئ
estás del mal?

aئآؕؔإ Algo me vo mejorando.

aؔ   Tu gesto bien da señal ؟ؔبؖئ
candïal.

aئآؕؔإ élƨúƹ ƻƺơƺ ǁƞ ƞƤƽƺjƞƹƢƺ. ᄬᇴᇵᇳ, ǁǁ. ᇸᇺᇶ-ᇸᇺᇻᄭ

Conclusiones finales

Como hemos tenido ocasión de comprobar a lo largo de este traba-
jo, un análisis de la producción dramática de Lucas Fernández desde una 
óptica más teatral revela unos valores innegables. Acercarse, en este caso, 
a sus obras de temática profana atendiendo a su inmanencia, a las pre-
misas desde las que fueron compuestas, permite descubrir una decidida 
intención dramatúrgica y el conocimiento de una técnica y unos recursos 
escénicos bastante más precisos de lo que pudiera pensarse en primera 
instancia. Al estudiar sus obras desde una perspectiva más justa, contex-
ƿǀƞliǅƞƢƺƽƞ Ǆ ƧilƺlóƨiơƞƸƣƹƿƣ ƢƣƾƻƽƣjǀiơiƞƢƞ, ƞƿƣƹƢiƣƹƢƺ ƞ ƾǀ ƻǀlƾióƹ ƨƣ-
ƹȅƾiơƞ Ǆ ƹƺ ƞl ƞƤǇƹ ơiƣƹƿiƧiơiƾƿƞ ƻƺƽ ƞƿƽiƟǀiƽlƣ ǀƹ ǁƞlƺƽ liƿƣƽƞƽiƺ ƞl Ƽǀƣ ƹƺ 
ƞƾƻiƽƞƟƞ, ƾƣ Ʃƞơƣ iƹƹƣơƣƾƞƽiƺ ƢƣƤƣƹƢƣƽ ƾǀƾ Ƹȅƽiƿƺƾ, ƻƺƽƼǀƣ ƾƣ ƢƣƧiƣƹƢƣƹ 
por sí mismos. Hoy, cuando, por suerte, hemos avanzado tanto en la con-
Ƥƽƞƿƣƽƹiǅƞơióƹ ƣƹƿƽƣ Ƨilƺlƺƨíƞ Ǆ ƻƽǇơƿiơƞ ƣƾơȅƹiơƞ, ƣƹƿƽƣ ƣl ƸǀƹƢƺ ƞơƞƢȅ-
mico y los escenarios, se empieza a aceptar con cierto convencimiento 
la inutilidad de forzar su inclusión en un canon al que no pertenece, y 
la necesidad, por consiguiente, de terminar de establecer uno compati-
ble, sincrónico y equiparable con el literario. Lucas Fernández no tiene 
ǀƹ ƞƤǇƹ liƿƣƽƞƽiƺ, ƾiƹƺ ƣƾƻƣơƿƞơǀlƞƽ; ƹƺ Ƽǀiƣƽƣ Ƽǀƣ ƾǀƾ ƺƟƽƞƾ ƾƣ lƣƞƹ, ƾiƹƺ 
que se vean y escuchen. Al componer piensa como un hombre de teatro 
y no como un escritor. Ello se percibe, entre otras cosas, en cuestiones 
puramente prácticas como son la gestión de los patrones de interacción 
entre los personajes y la manera de disponerlos sobre el escenario. Ésa es 
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la huella del dramaturgo, lo que lo distingue del literato puro. De ahí que 
el análisis del espacio lúdico generado por Fernández en sus obras profa-
nas haya servido para comprobar su merecimiento teatral. Con la huella 
de la tradición medieval como único o principal ascendiente, y carente de 
la impronta italiana a la que sí 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 ocasión de 
ơƺƹƾƿƞƿƞƽ, ǁƞ ơƺƹƤƺƽƸƞƹƢƺ ǀƹƞƾ Ƹƞƽơƞƾ Ƣƣ ƣƾƿilƺ: Ƨiƹƞlƣƾ Ƹǀƾiơƞlƣƾ ơƺƹ 
los personajes en movimiento, desplazamientos del foco de atención 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 número de personajes que participan, 
entre dos y cinco, o el modo gradual en el que van saliendo al escenario, 
Ƽǀƣ Ǆƞ ƹƺ ƞƟƞƹƢƺƹƞƽǇƹ, ƣǁiƢƣƹơiƞƹ ƾǀƾ liƸiƿƞơiƺƹƣƾ, ƾǀƾ ƢiƧiơǀlƿƞƢƣƾ ƻƞƽƞ 
gestionar el cuerpo y el espacio, el cuerpo en el espacio. Es curioso que en 
cada una de estas piezas vaya aumentando el número de personajes. Al no 
contar con una datación precisa no podemos extraer conclusiones al res-
pecto, aunque pareciera que va experimentando con escenarios cada vez 
más complejos. ¿Sería, por lo tanto, la Farsa de Prabos, Soldado, Pascual 
y Antona la más tardía de todas sus obras profanas? No lo sabemos, pero 
es la más 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 análisis permite obtener una visión más 
precisa de nuestro primer teatro clásico. No me cabe la menor duda de 
que un estudio equivalente de las obras religiosas de Lucas Fernández 
seguirá 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 fórmula de la comedia nueva.
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Lƞ ƽƣfƷƣǃióƹ ƾƺƟƽƣ lƞƾ ƿƽƞƹƾƤƣƽƣƹơiƞƾ iƟȅƽiơƞƾ Ƣƣl ƿƣƞƿƽƺ ƣƾƻƞñƺl Ƣƣl 
siglo XVI que nos propone este volumen, nos invita a traspasar fronteras 
ƨƣƺƨƽǇƧiơƞƾ Ǆ ƞ ƻƽƞơƿiơƞƽ ǀƹ ƢiǇlƺƨƺ ƿƽƞƹƾiƟȅƽiơƺ ƣƹ lƞ ơƺƹƧiƨǀƽƞơióƹ Ƣƣl 
teatro renacentista, con la voluntad de incidir en el diálogo 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 
Ƹƣƹƺƾ, iƹfƷƣǃiƟlƣ ƺ iƸƻƣƹƣƿƽƞƟlƣ. El ƺƤƽƣơƣƽ lƺƾ ƽƣƾǀlƿƞƢƺƾ Ƣƣ ƣƾƿƣ ƣƹ-
cuentro en homenaje a la colega Maria Idalina Resina Rodrigues es un 
motivo de satisfacción y de justo reconocimiento a la labor en el desa-
rrollo de ese diálogo transnacional hispano-portugués, cuya presencia 
en la crítica tiene amplio recorrido y es cada vez mayor.2

ᇳ. Eƾƿƞ ƻǀƟliơƞơióƹ ƣƾ ƻƞƽƿƣ Ƣƣl ƻƽƺǄƣơƿƺ Ƣƣ I+D+i aIDᇴᇲᇳᇻ-ᇳᇲᇹᇷᇴᇵGê-Iᇲᇲ, Ƨi-
ƹƞƹơiƞƢƺ ƻƺƽ MCIN/ éEI/ ᇳᇲ.ᇳᇵᇲᇵᇻ/ᇷᇲᇳᇳᇲᇲᇲᇳᇳᇲᇵᇵ j Ƣƣ «MéNOd. éƸƻliƞơióƹ 
y exploración de la base de datos de manuscritos teatrales áureos (ASO-
Dée eƣƽơƣƽƞ Fƞƾƣᄭ» ᄬƞǄǀƢƞ aIDᇴᇲᇴᇴ-ᇳᇵᇸᇶᇵᇳNê-Cᇸᇳ ƧiƹƞƹơiƞƢƞ ƻƺƽ MCIN/
éEI/ᇳᇲ.ᇳᇵᇲᇵᇻ/ᇷᇲᇳᇳᇲᇲᇲᇳᇳᇲᇵᇵ Ǆ ƻƺƽ FEDEc «Uƹƞ Ƹƞƹƣƽƞ Ƣƣ Ʃƞơƣƽ Eǀƽƺƻƞ»ᄭ.. 
Una versión reducida de este trabajo se leyó en el Webminar Humanidades 
Digitaes, Estados Unidos da Investigaçao. Transferências 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.

ᇴ. DƣƟƣƹ ǁƣƽƾƣ ƞl ƽƣƾƻƣơƿƺ, ƻƺƽ ƣjƣƸƻlƺ, lƺƾ ƸƺƹƺƨƽǇƧiơƺƾ Ƣƣ Hipogrifo ƣƹ ᇴᇲᇳᇷ, 
dedicado a las Relaciones políticas y literarias en España y Portugal y el de 
la revista Criticón, ᇳᇵᇶ ᄬᇴᇲᇳᇺᄭ, ƢƣƢiơƞƢƺ ƞ Letras hispano-portuguesas de los 
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Cƞƽƺliƹƞ MiơƩƞëliƾ Ƣƣ gƞƾơƺƹơƣlƺƾ Ǆ Mƞƽơƣliƹƺ MƣƹȅƹƢƣǅ aƣlƞǄƺ 
iniciaron a través de su breve epistolario (solamente cuatro cartas van 
de don Marcelino a Carolina, y trece remite la estudiosa portuguesa al 
ƻƺlíƨƽƞƤƺ ƾƞƹƿƞƹƢƣƽiƹƺ ƣƹƿƽƣ ᇳᇺᇺᇻ Ǆ ᇳᇻᇳᇴᄭ ƣƾƣ ƢiǇlƺƨƺ Ƣƣ ƿƽƞƹƾƤƣƽƣƹơiƞ 
ibérica del conocimiento, contribuyendo a crear un espacio europeo de 
iƹǁƣƾƿiƨƞơiƺƹƣƾ ơƺƸƻƞƽƿiƢƞƾ; Ǆ lƺ Ʃiơiƣƽƺƹ ơƺƹ Ƥƽƣơǀƣƹơiƞ ƞ ƻƽƺƻóƾiƿƺ 
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.ᇵ En 
otras da cuenta del interés de don Marcelino por las comedias de Jor-
ƨƣ Fƣƽƽƣiƽƞ Ƣƣ gƞƾơƺƹơƣlƺƾ Ǆ ƞlƨǀƹƞƾ Ʃǀƣllƞƾ ơƣlƣƾƿiƹƣƾơƞƾ ƣƹ aƺƽƿǀƨƞl; 
Ƣƺñƞ Cƞƽƺliƹƞ lƺơƞliǅƞ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣl ƿiƻƺ ơƣlƣƾƿiƹƣƾơƺ Ƣƣ lƞ ƞlơƺǁƣƿƣiƽƞ ƣƹ 
ƺƟƽƞƾ Ƣƣ Gil giơƣƹƿƣ ᄬƣƹ ᇳᇷᇳᇴ ƣƹ ƣl Velho da Horta Ǆ ƣƹ ᇳᇷᇳᇻ ƣƹ lƞ Barca 
do Inferno) y alaba la valoración de la comedia Eufrosina, de Ferrerira 
de Vasconcelos, «a meu ver, é o melhor entre os imitadores de Rojas».4

siglos XVI y XVII: aproximaciones críticas. Pérez Abadín y Blanco González 
ᄬᇴᇲᇳᇺᄭ. mlǁƞƽƣǅ-CiƤǀƣƹƿƣƾ ᄬᇴᇲᇳᇺᄭ ƾƣ ƺơǀƻƞ Ƣƣ Ɵƞƾƣƾ Ƣƣ Ƣƞƿƺƾ Ǆ ƽƣƻƺƾiƿƺƽiƺƾ 
online del corpus literario hispano-portugués y establece un acendrado re-
ƻƣƽƿƺƽiƺ ƟiƟliƺƨƽǇƧiơƺ ƾƺƟƽƣ lƞ ơǀƣƾƿióƹ.

ᇵ. Lƞ ơƞƽƿƞ ơƺƹ lƞ ƻƣƿiơióƹ Ƣƣ MƣƹȅƹƢƣǅ aƣlƞǄƺ ƾƣ ƻǀƟliơó ƣƹ Arquivo de 
Bibliografía Portuguesa ᇳ ᄬᇳᇻᇷᇷᄭ CƺiƸƟƽƞ, ƻǇƨ. ᇶᇺ; lƞ ƽƣƾƻǀƣƾƿƞ Ƣƣ Ƣƺñƞ 
Carolina, apenada porque una grave gripe le ha impedido responder antes, 
ƣƾ Ƣƣl ᇻ Ƣƣ ƤƣƟƽƣƽƺ Ƣƣ ᇳᇻᇲᇲ. gƣƽ ᄬéƻƺliƹƞƽiƺ ᇴᇲᇳᇳ:ᇵᇷᇸᄭ. Lƞ ƽƣơǀƣƽƢƺ ƞƼǀí ơƺƸƺ 
testimonio de la proyección de aquel torreño universal que desde Torre de 
Miguel Sesmero se proyectó al espacio europeo.

4. Intereses entre los dos estudiosos que adelantan el que mostraría años 
después otro gran estudioso de las relaciones literarias hispano portuguesas 
y el teatro del siglo XVI, como fue Eugenio Asensio, editor crítico de la 
Eufrosina. dƺƟƽƣ ƣl ƻƣƽƧil lǀƾiƾƿƞ ƣ Ʃiƾƻƞƹiƾƿƞ Ƣƣ Cƞƽƺliƹƞ MiơƩƞëliƾ Ƣƣ 
Vasconcelos ver Conde (2001).



Los viajes de Juan Pastor entre España y Portugal. Un personaje en el espacio europeo 251

Desde esa perspectiva de diálogo internacional quiero dedicar unas 
ƸǀǄ iƹơƺƸƻlƣƿƞƾ ƽƣfƷƣǃiƺƹƣƾ ƾƺƟƽƣ lƞ Ƹƞƹƣƽƞ Ƣƣ ơƺƹơƣƟiƽ lƺƾ ƣƾƿǀƢiƺƾ 
literarios en ese espacio europeo, hispano-luso, aplicándolo a un caso 
ƣƾƻƣơíƧiơƺ, Ƽǀƣ ƣƾ ƣl Ƽǀƣ ƞƹǀƹơiƞ ƣl ƿíƿǀlƺ Ƣƣ Ƹi iƹƿƣƽǁƣƹơióƹ: lƺƾ ơƺƹ-
textos hispano-portugueses del personaje de Juan Pastor, uno de esos 
personajes trasvasados de pieza en pieza, entre la lírica y el teatro, hasta 
hacerse familiar para el público, oyente o lector, a ambos lados de la 
raya. El planteamiento complementa, creo, los más habituales enfoques 
transfronterizos sobre el bilingüísmo, la traducción, la imitación de mo-
delos clásicos, 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 Camões.ᇷ

El personaje de Juan Pastor, entre lo lírico y lo teatral, que viaja en-
tre España y Portugal es el centro de una obra, el Diálogo para cantar, 
Ƣƣ Lǀơƞƾ FƣƽƹǇƹƢƣǅ, ƞ ơǀǄƞ ơƺƹƧiƨǀƽƞơióƹ Ʃiƾƿóƽiơƺ-liƿƣƽƞƽiƞ Ǆ Ƹǀƾiơƞl 
Ʃƣ ƢƣƢiơƞƢƺ ǀƹ ƿƽƞƟƞjƺ ƽƣơiƣƹƿƣƸƣƹƿƣ ƻǀƟliơƞƢƺ ᄬdƞƹ Jƺƾȅ Lƣƽƞ ᇴᇲᇴᇵᄭ 
y al que remito para mayores detalles, en los que no me detendré aho-
ra. Me interesan aquí aspectos relativos a la relación transfronteriza del 
ƻƣƽƾƺƹƞjƣ, Ƽǀƣ ƣǁiƢƣƹơiƞƹ ǀƹƞ ǁƣǅ ƸǇƾ lƞ ơƺƹƧiƨǀƽƞơióƹ Ƣƣ ǀƹ ƣƾƻƞơiƺ 
europeo de relaciones en este campo literario.

Es en Europa, ese espacio de intercambio cultural, donde debe ex-
ƻliơƞƽƾƣ ƣl ƿƣƞƿƽƺ ƣƾƻƞñƺl Ƣƣl ƾiƨlƺ igI, ƣƹ ƽƣlƞơióƹ Ƣƣ ƞƧiƹiƢƞƢ Ǆ Ƣƣ 
contraste con las manifestaciones coetáneas. «Early modern culture 
ǂƞƾ iƹƿƣƽƹƞƿiƺƹƞl» ƞƧiƽƸƞ Hƣƹkƣ ᄬᇴᇲᇲᇹ: ᇵᄭ, Ǆ ƣƾƿǀƢiƞ lƺƾ ƸƣơƞƹiƾƸƺƾ 
de intercambio transnacional a través de mercados, diplomacia, viajes, 
alianzas matrimoniales, etc. Referencias culturales y creadoras comu-
nes, contextos políticos compartidos, (aparte de y junto con las peculia-
ridades de cada territorio político y lingüístico), trazan un mapa euro-
peo de relaciones de las que el teatro no pudo quedar al margen y que 

ᇷ. gȅƞƾƣ ƣƹ ƣƾƿƣ ǁƺlǀƸƣƹ ƣl ƿƽƞƟƞjƺ Ƣƣ Jƺƾȅ CƞƸõƣƾ “Oǀƿƽƺƾ ƼǀiƹƩƣƹƿƺƾ”, 
ƻƻ. ᇴᇷ.ᇶᇴ.
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deben ponerse en juego a la hora de reconstruir las prácticas 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», según dejó establecido Ernst Robert Curtius 
ƣƹ ƾǀ ƿƽƞƟƞjƺ Ƣƣ ƽƣƤƣƽƣƹơiƞ ᄬᇳᇻᇹᇸ: ᇵᇴᄭ. éǀƨǀƾƿƺ CƞƽƢƺƾƺ êƣƽƹƞƽƢƣƾ ᄬᇴᇲᇳᇺᄭ 
lo ha sabido ver bien a propósito de los modelos de las Barcas vicenti-
nas, buscando las aportaciones en las moralidades francesas e inglesas, 
además de en la tradición medieval de las danzas de la muerte.ᇸ

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 decía, en sintonía o en contraste.

El personaje de Juan Pastor

Voy a ilustrar muy brevemente las posibilidades de indagación 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 España y 
Portugal (y más allá).

ᇸ. cƣƾǀlƿƞ ƸǀǄ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƿiǁƺ Ƣƣ lƞ Ƥƞlƿƞ Ƣƣ ƞƿƣƹơióƹ ƞ ƣƾƿƣ ƻƽiƸƣƽ ƻƣƽiƺƢƺ 
clásico de nuestro teatro peninsular en el espacio europeo el que la mo-
ƹǀƸƣƹƿƞl Ʃiƾƿƺƽiƞ Ƣƣ Hƣiƹǅ KiƹƢƣƽƸƞƹƹ ᄬᇳᇻᇷᇻᄭ ƢƣƢiƼǀƣ ƞƸƻliƺƾ ơƞƻíƿǀlƺƾ 
al teatro italiano, francés, holandés y alemán, y otros más breves al teatro 
escandinavo, húngaro y eslavo, pero brilla por su ausencia el teatro renacen-
tista peninsular en español y portugués. El proyecto EMOTHE, que dirigió 
Joan Oleza (y ahora Jesús Tronch Pérez) se plantea la creación de una Biblio-
teca Digital que constituya el «Repertorio que incluye obras pertenecientes 
a cinco tradiciones básicas de la primera modernidad del teatro europeo 
(la italiana, la inglesa, la francesa, la portuguesa y la española), así como 
ƿƽƞƢǀơơiƺƹƣƾ Ǆ ƞƢƞƻƿƞơiƺƹƣƾ»; Ǆ ƞl ƸiƾƸƺ ƿiƣƸƻƺ, ǀƹƞ Ɵƞƾƣ Ƣƣ Ƣƞƿƺƾ ƾƺƟƽƣ 
las piezas seleccionadas de los siglos XVI y XVII (https://emothe.uv.es/).

https://emothe.uv.es/
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No se trata, claro del Juan Pastor, natural de la villa de Morata, dra-
Ƹƞƿǀƽƨƺ Ƽǀƣ ƧiƽƸƞ lƞ Tragedia de la castidad de Lucrecia, Ƣƣ Ʃƞơiƞ ᇳᇷᇴᇲ-
ᇴᇺ Ǆ lƞ ƽǀƟƽiơƞ ơƺƹ ƾǀ ƹƺƸƟƽƣ, «Jǀƞƹ aƞƾƿƺƽ», ƿƽƞƾ ƣl «Fiƹ» Ƣƣl úlƿiƸƺ 
pliego de la tragedia. y del que nada sabemos, pero que deja testimonio 
Ƣƣ ƣƾƿƣ ƹƺƸƟƽƣ, ơƺƸƺ ƹƺƸƟƽƣ ƽƣƞl, ƣƹ ƣl ƾiƨlƺ igI; ƣl ƸiƾƸƺ ƢƽƞƸƞƿǀƽ-
go, Juan Pastor es el autor de un Aucto nuevo del Santo nacimiento de 
Cristo Nuestro Señor; Ǆ ƞ Ƣƣơiƽ Ƣƣ ƾǀ ƣƢiƿƺƽ ƼǀiǅǇ ƿƞƸƟiȅƹ Ƣƣ ǀƹ Passo 
de dos ciegos muy gracioso para la noche de Navidad.7 El Juan Pastor que 
ƞƼǀí iƹƿƣƽƣƾƞ ƣƾ ƺƿƽƺ, Ƣƣ Ƨiơơióƹ Ǆ ƹƺ ơƺƽƿƞ ƿƽƞǄƣơƿƺƽiƞ líƽiơƞ-ƢƽƞƸǇƿiơƞ.

El nombre del personaje responde a esa estructura onomástica que 
une el santoral al sustantivo que designa la actividad profesional, al es-
tilo de Gil Vaquero, Gil Cestero, Mingo Oveja, Antón Rabilero, Miguel 
dƞơƽiƾƿǇƹ, ƣƿơ. ᄬMƞǀƽiǅi ᇳᇻᇻᇶ:ᇳᇻᇷᄭ. aƣƽƺ ƾƣ iƹƿƣƨƽƞ ƿƞƸƟiȅƹ ƣƹ lƞ liƾƿƞ Ƣƣ 
esos juanes caracterizados humorísticamente 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-
nández, entre tantos otros, conocidos entre sus amigos pastores por sus 
motes cómicos.

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, interpretándolo no como apellido, 
sino como apelativo del personaje, lo que genera un problema textual 
para los editores de la pieza.ᇺ

7. El Passo lo editó Timoneda en la Turiana ƣƹ ᇳᇷᇸᇵ Ǆ ƾƣ iƸƻƽiƸƣ jǀƹƿƺ ơƺƹ ƣl 
Auto Ƣƣ Jǀƞƹ aƞƾƿƺƽ ƣƹ ᇳᇸᇲᇵ ᄬdǀƽƿǅ ᇳᇻᇺᇳ:ᇴᇵᄭ. dǀƽƿǅ ƣƾƻƣơǀlƞ ƾƺƟƽƣ lƞ iƢƣƹƿiƢƞƢ 
de este Juan Pastor, quizá toledano o aragonés, sin que pueda llegar a 
ƹiƹƨǀƹƞ ơƺƹơlǀƾióƹ ᄬᇳᇻᇺᇳ: ᇳᇷ-ᇳᇸᄭ.

ᇺ. «¿OƹƺƸǇƾƿiơƺ ƺ ƾǀƾƿƞƹƿiǁƺ ơƺƸúƹ?», ƾƣ ƻƽƣƨǀƹƿƞ Dƣǁƺƿƺ ᄬᇳᇻᇻᇶ: ᇻᇲ, ƹº ᇶᇹᇷᄭ, 
que aporta varios ejemplos de aparición del personaje. Para la discusión de 
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Juan Pastor comparece como personaje y va adquiriendo sus ras-
ƨƺƾ ƢƣƧiƹiƿƺƽiƺƾ ƣƹ lƞƾ ơƺƹƺơiƢƞƾ Coplas de Vita Christi Ƣƣ ƤƽƞǄ Íñiƨƺ Ƣƣ 
Mendoza, interviniendo en un interludio (casi diría entremés) pastoril 
de tema navideño («pastoriles razones provocantes a riso», las llama 
el autor). Bien conocida es la razón por la que los pastores se convier-
ten en primeros receptores de la buena nueva del nacimiento, en la 
escena de la anunciación y visita del pesebre que construye el OfƦi-
cium Pastorum: su naturaleza humilde se ajusta al himno mariano del 
MƞƧƵƩƦiƠƞƻ ƾƣƨúƹ Lǀơƞƾ ᇳ, ᇷᇴ: «Dƣƻƺƾǀiƿ ƻƺƿƣƹƿƣƾ Ƣƣ ƾƣƢƣ ƣƿ ƣǃƞlƿƞǁiƿ 
humiles» (‘Quitó de los tronos a los poderosos y exaltó a los humildes’, 
en la versión Reina-Valera).9

Comienza el pasaje de las Coplas Ƣƣ ƤƽƞǄ Íñiƨƺ ơƺƹ lƞ ƞƻƞƽiơióƹ ƾƺƽ-
prendente del ángel, que asombra a los pastores:

Cata, cata, Juan Pastor,
y juro a mí, pecador,
un ombre viene bolando.
(…)
cata, Juan, dirán que entramos 
o que borrachos estamos 
ƺ Ƽǀƣl ƾƣƾƺ ƹƺƾ Ƥƞllƣƾçƣ. ᄬfƤ. iIƽº Ǆ ǁºᄭ.

estos asuntos y su repercusión textual en los distintos testimonios puede 
ǁƣƽƾƣ dƞƹ Jƺƾȅ Lƣƽƞ ᄬᇴᇲᇴᇵᄭ.

9. Puede verse al respecto el fragmento de la Vita Christi de Ludolfo de Sajonia 
en versión de fray Ambrosio de Montesinos, y del Tesoro de Covarrubias, 
ƞƢǀơiƢƺƾ ƻƺƽ élƟƣƽƿƺ Ƣƣl cíƺ ᄬᇴᇲᇴᇴ:ᇳᇴᇸᄭ: «Eƾ ƿƞƸƟiȅƹ Ƣƣ ƹƺƿƞƽ Ƽǀƣ ƣƾƿƺƾ 
pastores eran simples, pobres y menospreciados e porque no temiessen de 
llegar a Belén como el ángel les mandava, fueles dada señal de niñez, de 
pobreza y de humildad porque estas son las propias señales de su primero 
advenimiento, comoquiera que otras serán las señales de la segunda venida 
al juizio».
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Juan Pastor es de nuevo nombrado en un parlamento posterior (in-
troducido por la rúbrica «Respondió el otro pastor») y se le presenta 
como músico:

Calla, calla, Juan Pastor
(…)
Mas ponte la tu çamarra
la que tienes del holgar
y tiempla bien tu guitarra
y yo con una piçarra
començemos de baylar (f. xiv).

Superado el susto inicial (tan representado en la iconografía de la 
época y escena habitual del OfƦiƠƩƼƴ)ƷƞƺƻƶƹƼƴ), e iniciado el festejo na-
videño, Juan Pastor es allí un pastor alegre por la buena nueva, músico 
(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 tú el caramiello
los albogues y el rabé
con que hagas al chequiello
un huerte son agudiello
que quiça yo baylaré
(…)
Y si están aý garçones
como es día de domingo
harás tú Juan de los sones
que sabes de saltejones
y verás qual anda Mingo (f XIIv)

Es reseñable el hecho de que en esta primera comparecencia litera-
ƽiƞ Ƣƣl ƻƣƽƾƺƹƞjƣ ƾƣ lƣ iƢƣƹƿiƧiơƞ ơƺƸƺ ƻƞƾƿƺƽ ƞlƣƨƽƣ Ǆ Ƹúƾiơƺ Ǆ ƾǀ ƿƣǃƿǀ-
ra es a la vez lírica y dramática.10 Son rasgos perdurables en su caracte-

10. La naturaleza dramática del fragmento en el que aparece el personaje de Juan 
Pastor fue ya señalada por Menéndez Pelayo, que al tratar de la obra de fray 
Íñiƨƺ ƣƹ ƾǀ Antología de poetas líricos castellanos, ᄬơƞƻ. iiII, ƻǇƨ. ᇶᇺᄭ, Ƣƣƾƿƞơƞ 
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ƽiǅƞơióƹ ƻƺƾƿƣƽiƺƽ Ǆ ƺƽiƨƣƹ Ƣƣ ƾǀ ơƺƹfƷiơƿƺ ƢƽƞƸǇƿiơƺ ơǀƞƹƢƺ ƾƣ ƞlƿƣƽƣƹ 
esas condiciones: «Que tú alegre solías ser», leeremos en las sucesivas 
reapariciones del personaje, remitiendo al pasado el jovial carácter do-
minante en su bautismo escénico.

Este pastor músico y danzarín alegre, Juan Pastor, se convierte en el 
protagonista de un villancico a tres voces, incluido en el Cancionero mu-
sical de Palacio, ᄬcƺƸƣǀ ᇳᇻᇸᇷ:ᇵᇵᇻ-ᇵᇶᇲ, ƹº ᇳᇺᇻᄭ, ƢƺƹƢƣ ƾƣ ơƞƹƿƞ lƞ ƿƽƞƹƾ-
ƤƺƽƸƞơióƹ Ƣƣ ƾǀ ǇƹiƸƺ Ǆ ƣl iƹiơiƺ Ƣƣ ƾǀ ơƺƹfƷiơƿƺ ƻƣƽƾƺƹƞl:

¿Quién te hizo, Juan Pastor
sin gasajo y sin placer
Ƽǀƣ ƞlƣƨƽƣ ƾƺlíƞƾ ƾƣƽ? ᄬfƤ. ᇳᇳᇴǁ-ᇳᇳᇵƽᄭ

El estribillo se glosa posteriormente en un diálogo de incipiente tea-
tralidad, herencia de aquellas coplas y común en los villancicos dialo-
gados, tan habituales en el mundo cancioneril del siglo XVI (San José 
Lƣƽƞ ᇴᇲᇴᇵᄭ.

Una primera conexión portuguesa de la pieza nos llega a través de 
la composición musical, que se atribuye en el manuscrito del cancio-
ƹƣƽƺ ƞ «êƞƢƞjƺƾ». Eƾƿƣ êƞƢƞjƺǅ Ƹúƾiơƺ Ʃƞ ƾiƢƺ iƢƣƹƿiƧiơƞƢƺ ơƺƹ Gƞƽơi 
Sánchez de Badajoz, el poeta del Cancionero General, pero también 
ơƺƹ Jƺãƺ Ƣƣ êƞƢƞjóƾ, «Ƹúƾiơƺ Ʃiƾƻƞƹƺ-ƻƺƽƿǀƨǀȅƾ Ƽǀƣ ƣƹ ᇳᇷᇶᇺ lƺ ƣƽƞ 
Ƣƣ lƞ ơǇƸƞƽƞ Ƣƣl ƽƣǄ Ƣƺƹ Jǀƞƹ III Ƣƣ aƺƽƿǀƨƞl» ᄬMiơƩƞëliƾ ᇳᇺᇻᇹ:ᇳᇵᇳ; Cƺ-
tarelo, 1929:XVII).11 A un «Badajoz» músico –sin otras precisiones– se 
ƽƣƧiƣƽƣ Gƞƽơíƞ Ƣƣ cƣƾƣƹƢƣ ƣƹ lƞ Ƣƣƾơƽiƻơióƹ Ƣƣ lƞƾ «Ƥƣƾƿƞƾ ƽƣƞƣƾ» Ƣƣ 

que «Si se exceptúan algunos versos del relato en que habla el autor, todo lo 
demás es un diálogo perfectamente representable, entre los pastores Juan y 
Mingo y el Ángel, (…) esta pieza ha sido enteramente olvidada por los que han 
tratado de los orígenes de nuestra escena» (Menéndez Pelayo 1999).

11. diƹ ƣƸƟƞƽƨƺ, cƺƾ-FǇƟƽƣƨƞƾ ᄬᇴᇲᇲᇳ: ᇶᇷᇴᄭ ƞƻǀƹƿƞ Ƽǀƣ Jƺãƺ Ƣƣ êƞƢƞjƺǅ, 
portugués, es de una generación posterior a la del Cancionero de Palacio, 
por lo que el «Badajos» al que se atribuye nuestro villancico debió ser Garci 
dǇƹơƩƣǅ. gƣƽ ƿƞƸƟiȅƹ cƺƾ FǇƟƽƣƨƞƾ ᇴᇲᇲᇵ.
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Évora de 1490 (Miscellania e variedade de histórias, costumes, casos e 
cousas que em seu tempo aconteçerão):

Vimos as festas reaes / que em Evora forão feitas / não se viram outras taes / 
tam ricas e tam perfeitas / (…) / Musica vimos chegar / a mais alta perfeiçam 
/ Sarzedo, Fonte cantar, / Francisquilho asi juntar / tanger, cantar sem razam: 
/ Arriaga que tanger! / ho cego que gram saber / nos orgâos! E o Vaena! / 
Badajoz! Outros que a penna / deixa agora descrever. (García de Resende 
ᇳᇹᇻᇺ:ᇵᇶᇲ Ǆ ᇵᇸᇴ-ᇵᇸᇵ, ƾǀƟ. Ƹíƺᄭ.

Se trata de una mera mención nominal, pero que nos da qué pensar 
ƾƺƟƽƣ lƞ ƤǇơil iƢƣƹƿiƧiơƞơióƹ, ƻƺƽ lƺƾ lƣơƿƺƽƣƾ Ƣƣ ƣƾƞ ƽƣlƞơióƹ, Ƣƣ ǀƹ Ƹú-
ƾiơƺ lƺ ƾǀƧiơiƣƹƿƣƸƣƹƿƣ ơƺƹƺơiƢƺ ơƺƸƺ ƻƞƽƞ ƹƺ ƹƣơƣƾiƿƞƽ ƸǇƾ Ƽǀƣ lƞ 
mención exclamativamente admirativa de su nombre: ¡Badajoz! Así lo 
menciona también, Gil Vicente en la Farsa de Inés Pereira ᄬǁǁ. ᇶᇺᇶ-ᇶᇺᇹ, 
Ƣƣ lƞ ƾǀƣlƿƞ Ƣƣ ᇳᇷᇴᇵᄭ:

Falámos a Badajoz,
músico, discreto, solteiro,
este fora o verdadeiro,
mas soltou-se-nos da noz.12

El que un músico portugués, como presuntamente Badajoz, escriba 
tristes canciones de amor, parece responder al estereotipo que dibuja el 
agustino fray Jerónimo Román sobre los de su nación en su Repúblicas 
del mundo, Ƣƣ ᇳᇷᇹᇷ:

«los portugueses dizen que son más aventajados en todo que las otras na-
ciones, porque en música y amores exceden a lo menos en gustar de ambas 
ơƺƾƞƾ; Ǆƺ ƹƺ lƺ ƢǀƢƺ, ƻƺƽƼǀƣ ƾƣ ǁƣ ƣƹ ƣfƤƣơƿƺƾ ƻƞƽƿiơǀlƞƽƣƾ ƣƹ ƣƾƿƞ ƨƣƹƿƣ; Ǆ ƹƺ 
ay que dudar sino que siendo ellos muy enamorados serán músicos, según 

12. 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 músico Badajoz (Eufrosina, Ulissipo Pranto da Senhora 
camino do Monte Calvario), aunque parecen referirse al Juan de Badajoz, 
Ƹúƾiơƺ Ƣƣ lƞ ơƞƻillƞ Ƣƣl ƽƣǄ Jƺāƺ III ᄬǁƣƽ ƹ. ᇳᇳᄭ.

http://www.cet-e-quinhentos.com/
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aquel proverbio que trae Erasmo tomado de Plutarcho en sus Chiliadas (4, 
ƞƢƞƨiƺ ᇳᇷᄭ, Ƽǀƣ ƣl ƞƸƺƽ ƣƹƾƣñƞ lƞ Ƹúƾiơƞ» ᄬcƺƸǇƹ, ᇳᇷᇹᇷ:ᇴᇵᇶƽºᄭ.ᇳᇵ

Y el personaje de Juan Pastor, aunque castellano, se adapta como ani-
llo al dedo a ese estereotipo, de músico y enamorado.

Otro autor portugués, Francisco de Sá de Miranda adjudica el villan-
cico a Juan del Encina cuando lo glosa en sus Obras: «Vilancete de Iuão 
del Enzina. Quien te hizo Iuan pastor» (Obras, ᇳᇷᇻᇷ, Ƥƺl. ᇳᇷᇺ ǁºᄭ, ơƺƸƺ 
veremos. En la relación Miscelánea ya citada comprobamos cómo el re-
conocimiento precursor de Encina en Portugal era materia recibida:

E vimos singularmente / fazer representações / destilo muy eloquente / de 
muy novas invenções / e feitas por Gil Vicente / elle foy o que inventou / isto 
ca, e o usou / cõ mais graça e mais dotrina / posto que Ioam Delenzina / o 
ƻƞƾƿƺƽil ơƺƸƣçƺǀ. ᄬGƞƽơíƞ Ƣƣ cƣƾƣƹƢƣ ᇳᇹᇻᇺ:ᇵᇸᇵᄭ.

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 Diálogo para cantar, de Lucas Fernández, in-
cluido en su colección de Farsas y églogas, publicada en Salamanca 
ƻƺƽ Lƺƽƣƹǅƺ Ƣƣ LiƺƸ Ƣƣ Dƣi ƣƹ ᇳᇷᇳᇶ. El iƸƻƽƣƾƺ Ƣƣ Lǀơƞƾ FƣƽƹǇƹƢƣǅ 
contiene una colección de piezas dramáticas que responden a dife-
rentes prácticas escénicas, profanas y religiosas, e incorpora, dentro 
del primer pliego del impreso una pieza titulada Diálogo para cantar. 
Este diálogo representaría esa teatralidad difusa producto de la con-
fƷǀƣƹơiƞ Ƣƣ líƽiơƞ Ǆ ƿƣƞƿƽƺ, ơƞƽƞơƿƣƽíƾƿiơƞ Ƣƣ lƺƾ ǁillƞƹơiơƺƾ ƢiƞlƺƨƞƢƺƾ 
de contenido pastoril o cortesano, género tan habitual en los cancio-
neros áureos, como es conocido.

ᇳᇵ. eƞƸƟiȅƹ Cƞƽƺliƹƞ MiơƩƞëliƾ ᄬᇳᇺᇻᇹ: ᇳᇳᇶƟᄭ ƽƣơƺƽƢƞƟƞ Ƽǀƣ «éƸƟiơiƺƹƞƹƢƺ 
ƞ ƨlƺƽiƞ Ƣƣ ƾƣƽ ƣƹƿƽƣ ƿƺƢƞƾ ƞƾ ƹƞçõƣƾ ƞ Ƹƞiƾ ƾǀƾơƣƻƿiǁƣl ƞ ƻƞiǃāƺ ƞƸƺƽƺƾƞ, 
Portugal devia forçosamente conceder um logar de honra no hagiologio dos 
martyres de amor (…) ao romantico poeta [Garci Sánchez de Badajoz]».
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El diálogo 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, Ǆƞ ơƺƹƺơiƢƺ ơǀƞƹƢƺ ƾƣ iƸƻƽiƸƣ ƣl ƿƣǃƿƺ ƣƹ ᇳᇷᇳᇶ, 
como podemos deducir de la rúbrica: «Diálogo para cantar fecho por 
Lucas Fernández sobre Quién te hizo, Juan, pastor. Entrodúcense en él el 
mesmo Juan Pastor, y otro llamado Bras». La fórmula de la rúbrica («…
sobre Quién te hizo…»ᄭ iƢƣƹƿiƧiơƞ ƣl ƻƽƺơƣƢiƸiƣƹƿƺ Ƣƣƾơƽiƿƺ ƻƞƽƞ ƞƼǀƣ-
llas piezas cantadas «al tono de», que indica la existencia de una fuente 
musical previa que actúa de plantilla para el canto, y que resultaba co-
ƹƺơiƢƞ ƻƞƽƞ lƺƾ ƽƣơƣƻƿƺƽƣƾ Ƣƣ lƞ ƺƟƽƞ. Lƞ ƤƺƽƸƞ ƣƾƿƽóƧiơƞ ƣlƣƨiƢƞ ƻƞƽƞ ƣl 
Diálogo 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 añade un pareado de vuelta, cc. que incorpora la rima en -ér del 
estribillo, de manera que actúa como verso de vuelta. No tenemos datos 
para saber si Lucas Fernández, músico él mismo, alteró la composición 
original de Badajoz con mudanzas o diferencias, variaciones para modi-
Ƨiơƞƽ lƞ Ƹƺƹóƿƺƹƞ ƾƣơǀƣƹơiƞ ƞlƿƣƽƹƞ Ƣƣl ƢiǇlƺƨƺ.

En el Diálogo para cantar, la densidad dramática es mayor para el 
personaje de Juan Pastor, que interviene en quince coplas, mientras 
Bras lo hace en siete (además del villancico inicial). El protagonismo 
concedido así a Juan Pastor nos indica de nuevo la relevancia del per-
sonaje: pastor enamorado, aquejado de melancolía, que la expresa en 
el convencional lenguaje sayagués. El hecho de ser un personaje ya co-
nocido facilitaría el mensaje implícito en la pieza: los efectos del amor 
iƹǁƺlǀơƽƞƹ ƞ ƿƺƢƺƾ lƺƾ ƣƾƿƞƢƺƾ. El Ƨiƹƞl ƞƟiƣƽƿƺ Ƣƣ lƞ ƻiƣǅƞ ƻƞƽƣơƣ Ƣƣjƞƽ 
en suspenso la revelación del nombre de la amada de Juan Pastor, quizá 
desvelada en la realización festiva de la pieza, como ha sido apuntado 
ᄬdƞƹ Jƺƾȅ Lƣƽƞ ᇴᇲᇴᇵ:ᇻᇺᄭ.

La biografía de Lucas Fernández, el autor que consagra a Juan Pastor 
en su colección de textos dramáticos, vuelve a situarnos en el territorio 
de encrucijada entre España y Portugal. La presencia de Lucas Fernán-
Ƣƣǅ ƣƹ aƺƽƿǀƨƞl ƣƾ Ƹƞƿƣƽiƞ Ƣƣ Ʃiƻóƿƣƾiƾ, ơƺƸƺ lƺ ƣƽƞ lƞ iƢƣƹƿiƧiơƞơióƹ Ƣƣ 
ese músico «Badajós», autor del villancico sobre Juan Pastor.
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jƞ Cƞƽƺliƹƞ MiơƩƞëliƾ Ƣƣ gƞƾơƺƹơƣlƺƾ, ƣƹ ƾǀƾ Notas vicentinas anota, 
–con cierto disgusto por la falta de recepción de su apunte– que:

Como músico, Lucas Fernández perteneceu à capela da Reinha Doña Maria, 
a segunda espôsa de D, Manuel, pormenor que já varias vezes tenho aponta-
do, mais ainda nâo entrou na saber geral. ᄬᇳᇻᇶᇻ:ᇶᇹᇴ, ƹ. ᇶᇺᇹᄭ.

Y antes había señalado la misma estudiosa portuguesa, la coinciden-
cia de Lucas Fernández con el músico Badajoz como colegas en la corte 
Ƣƣ lƞ ƽƣiƹƞ Ƣƺñƞ Mƞƽíƞ ᄬMiơƩƞëliƾᇳᇺᇻᇹ:ᇳᇵᇴᄭ.

En el Auto pastoril castellano Ƣƣ Gil giơƣƹƿƣ, ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƢƺ ƣƹ ᇳᇷᇲᇴ 
con ocasión del nacimiento del que será Joao III, hijo de la castellana 
reina María 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 Égloga primera de Juan del Encina, donde el 
ƻƞƾƿƺƽ Jǀƞƹ ƞơƿúƞ «ƣƹ ƹƺƸƟƽƣ Ƣƣ Jǀƞƹ Ƣƣl Eƹơiƹƞ»ᄭ; ¿ƾƺƹ ƣƾƿƺƾ ƻƞƾƿƺƽƣƾ 
vicentinos trasunto de Gil Vicente y de Lucas Fernández, colegas coin-
cidentes en el espacio cortesano portugués?14 Los versos «¿Conociste a 
Juan Domado [‘amado’], / que era pastor de pastores? / Yo lo vi entre 
ƣƾƿƞƾ fƷƺƽƣƾ / ơƺƹ ƨƽƞƹ Ʃƞƿƺ Ƣƣ ƨƞƹƞƢƺ / ơƺƹ ƾǀ ơƞǄƞƢƺ ƽƣƞl» ᄬǁǁ. ᇷᇴ-ᇷᇸᄭ, 
esconden una referencia al rey Juan II, como se señala en la glosa al 
margen de la edición del Auto en la Compilaçam Ƣƣ ᇳᇷᇸᇴ: «Jƺāƺ ƢƺƸƞƢƺ 
Ƣƣơíƞ ƻƺƽ ƣl ƽƣǄ Ƣõ Iƺāƺ ƾƣƨǀƹƢƺ»; ƣƹ ƣƾƣ jǀƣƨƺ Ƣƣ ƢiƾƤƽƞǅ ơƺƽƿƣƾƞƹƺ, ƾi 
Juan domado remitía a Juan II, ¿habría un referente real detrás de nues-
tro Juan Pastor? La Chronica dos valerosos e insignes feitos del Rey Dom 
Ioam II de gloriosa memoria, de García Resende ofrece una caracteriza-
ción del rey Juan II, que lo presenta con estos rasgos: «e nas cousas de 
prazer era alegre e muyto bem assombrado, de muyta graça (…) Em cou-
sas de folgar era graçioso, e tocaba muy bem qualquer cousa» (Garcia de 

14. LiƩƞƹi ᄬᇳᇻᇸᇻᄭ ƣƾƻƣơǀlƞ ƾƺƟƽƣ lƞ ƻƺƾiƟiliƢƞƢ Ƣƣ Ƽǀƣ, ƣƹ lƞƾ Ƨiƣƾƿƞƾ Ƣƣ lƞƾ ƟƺƢƞƾ 
ƽƣƞlƣƾ Ƣƣ Mƞƽíƞ Ǆ Mƞƹǀƣl ƣƹ ƺơƿǀƟƽƣ Ƣƣ ᇳᇷᇲᇲ ƾƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƽƞ lƞ Comedia de 
Brasgil y Beringuella, de Lucas Fernández.
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cƣƾƣƹƢƣ ᇳᇹᇻᇺ: igᄭ. Pero la pieza de Juan Pastor no aparece en el corpus 
Ƹǀƾiơƞl Ƣƣl ƿƣƞƿƽƺ Ƣƣ Gil giơƣƹƿƣ ᄬMƺƽƞiƾ ᇴᇲᇲᇵᄭ. éǀƹƼǀƣ ƾí ƻƞƽƣơƣ Ƽǀƣ ƞ 
lƞ ƞlƿǀƽƞ Ƣƣ ᇳᇷᇲᇴ, ơǀƞƹƢƺ lƞ ƽƣiƹƞ Mƞƽíƞ Ƣƞ ƞ lǀǅ ƞl Ƥǀƿǀƽƺ Jǀƞƹ III, Lǀơƞƾ 
Fernández estaría todavía en Portugal y participaría de las abundantes 
Ƨiƣƾƿƞƾ ơƺƽƿƣƾƞƹƞƾ.ᇳᇷ

élƤƽƣƢƺ HƣƽƸƣƹƣƨilƢƺ ᄬᇳᇻᇺᇵᄭ, Ƹƞƣƾƿƽƺ Ƣƣ ƿƞƹƿƞƾ ơƺƾƞƾ ƽƣlƞƿiǁƞƾ ƞl 
teatro del siglo XVI, no duda de la presencia portuguesa de Lucas Fer-
nández, y recuerda las relaciones diplomáticas frecuentes entre las cor-
tes portuguesa y castellana, sostenidas en parte por el Ducado de Alba, 
así como la visita que el rey don Manuel y su primera esposa, Isabel, hi-
ơiƣƽƺƹ ƞ Cƞƾƿillƞ ƣƹ ƣƹƣƽƺ Ƣƣ ᇳᇶᇻᇺ ƻƞƽƞ lƞ ƾǀơƣƾióƹ Ƣƣl ƻƽíƹơiƻƣ Ƣƺƹ Jǀƞƹ, 
fallecido en octubre de 1497 (justo en el momento en que el rey recibía 
a doña Isabel como esposa, motivo por el cual se celebraron pocos fes-
tejos en esta ocasión, pero sí exequias solemnes). En la visita posterior, 
iƹiơiƞƢƞ ƣl ᇴᇻ Ƣƣ Ƹƞƽǅƺ Ƣƣ ᇳᇶᇻᇺ ƢƣƾƢƣ LiƾƟƺƞ ᄬÉǁƺƽƞ, EƾƿƽƣƸƺǅ, Elǁƞƾ Ǆ 
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 
DƞƸiǇƹ Ƣƣ Gƺiƾ, ᇳᇷᇸᇸᄭ; ƞllí lƞ ơƺƽƿƣ ƻƺƽƿǀƨǀƣƾƞ ƻǀƢƺ ƣƹƿƽƣƿƣƹƣƽƾƣ ơƺƹ 
representaciones cortesanas a cargo de los salmantinos («na qual cida-
de forão reçebidos com muitas çerimonias»), aunque enseguida sale el 
cortejo para Toledo, donde esperan los reyes. El viaje continuó a Zara-
goza, donde murió la reina Isabel de sobreparto del infante Miguel. El 
triste regreso del rey Manuel contó con la compañía del Duque de Alba, 
que lo encuentra en Aranda de Duero y lo acompañó hasta Almeida, la 
primera ciudad portuguesa por la frontera salmantina. En octubre de 
ᇳᇶᇻᇺ, Lǀơƞƾ ƺƟƿǀǁƺ lƞ ƻlƞǅƞ Ƣƣ ơƞƹƿƺƽ ƣƹ lƞ ơƞƿƣƢƽƞl Ƣƣ dƞlƞƸƞƹơƞ, ƻƣƽƺ 

ᇳᇷ. 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-
ƽƺƹ ƣƹ ǁƞƽiƞƾ ơiǀƢƞƢƣƾ Ƣƣ ƞƟƽil ƞ ƺơƿǀƟƽƣ ᄬNƣlƾƺƹ ᇴᇲᇳᇹ:ᇴᇵᇻᄭ. Gƞƽơíƞ Ƣƣ 
Resende recuerda cómo «toda a casa d’Alba» acompañó al duque en su 
presentación en la corte para estas celebraciones.

Un indicio más de las relaciones portuguesas de Lucas Fernández 
ofrece el volumen Provas da História 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, segunda mulher do Senhor 
Rey D. Manuel, no tempo en que faleceo ᄬƣƾ Ƣƣơiƽ, ᇳᇷᇳᇹᄭ; ƞllí ƾƣ liƾƿƞƹ, ƿƽƞƾ 
los Capellaens, los Moços da Capella, y entre ellos, en el tercer lugar del 
listado «Lucas Fernandes, castelhano» (1742, vol. II, liƟƽƺ Ig, ƻ. ᇵᇹᇶᄭ. 
Cuando María, viuda del príncipe Alfonso de Portugal, acepta casarse 
con su cuñado, 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 Instrucción escrita de mano 
Ƣƣ IƾƞƟƣl Ǆ ƧiƽƸƞƢƞ ƻƺƽ ƣllƞ Ǆ ƻƺƽ ƣl ƽƣǄ Ƣƺƹ FƣƽƹƞƹƢƺ ƞƹƿƣ ƣl ƣƸƟƞjƞƢƺƽ 
portugués Ruy de Sande sobre el casamiento de la Infanta Doña María, 
su hija, con el rey y Príncipe de Portugal, don Manuel, en Sevilla a 22 de 
ƞƟƽil Ƣƣ ᇳᇷᇲᇲ lƣƣƸƺƾ:

Que nos daremos a la dicha ynfante para la governaçyon de su casa lo 
neçesaryo
(...)
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 ᇳᇻᇷᇺ: III, 
29 nº 479).

La casa debería tener la dignidad propia de una reina, y gozar de una ca-
pilla de músicos, con otros servidores, como ocurría con la capilla de la pro-
pia reina Isabel y la de los príncipes Juan y Juana. La casa de la reina tendría 
similar esplendor a la del rey Manuel el Venturoso. Y de este sabemos que 
ƣƽƞ ƸǀǄ ƞƧiơiƺƹƞƢƺ ƞ lƞ Ƹúƾiơƞ, ƾƣƨúƹ ơǀƣƹƿƞ ƣl ơƽƺƹiƾƿƞ DƞƸiãƺ Ƣƣ Góiƾ Ǆ 
que tocaban para él «estremados cantores e tangedores, que le vinham de 
todas as partes de Europa», y según el cronista, tenía «uma das melhores ca-
ƻƣlƞƾ Ƣƣ Ƽǀƞƹƿƺƾ ƽƣiƾ ƣ ƻƽíƹơiƻƣƾ ƣƹƿãƺ ǁiǁiƞƸ». ᄬOliǁƣiƽƞ ƣ Cƺƾƿƞ ᇴᇲᇳᇳ: ᇵᇵᇲᄭ.
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El procurador designado por los reyes para concertar y negociar el 
casamiento con el embajador portugués es su mayordomo mayor En-
rique Enríquez de Quiñones (emparentado con la casa del Conde de 
élƟƞ Ƣƣ Liƾƿƣ, ƻǀƣƾ ƾǀ Ʃijƞ ƾƣ ơƞƾƞ ƣƹ dƞlƞƸƞƹơƞ ƣƹ ᇳᇶᇺᇸ ơƺƹ ƣl Ʃijƺ Ƣƣl 
ƾƣƨǀƹƢƺ CƺƹƢƣ, ƣƾ Ƣƣơiƽ, ƾƺƹ ơƺƹƾǀƣƨƽƺƾᄭ. EƹƽiƼǀƣ EƹƽíƼǀƣǅ Ƨiƹƞƹơió 
parte de los festejos de las bodas del príncipe don Juan (Val Valdivieso, 
2022) y por lo tanto tuvo ocasión de conocer los ambientes creativos 
salmantinos, porque en Salamanca, como es sabido se celebraron so-
ƹƺƽƞƾ Ƨiƣƾƿƞƾ ᄬƼǀƣ ƾƣ ƿƺƽƹƞƽƺƹ ƣƹƾƣƨǀiƢƞ ƣƹ lǀơƿǀƺƾƞƾ ƾƺlƣƸƹiƢƞƢƣƾᄭ. 
Si tuvo que echar mano de personal para formar la capilla musical de 
la reina portuguesa, Lucas Fernández pudo formar parte de los elegi-
dos. Este intercambio de músicos, de una casa nobiliaria a otra corte o 
ƞ lƞ ơƞƾƞ ƽƣƞl, ƹƺ ƣƽƞ iƹƤƽƣơǀƣƹƿƣ ƣƹ lƺƾ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl ƾiƨlƺ ig.ᇳᇸ Las cortes 
peripatéticas, itinerantes, tenían estas cosas. El “préstamo” de un mú-
sico empleado catedralicio a una corte real era una forma de merced o 
ƟƣƹƣƧiơiƺ, ƻƞƽƞ ƽƣơƺƸƻƣƹƾƞƽ ƞlƨǀƹƺƾ ƾƣƽǁiơiƺƾ ƻƽƣƾƿƞƢƺƾ, Ǆ ƞƾƣƨǀƽƞƟƞ 
una posición económica. Y con el músico viajaban, claro, sus músicas, 
y quizá con Lucas Fernández, su Juan Pastor. La convivencia entre cas-
tellanos y portugueses en la corte implicaba la adaptación mutua a los 
gustos cortesanos de ambas naciones.17

No hay, no obstante, documentación de primera mano que avale es-
tas hipótesis sobre la presencia de Lucas Fernández 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-

ᇳᇸ. Los préstamos o traslados laborales de músicos de la Casa de Alba y 
otras casas nobiliarias a la casa real castellana y portuguesa han sido 
ƢƺơǀƸƣƹƿƞƢƺƾ ᄬFƽƣǀƹƢ dơƩǂƞƽƿǅ ᇴᇲᇳᇹ:ᇴᇲᇵᄭ.

17. «Mƞƾ, ƾƣ Ʃƺǀǁƣ ƞƢƞƻƿƞçāƺ ᅬiƹƣǁiƿǇǁƣl- Ƣƣƾƿƞ ƽƞiƹƩƞ ƞƺƾ ƩǇƟiƿƺƾ Ƣƞ ơƺƽƿƣ 
ƻƺƽƿǀƨǀƣƾƞ, ƹāƺ ƿƣƽǇ ƩƞƟiƢƺ ƿƞƸƟȅƸ ƞƢƻƞƿƞçāƺ Ƣƣ ơƺƽƿƣ ƻƺƽƿǀƨǀƣƾƞ ᅬ
Ƽǀƣ ƞƨƺƽƞ ơƺƹƿƞƟƞ ơƺƸ ǀƸ ƹúƸƣƽƺ ƾiƨƹiƧiơƞƿiǁƺ Ƣƣ ƢƞƸƞƾ ƣ ơƞǁƞlƣiƽƺƾ 
ƣƾƻƞƹƩóiƾᅬ, ƾƣ ƹāƺ ƞ ƩǇƟiƿƺƾ, ƻƣlƺ Ƹƣƹƺƾ ƞ ƨƺƾƿƺƾ ơƞƾƿƣlƩƞƹƺƾ?», ƣƾơƽiƟƣ 
Mƞƽiƞ Ƣƣ LǀƽƢƣƾ FƣƽƹƞƹƢƣǅ ᄬᇴᇲᇲᇵ:ᇳᇳᇵᄭ.
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cionero de Palacio y Diálogo de Lucas Fernández, a un espacio europeo, 
Ƽǀƣ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƹ ƞlƨǀƹƺƾ ơƞƹơiƺƹƣƽƺƾ Ƹǀƾiơƞlƣƾ ƻƺƽƿǀƨǀƣƾƣƾ;ᇳᇺ lo re-
cogen el Cancionero Musical de París, cancionero portugués conocido 
como Chansonnier Masson Ƣƣ Ʃƞơiƞ ᇳᇷᇴᇵ, ƢƺƹƢƣ ƞƻƞƽƣơƣ ƾiƹ ƞƿƽiƟǀơióƹ 
Ƣƣ ƞǀƿƺƽ ᄬeƺƸƞƾƣƿƿi ᇴᇲᇲᇺ:ᇵᇴᇴᄭ, «bǀƣƸ ƿƣ Ʃiƾƺ JǀƞƸ ƻƞƾƿƺƽ»;19 y en el 
Cancionero de Évora vuelve a aparecer la mención del personaje «João 
ƻƞƾƿƺƽ», ƞƹóƹiƸƺ; Ǆ ƣƹ ƣl ƿƞƸƟiȅƹ ƻƺƽƿǀƨǀȅƾ, ƻƣƽƺ ƸǇƾ ƿƞƽƢíƺ, Cancio-
neiro musical de Belem Ƣƣ Ʃƞơiƞ ᇳᇸᇲᇵ, ƞ ơǀƞƿƽƺ ǁƺơƣƾ, iƨǀƞlƸƣƹƿƣ ƞƹóƹi-
Ƹƺ ᄬƤƺlƾ. ᇸᇻǁ-ᇹᇲᄭ.

La convivencia de las capillas reales y nobiliarias portuguesas y cas-
tellanas en eventos cortesanos (esponsales, matrimonios, bautismo, 
embajadas, coronaciones…) facilita este intercambio y circulación de 
ƽƣƻƣƽƿƺƽiƺƾ Ƹǀƾiơƞlƣƾ, ᄬNƣlƾƺƹ ᇴᇲᇳᇹ: ᇴᇵᇻᄭ, ƞliƸƣƹƿƞƢƺƾ ƻƺƽ lƞ ƢƣƸƞƹƢƞ 
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 músicos áureos de la Península, a uno y otro lado de la raya. 
Una variante del villancico, con el nombre del pastor, Juan, pero sin el 
ƞƻƣlliƢƺ ᄬƺ ƣl ƺƧiơiƺᄭ Ƣƣl ƻƣƽƾƺƹƞjƣ ƾƣ ƣƹơǀƣƹƿƽƞ ᅬƾiƹ ƞƿƽiƟǀơióƹ, ơƺƹ ǁƞ-
ƽiƞơióƹ ƣƾƿƽóƧiơƞ ƾƺƟƽƣ ƣl ƸƺƢƣlƺ Ƣƣl Cancionero de Palacio y con música 
diferente– en el Cancionero musical de Medinaceli, copiado a mediados 
del siglo XVI:

ᇳᇺ. «Quatro coletâneas de obras poético-musicais seculares compiladas ao longo 
do século XVI em Portugal atualmente conhecidas, a saber: Cancioneiro da 
Biblioteca Nacional de Lisboa, Cancioneiro Musical da Bibliothèque de l’École 
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» ᄬDiƹiǅ ᇴᇲᇳᇺ:ᇺᇻᄭ.

19. Sin embargo, la base de datos DIAMM (Digital Image Archive of Medieval 
Music), lo atribuye en el Cancionero Masson o de París a Garci Sánchez de 
êƞƢƞjƺǅ: Ʃƿƿƻƾ://ǂǂǂ.ƢiƞƸƸ.ƞơ.ǀk/ơƺƸƻƺƾiƿiƺƹƾ/ᇺᇻᇹᇻᇴ/ Ǆ lƺ ƽƣơƺƨƣ Ƣƺƾ 
ǁƣơƣƾ: ƣƹ lƺƾ Ƥƺlƾ. ᇵǁ-ᇶ Ǆ ᇳᇲᇹǁ-ᇳᇲᇺ.
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¿Qué se hizo, Juan, tu placer?,
que tú alegre solías ser.

¿Qué se hizo tu postura,
zagal, y tu gala y brío?
– Nada de eso ya no es mío,
perdióse por mi ventura.

¿Qué se hizo, Juan, tu placer?
que tú alegre solías ser. (Cancionero de Medinaceli, nº 10).20

En el Cancionero musical de Elvas, Ƥƺlƾ. ᇷᇴǁº-ᇷᇵƽº, Ƣƣ ƸƣƢiƞƢƺƾ Ƣƣl 
ƾiƨlƺ igI ᄬƢȅơƞƢƞƾ ᇸᇲ-ᇹᇲᄭ, ƾƣ ƽƣơƺƨƣ ƣl ǁillƞƹơiơƺ ơƺƹ ǀƹƞ ǁƞƽiƞơióƹ ƣƹ ƣl 
nombre del personaje y una interesante variación de la historia amorosa 
de Juan Pastor:

ᅮ Dƣƾƻƺƾƾƺƾƣ ƿǀ ƞƸiƨƞ,
Gil pastor
ᅮ Mi Ƥƣ ƾí, ƻƺƽ Ƹi Ƣƺlƺƽ ᄬeƺƸƞƾƣƿƿi ᇴᇲᇲᇺ: ᇳᇲᇺᄭ.

Esta interesante variación de la historia la encontramos repetida tam-
bién en Castilla. El personaje reaparece en el Libro de música de vihuela, 
intitulado Silva de Sirenas, compuesto por Enríquez de Valderrábano e 
iƸƻƽƣƾƺ ƣƹ ᇳᇷᇶᇹ; ƣƹ ƣƾƣ ǁƺlǀƸƣƹ, ƣƹ ƣl liƟƽƺ ƾƣƨǀƹƢƺ, Ƥƺl. iiIIII, ƾƣ ƽƣ-
produce la letra de un villancico dialogado, que contiene la referencia 
al personaje y la transformación de la historia del Cancionero de Elvas:

ᅮ Dƣƾƻƺƾóƾƣƿƣ ƿǀ ƞƸiƨƞ,
iuan pastor
ᅮ ¡éǄ Ƽǀƣ ƾí, ƻƺƽ Ƹi Ƣƺlƺƽ!

El texto de este villancico sobre Juan Pastor, que cifra Enríquez de 
Valderrábano, y su glosa aparecen recogidos también en la Segunda par-
te de la Silva de varios romances, ᇳᇷᇷᇲ, ƻ. ᇷᇺᇻ ᄬdƞƹ Jƺƾȅ Lƣƽƞ ᇴᇲᇴᇵᄭ.

20. eƞƸƟiȅƹ ƻƞƽƞ JƺƩƹ ê. eƽƣƹƢ ᄬᇳᇻᇴᇹ:ᇷᇲᇺᄭ lƞ ƻiƣǅƞ ƣƾ ƞƹóƹiƸƞ; ƞl ơƺƻiƞƽlƞ ƣl 
musicólogo 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 difusión popular del personaje entre España y 
Portugal, sino por la voluntad de reconstruir un contexto dramático, que 
es distinto del implícito en el Diálogo de Lucas Fernández. Mientras en 
este el dolor de Juan Pastor es producto de su enamoramiento, según los 
códigos cancioneriles y pastoriles, en los cancioneros de Elvas y Évora y 
en la glosa de Enríquez de Valderrábano 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 creación de un contexto dramático sobre una acción 
ƣǃƿƣƽiƺƽ ᄬƣl Ƣƣƾƻƺƾƺƽiƺᄭ Ǆ ƹƺ ƾƺlƺ ǀƹ ơƺƹfƷiơƿƺ iƹƿƣƽiƺƽ ᄬƣl ƣƹƞƸƺƽƞƸiƣƹ-
ƿƺᄭ, ơƺƸƺ Ƹƞƹƣƽƞ Ƣƣ jǀƾƿiƧiơƞƽ lƺƾ ƾƣƹƿiƸiƣƹƿƺƾ Ƣƣl ƻƣƽƾƺƹƞjƣ.

Eƹ ᇳᇷᇹᇸ, ƣl ǁillƞƹơiơƺ ƾƣ ƽƣơƺƨƣ Ǆ ơiƤƽƞ Ƣƣ ƹǀƣǁƺ ƣƹ ƣl Libro de música 
en cifras para vihuela, intitulado el Parnasso, de Esteban Daza, vihuelista 
ǁƞlliƾƺlƣƿƞƹƺ; ƞllí, ƣƹ ƣl liƟƽƺ ƿƣƽơƣƽƺ, Ƣƣƾƻǀȅƾ Ƣƣl ƽóƿǀlƺ «díƨǀƣƹƾƣ ơiƣƽ-
tos villancicos a quatro» aparece nuestro «Quién te hizo Juan pastor»:

ᅮ bǀiȅƹ ƿƣ Ʃiǅƺ Iǀƞƹ ƻƞƾƿƺƽ
sin gasajo y sin plazer
que tú alegre solías ser.
Solías con tus cantares
el mal ageno alegrar
Y agora causas pesares
a quien te quiere escuchar.
ᅮ jƞ Ǆƺ ƻƣƽƢí ƣl ơƞƹƿƞƽ
y también perdí el tañer
Ƽǀƣ Ǆƺ ƞlƣƨƽƣ ƾƺlíƞ ƾƣƽ. ᄬƤƺlƾ. ᇳᇲᇹǁº-ᇳᇲᇺǁºᄭ

aƞƽƞ êƞƽƟiƣƽi ᄬᇳᇺᇻᇲ:ᇳᇺᇵᄭ, ƣƹ ǀƹƞ iƹƿƣƽƻƽƣƿƞơióƹ iƸƞƨiƹƞƿiǁƞ Ƣƣl ǁƣƽƾƺ 
«y agora causas pesares», la copla que se reproduce en el tratado de mú-
sica para vihuela de Daza alude «a lo excesivamente popular que hasta 
entonces había 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 tardía edición de las obras de Francisco de Sá de Miranda, 
Obras do celebrado Lusitano o doutor Frãcisco de Sá de Mirãda collegidas 
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por Manoel de Lyra, LiƾƟƺƞ, ᇳᇷᇻᇷ, Jǀƞƹ aƞƾƿƺƽ ƞƻƞƽƣơƣ ơƺƹǁƣƽƿiƢƺ ƣƹ ƻƣƽ-
sonaje de la Égloga I, Alexo «o primeiro drama bucólico que foi compos-
ƿƺ ƣƹ aƺƽƿǀƨƞl» ᄬMiơƩƞëliƾ Ƣƣ gƞƾơƺƹơƣlƺƾ ᇳᇻᇳᇳ:ᇵᇳᄭ. cƣƻƽƣƾƣƹƿƞƿiǁƞ Ƣƣ lƞ 
ƾƣƨǀƹƢƞ Ƥƞƾƣ ƻƞlƞơiƞƹƞ Ƣƣ ƾǀ ƺƟƽƞ ᄬƣƹƿƽƣ ᇳᇷᇴᇹ Ǆ ᇳᇷᇵᇶ, ƻƣƽiƺƢƺ Ƣƣ ǀƹƞ ƻƽƺ-
ƟƞƟlƣ ƻƽiƸƣƽƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞơióƹ ƣƹ lƞ ơƺƽƿƣ, ƼǀiǅǇ ƣƹ ᇳᇷᇵᇴ, ƾƣƨúƹ MiơƩƞëliƾ 
Ƣƣ gƞƾơƺƹơƣlƺƾ ᇳᇻᇳᇳ:ᇵᇸ Ǆ ᇶᇴ ƹ.ᄭ, ƣƹ ƣƾƞ Égloga, Juan Pastor es el único 
personaje que lleva nombre y apellido, frente a los Alejo, Antón, Toribio, 
aƣlƞǄƺ, iƢƣƹƿiƧiơƞƢƺƾ ƾƺlƺ ƻƺƽ ƾǀ ƹƺƸƟƽƣ. Lƞ Éƨlƺƨƞ Alexo de Sá de Mi-
ƽƞƹƢƞ ᄬƩƞơiƞ ᇳᇷᇵᇴᄭ ơƺƸƟiƹƞ lƺƾ ǁƣƽƾƺƾ iƿƞliƞƹƺƾ ơƺƹ ƣƾƿƞƾ ơƺƸƻƺƾiơiƺƹƣƾ 
de medida velha, en fórmula de hibridación métrica y estilística y en 
ơƺƹƿƣǃƿƺ Ɵǀơóliơƺ, ƻƣƽƺ Ƣƣ ƣƾƿƽǀơƿǀƽƞ ƢƽƞƸǇƿiơƞ ᄬcƺƢƽíƨǀƣǅ ᇴᇲᇳᇻ:ᇵᇴᇶ-
ᇵᇴᇷᄭ. Lƞ ƻƽƣƾƣƹơiƞ Ƣƣ ƹǀƣƾƿƽƺ Jǀƞƹ aƞƾƿƺƽ ƣƹ ƣƾƿƣ ƣƾƻƞơiƺ ƽƣƾǀlƿƞ ƸǀǄ 
esclarecedora de su difusión y encaje. Sâ de Miranda se mantiene atento 
a las novedades italianas con las que renueva la lírica portuguesa, pero 
también a la estirpe castellana tradicional. Aunque la distribución dia-
logada entre pastores sea de nueva factura a imitación del canto alterna-
do o amebeo virgiliano, y que los dos pastores dialogantes, Juan Pastor 
Ǆ éƹƿóƹ, ƻǀƣƢƞƹ ƣƾơƺƹƢƣƽ ƽƣƤƣƽƣƹơiƞƾ ƣƹ ơlƞǁƣ ᄬMiơƩƞëliƾ ᇳᇻᇳᇳ:ᇵᇵ-ᇵᇶᄭ ƣƹ 
realidad, el diálogo era la esencia del villancico tradicional que incorpo-
raba a Juan Pastor como personaje.21

Juan Pastor aparece en escena en la Égloga Alexo acompañado del 
pastor Antón: (Antón: Sospirado has, compañero / Juan: No sé cómo no 
llƺƽƞǁƞ, ǁǁ. ᇵᇺᇲ-ᇵᇺᇳᄭ Ǆ ƞƸƟƺƾ iƹiơiƞƹ ǀƹ ơƞƹƿƺ ƞ Ƣƺƾ ǁƺơƣƾ ƞlƿƣƽƹƞƾ ᄬơƺƸƺ 
Bras y Juan Pastor en el Diálogo de Lucas Fernández) recordando sus 

21. «Nova era também a factura do canto, distribuído por partes simétricas 
ƣƹƿƽƣ Ƣƺiƾ ƻƞƾƿƺƽƣƾ: Jƺãƺ aƞƾƿƺƽ ƣ éƹƿãƺ, Ƽǀƣ ƹƣƾƿƣ ơƞƾƺ ƻƣƽƾƺƹiƧiơƞƸ ƺƾ Ƣƺiƾ 
amigos João e Franco, ou Bernardim Ribeiro e Francisco de Sá de Miranda, 
que juntos estiveram longe da pátria, e juntos iam iniciando, de modo 
individual embora, o género pastoril em diálogos idílicos ou dramas líricos. 
Canto alternado ou amebeu, ƹƺ Ƣiǅƣƽ Ƣƣ gƣƽƨiliƺ ƺ eƣóơƽiƿƺ ᄬMiơƩƞëliƾ Ƣƣ 
gƞƾơƺƹơƣlƺƾ ᇳᇻᇳᇳ:ᇵᇵᄭ.
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amores pasados. Parece hacerse realidad el itinerario que Juan Pastor 
relata en la égloga a Antón y Toribio:

Cƺƹ Ƣƣƾƣƺ Ƣƣ ǁƣƽ ƿiƣƽƽƞƾ / Ʃǀǁƣ Ƣƣ ƻƞƾƞƽ lƺƾ ƻǀƣƽƿƺƾ; / ƻǀƾƣ Ƹƣ ƞ lƞƾ Ɵlƞƹơƞƾ 
sierras / ríos del hielo cubiertos. / Allá qué pastores vi! / Quán enseñados / a 
cantar verso rimados! / Qué placer que ende sentí! (vv. 710-717).

En ese mismo volumen, el lusitano glosa el villancico, atribuyéndo-
lo a Juan del Encina, como ya he señalado antes: «Villancete de Iuão 
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 añade un pareado de vuelta, cc, que reprodu-
ơƣ lƞ ƽiƸƞ ƣƹ “ȅƽ” Ƣƣl ƻƞƽƣƞƢƺ ƣƹ ƣl ǁillƞƹơiơƺ ƺƽiƨiƹƞl; ƣƾ Ƣƣơiƽ, lƞ ƸiƾƸƞ 
ƤƺƽƸƞ ƣƾƿƽóƧiơƞ Ƽǀƣ ƿǀǁƺ ƣl ǁillƞƹơiơƺ ƣƹ ƣl Cancionero de Palacio y en el 
Diálogo Ƣƣ Lǀơƞƾ FƣƽƹǇƹƢƣǅ; ƣƹ lƞ ƣƢiơióƹ Ƣƣ ᇳᇷᇻᇷ Ƣƣ lƞƾ Obras se inter-
cala una estrofa de Francisco de Sá de Menezes, que desaparece en otras 
ƣƢiơiƺƹƣƾ ᄬƻƺƽ ƣjƣƸƻlƺ, ƣƹ lƞ Ƣƣ LiƾƟƺƞ ᇳᇸᇹᇹ, ƻ. ᇵᇵᇴ, ƢƺƹƢƣ ƿƞƸƻƺơƺ ƾƣ 
iƢƣƹƿiƧiơƞ ƞl ƞǀƿƺƽ Jǀƞƹ Ƣƣl Eƹơiƹƞᄭ:

Villancete de Iuão del Enzina
Quien te hizo, Iuan Pastor
Sin gasajo y sin placer
Que tu alegre solías 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 más 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
Nǀƹơƞ ƻƞƾƾƞ ƣl Ƣƣƾƻlƞǅƣƽ ᄬOƟƽƞƾ, ᇳᇷᇻᇷ, Ƥƺl. ᇳᇷᇺ ǁºᄭ.
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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 edición de Sá 
Ƣƣ MiƽƞƹƢƞ ƣƾ ƻóƾƿǀƸƞ, Ǆ ƞ lƞ ƞlƿǀƽƞ Ƣƣ Ƨiƹƞlƣƾ Ƣƣl ƾiƨlƺ igI, Jǀƞƹ aƞƾƿƺƽ 
había 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 García de 
Resende, ᄬᇳᇷᇳᇸᄭ, ƣƹ ƻƺƽƿǀƨǀȅƾ ƺ ƣƹ ơƞƾƿƣllƞƹƺ ᄬƞǀƹƼǀƣ ǀƹ ƞlƿƺ ƻƺƽơƣƹƿƞjƣ 
Ƣƣ lƞƾ Ƹǀƣƾƿƽƞƾ Ƣƣl ƨȅƹƣƽƺ ᅬƩƞƾƿƞ ǀƹ ᇸᇵ%- ƾƺƹ ƣƹ ơƞƾƿƣllƞƹƺᄭ22. 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.ᇴᇵ

El éxito del villancico le lleva a recorrer el territorio de este a oeste, 
Ƣƣ gƞlƣƹơiƞ ᄬƢƺƹƢƣ lƺ ƽƣơƺƨƣ ƣƹ ᇳᇷᇸᇳ Jƺƞƹ Ƣƣ eiƸƺƹƣƢƞ ƣƹ ƾǀ Cancione-
ro llamado Sarao de amor, ᄬgƞlƣƹơiƞ, ᇳᇷᇸᇳᄭ, ƞ aƺƽƿǀƨƞl, ƢƺƹƢƣ lƺ ƨlƺƾƞ Ƣƣ 
nuevo Jorge de Montemayor, poeta y músico, en su Cancionero de obras 
de humanidad, ᄬƻǀƟliơƞƢƺ ƣƹ dƞlƞƸƞƹơƞ ᇳᇷᇹᇳ Ǆ ƣƹ CƺiƸƟƽƞ ᇳᇷᇹᇻ, ƞƢƣ-
más de en otros lugares, Zaragoza, Alcalá, Madrid), presentándolo como 
«Villancico ageno». El mismo autor portugués, por esas mismas fechas 
ƽƣƨiƾƿƽƞ lƞ ǁƞƽiƞƹƿƣ Ƣƣl ǁillƞƹơiơƺ ᄬƼǀƣ ƾƣ ơƞliƧiơƞ ƞllí ơƺƸƺ «ƻƞƾƿƺƽil ƞƹ-
ƿiƨǀƺ»ᄭ, ƞl Ƨiƹƞl Ƣƣl liƟƽƺ ƾƣƨǀƹƢƺ Ƣƣ La Diana, poniéndolo en boca de la 
pastora Selvagia que lo canta en femenino y lo adapta a su caso de amor:

«mudando el primero verso a este villancico pastoril antiguo, lo començó a 
cantar, aplicándolo a su propósito desta manera:
Di, ¿quién t’a hecho pastora
sin gasajo y sin plazer,
Ƽǀƣ ƿú ƞlƣƨƽƣ ƾƺlíƞƾ ƾƣƽ? ᄬDƞƸiƞƹi ᇳᇻᇺᇶᄭ

22. Dƣ ᇺᇴ Ƹƺƿƣƾ, ǁilƞƹơƣƿƣƾ, ơƞƹƿiƨƞƾ Ǆ ƽƺƸƞƹơƣƾ ƨlƺƾƞƢƺƾ Ƣƣl Cancioneiro Geral 
de García de Resende, ᇷᇴ ƾƺƹ ơƞƾƿƣllƞƹƺƾ, ƣƾ Ƣƣơiƽ, ƣl ᇸᇵ% ᄬDiƞƾ, ᇳᇻᇻᇲ-ᇴᇲᇲᇵ:gI, 
ᇵᇻᇻ-ᇶᇲᇲᄭ.

ᇴᇵ. La pesquisa de poesía tradicional en este corpus dramático quinientista se 
convierte así en un campo de interés para el investigador (como señala Aida 
FƣƽƹƞƹƢƞ Diƞƾ, ᇳᇻᇻᇲ-ᇴᇲᇲᇵ: g, ᇶᇴᄭ.
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Dƣ lƞ ƣƹƺƽƸƣ ƢiƤǀƾióƹ Ƣƣl ơƞƹƿƞƽ Ƣƞ Ɵǀƣƹƞ ơǀƣƹƿƞ, ƣƹ Ƨiƹ, ƿƞƸƟiȅƹ ƣl 
hecho de ser recogido 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 tú alegre solías ser.»

Las referencias al «villancico pastoril antiguo» (Montemayor) y al 
«cantarcillo viejo» (Covarrubias) son inequívocas sobre la extensa re-
cepción 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 ᄬêƞƽơƣlƺƹƞ, ᇳᇷᇸᇴᄭ, ƢƺƹƢƣ Gil ƻƽƣƨǀƹƿƞ ƞ êƽƞƾ:

ᅮ ¿Di, êƽƞƾ, Ƣƣ Ƽǀȅ Ƹǀƽió Iǀƞƹ,
tan moço y tan mal logrado?
ᅮ ¡MiƞƤƣ Gil, Ƣƣ ƢƣƾƞƸƞƢƺ!24

El ơƣƽƿiƧiơƞƢƺ Ƣƣ ƢƣƤǀƹơióƹ Ƣƣ ƣƾƿƣ Jǀƞƹ aƞƾƿƺƽ ƹƺƾ llƣǁƞ, iƸƞƨiƹƞƿi-
vamente hasta aquel desamado Grisóstomo a cuyo entierro acude don 
Quijote y de quien cuenta Cervantes «que vino de Salamanca, cuando 
un día remaneció vestido de pastor, con su cayado y pellico, habiéndose 
quitado los hábitos largos que como escolar traía». Joven estudiante sal-
mantino, alegre, facedor de coplas y villancicos para los autos de la Na-
ǁiƢƞƢ, Ǆ Ƹǀƣƽƿƺ ƻƺƽ ƢƣƾƞƸƺƽ. dǀ ƣƻiƿƞƧiƺ, ơƺƸƺ ƾǀ ǁiƢƞ, ƻƺƢƽíƞ ƞƻliơƞƽƾƣ 
a nuestro pobre Juan Pastor:

Yace aquí de un amador
el mísero cuerpo helado,

24. Curiosamente, este mismo diálogo, con los nombres cambiados, aparece en 
el Cancionero de Jorge de Montemayor: Villancico pastoril. «Di Iuan, de qué 
murio Bras / Tan moço y tan malogrado? / Gil, murió de desamado (Las 
obras de George de Montemayor: repartidas en dos libros ...En Anvers : en 
ơƞƾƞ Ƣƣ Iǀƞƹ dƿƣƣlƾiƺ, ᇳᇷᇷᇶ, Ƥƺl ᇳᇴᄭ.
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que fue pastor de ganado,
perdido por desamor.
Murió a manos del rigor
de una esquiva hermosa ingrata,
con quien su imperio dilata
la tiranía de amor. (Don Quijote I, 14).

«En el mundo pastoril –dice José Camoes– los apasionados parecen 
sufrir de verdad» (2019:97). Entre saudades musicales, lírica cancioneril 
y escenas de teatro Juan Pastor, personaje popular, muere de amores (y 
de repeticiones).

Sin embargo, como a tantos españoles y portugueses de la época, 
nueva vida parecía esperar a nuestro viajero Juan Pastor al otro lado del 
Atlántico. La popularidad del personaje se comprueba en el salto a un 
cancionero musical transatlántico, donde aparece en el villancico dialo-
gado de nuevo entre lo lírico y la escena teatral navideña:

̶ ¿bǀȅ jǀǅƨƞƾ, ƿú, Jǀƞƹ aƞƾƿƺƽ,
de lo que el niño ha de ser?
̶ jƺ Ƣiƨƺ Ƽǀƣ Ʃƞ Ƣƣ ơƽƣơƣƽ
̶ jƺ, Ƽǀƣ ƹƺ Ʃƞ Ƣƣ ƾƣƽ ƸƞǄƺƽ.

La letra de este villancico es del poeta baezano Alonso de Bonilla y 
la composición musical del guatemalteco de origen portugués Gaspar 
Fernándes, que lo compone para ser cantado en la catedral de Pue-
bla.ᇴᇷ Después de la trayectoria pastoril del personaje, la letra oaxaque-
ña se percibe como un contrafactum religioso, aunque curiosamente 
supone el retorno a sus orígenes líricos y dramáticos navideños con 

ᇴᇷ. Según Stevenson (1970:192) la abundancia de villancicos de origen portugués 
en el Cancionero de Oaxaca habla de los propios orígenes nacionales de 
Gaspar Fernández, uno de los muchos que habitaban Puebla en los inicios 
Ƣƣl ƾiƨlƺ igII. El ǁillƞƹơiơƺ ƞƻƞƽƣơƣ ƣƹ lƺƾ Ƥƺlƾ. ᇴᇲᇸǁº-ᇴᇲᇹƽº Ƣƣl Cancionero 
musical de Oaxaca o Cancionero poético-musical de Gaspar Fernándes. 
(Stevenson, 1970:202). Existe grabación del villancico por la Capella 
Prolationum y Ensemble la Danserye, Chanzonetas, (Marín López 2017).
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los que se dio a conocer en aquella escena de las Coplas de Vita Christi 
Ƣƣ ƤƽƞǄ Íñiƨƺ Ƣƣ MƣƹƢƺǅƞ. Gƞƾƻƞƽ FƣƽƹǇƹƢƣƾ ǁiƞjó ƞ ƿiƣƽƽƞƾ Ƹƣǃiơƞƹƞƾ 
llevándose consigo al personaje popular y devolviéndolo a su entor-
no navideño, de donde había salido para agasajar alegremente al Niño 
con sus sones y danzas.

El movimiento de poetas y músicos, acompañando los desplaza-
mientos de sus mecenas cortesanos, favorecía la transmisión “peripaté-
tica” de estas piezas entre España y Portugal (y aún más allá).

La potencialidad simbólica del pastor enamorado facilitaba el tras-
vase. Juan Pastor, pastor alegre y músico, pero después de enamorado y 
desdeñado, enfermo de melancolía y músico de sus penas, como Orfeo, 
reunía varias de las condiciones que caracterizaban a los portugueses 
en el imaginario de la época, como explicó Frida Weber de Kurlat (1971) 
y ha revisado Teijeiro (2022). Pero lejos de integrarse en tipo cómico 
ᄬHƣƹƢƽiǃ ᇳᇻᇴᇷᄭ ơƞƽiơƞƿǀƽƞ ƺ ƸǇƾơƞƽƞ ƽiƾiƟlƣ ᄬDiƞƨƺ ᇳᇻᇻᇳ, êƺƽƽƣƨƺ ᇴᇲᇴᇳᄭ, 
o construir un estereotipo imagológico (Fernández García 2019), este 
lamentoso pastor salmantino, el pobre Juan Pastor (un Juan que no es 
don Juan entre los fanfarrones juanes castellanos, como dice Fernández 
Gƞƽơíƞ ᇴᇲᇳᇻ: ᇳᇵᇻᄭ, ơƺƹ lƞ Ƹƣlƞƹơƺlíƞ Ƣƣ ƾǀ ơƞƹƿƺ, ƟƺƽƽƞƟƞ lƞƾ Ƥƽƺƹƿƣƽƞƾ Ǆ 
encontraba territorio abonado para su difusión en ambos reinos, tanto 
en la lírica poética y musical como en la incipiente escena de los diálo-
ƨƺƾ. Lƺƾ ơƞƾƿƣllƞƹƺƾ ơƺƹƧiƨǀƽƞƽƺƹ ƞ Jǀƞƹ aƞƾƿƺƽ Ǆ lƣ Ʃiơiƣƽƺƹ ơƞƹƿƞƽ; lƺƾ 
portugueses, enamorados, melancólicos y músicos gustaron del perso-
naje, lo hicieron suyo y vivió en sus libros entre teatro, lírica y música.
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Pervivencia de Torres Naharro en 
algunos escritores extremeños del 
siglo XVI: los casos de Diego Sánchez 
de Badajoz, Luis de Miranda y Joaquín 
Romero de Cepeda

Miguel Á. Teijeiro Fuentes
Universidad de Extremadura

El panorama del teatro en España durante el Renacimiento resulta 
ciertamente complejo, toda vez que asistimos al nacimiento y la con-
solidación de una serie de propuestas dramáticas 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 análisis completo de 
un fenómeno que no sólo se limita a una indeterminada, e incompleta, 
ƹóƸiƹƞ Ƣƣ ƿƣǃƿƺƾ, ƾiƹƺ Ƽǀƣ ƿƞƸƟiȅƹ ƾƣ ơƺƹƧiƨǀƽƞ ơƺƸƺ ǀƹ ƣƾƻƣơƿǇơǀlƺ 
dirigido a un público tan inexperto como entusiasta y curioso.

Hace años, me propuse1 estudiar el teatro surgido en Extremadu-
ra durante el siglo XVI al amparo de un grupo de escritores nacidos 
ƣƹ lƞ ƽƣƨióƹ. DƣƾƿƞơƞƟƞ ƣƹƿƺƹơƣƾ lƞ ƣƾƿƽƞƿȅƨiơƞ ƾiƿǀƞơióƹ ƨƣƺƨƽǇƧiơƞ, 
cultural y social de esta tierra y llamaba la atención sobre la exten-
sa, y destacadísima, nómina de dramaturgos vinculados a ella (Torres 
Naharro, Sánchez de Badajoz, Miguel de Carvajal, Luis de Miranda, 
Tanco de Fregenal, Romero de Cepeda…). Vuelvo ahora sobre el tema 
ƻƞƽƞ, ƣƹ ƣƾƿƞ ƺơƞƾióƹ, ƞƹƞliǅƞƽ lƞ iƹfƷǀƣƹơiƞ Ƣƣl Ƹƞƣƾƿƽƺ Ƣƣ ƿƺƢƺƾ ƣllƺƾ, 

1. Teijeiro Fuentes, M. Á., El teatro en Extremadura durante el siglo XVI, 
êƞƢƞjƺǅ, Diƻǀƿƞơióƹ aƽƺǁiƹơiƞl Ƣƣ êƞƢƞjƺǅ, ᇳᇻᇻᇹ, ᇶᇴᇸ ƻǇƨƾ.
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el torreño Bartolomé de Torres Naharro2, en la obra de tres paisanos 
ƾǀǄƺƾ ơǀǄƞƾ ǁiƢƞƾ ƞƟƞƽơƞƹ ơƞƾi lƞ ƿƺƿƞliƢƞƢ Ƣƣl ƾiƨlƺ igI. Mƣ ƽƣƧiƣƽƺ 
al talaverano Diego Sánchez, padre del teatro religioso renacentista, 
al placentino Luis de Miranda, autor de una obra muy ecléctica, y al 
pacense Joaquín Romero de Cepeda, apenas conocido pero creador de 
una vastísima producción literaria.

2. La Propalladia de Torres Naharro se publica por vez primera en Nápoles, en 
ƣl ƞñƺ ᇳᇷᇳᇹ Ǆ ƞlơƞƹǅó ƸǀǄ ƻƽƺƹƿƺ ǀƹƞ ƨƽƞƹ ƻƺƻǀlƞƽiƢƞƢ ƣƹ Eƾƻƞñƞ, ƽƣƣƢi-
ƿǇƹƢƺƾƣ Ʃƞƾƿƞ ơǀƞƿƽƺ ǁƣơƣƾ ƣƹ dƣǁillƞ ᄬᇳᇷᇴᇲ, ᇳᇷᇴᇸ, ᇳᇷᇵᇵ Ǆ ᇳᇷᇶᇷᄭ Ǆ ǀƹƞ ƸǇƾ ƣƹ 
eƺlƣƢƺ ᄬᇳᇷᇵᇷᄭ. El iƹƼǀiƾiƢƺƽ ƨƣƹƣƽƞl FƣƽƹƞƹƢƺ Ƣƣ gƞlƢȅƾ iƹơlǀǄó lƞ ƺƟƽƞ ƣƹ 
el Catálogo de libros prohibidos Ǆ ƢƣƾƢƣ ᇳᇷᇷᇻ lƞƾ ơƺƸƣƢiƞƾ Ƣƣl ƢƽƞƸƞƿǀƽƨƺ 
pacense cayeron en el olvido hasta que Juan López de Velasco las editó en el 
ƞñƺ ᇳᇷᇹᇵ ƣǃƻǀƽƨƞƹƢƺ ƞƼǀƣllƺƾ ƻƞƾƞjƣƾ ơƣƹƾǀƽƞƢƺƾ. Lƞ ƞƻƞƽiơióƹ Ƣƣl ǁƺlǀƸƣƹ 
Ƣƣl ƿƺƽƽƣñƺ ƣƾ ƤǀƹƢƞƸƣƹƿƞl Ǆ ƣǃƻliơƞ lƞ iƹfƷǀƣƹơiƞ ƿƣóƽiơƞ Ǆ ƻƽǇơƿiơƞ ƣjƣƽơiƢƞ 
por Torres Naharro en el proceso de evolución de la comedia a lo largo del 
siglo XVI. Buena prueba de ello es la nómina de textos dramáticos de este 
periodo en los que se advierte la ascendencia de la obra del dramaturgo 
extremeño. Así, los recuerdos de ella parecen evidentes en títulos como Ra-
diana ᄬ¿ᇳᇷᇴᇷ-ᇳᇷᇵᇷ?ᄭ Ƣƣ éƨǀƾƿíƹ Ƣƣ Oƽƿiǅ, Tesorina y Vidriana ᄬ¿ᇳᇷᇴᇺ-ᇳᇷᇵᇷ?ᄭ Ƣƣ 
Jaime de Huete, el Auto de Clarindo ᄬƩ. ᇳᇷᇵᇷᄭ Ƣƣ ƢiƤíơil ƞƿƽiƟǀơióƹ, lƞ Farsa a 
manera de tragedia ᄬᇳᇷᇵᇹᄭ, ƞƹóƹiƸƞ, Rosabella ᄬƩ. ᇳᇷᇶᇲᄭ Ƣƣ Mƞƽƿíƹ Ƣƣ dƞƹ-
tander, Alarquina ᄬ¿ᇳᇷᇶᇲ-ᇳᇷᇷᇲ?ᄭ, ƞƹóƹiƸƞ, Tidea ᄬᇳᇷᇷᇲᄭ Ƣƣ Fƽƞƹơiƾơƺ Ƣƣ lƞƾ 
Natas, Florisea ᄬᇳᇷᇷᇳᄭ Ƣƣ Fƽƞƹơiƾơƺ Ƣƣ éǁƣƹƢƞñƺ ƺ Rosiela ᄬᇳᇷᇷᇺᄭ, ƞƹóƹiƸƞ, 
por citar algunos ejemplos. Por otra parte, el hecho de que la mayoría de 
ƣllƞƾ Ƥǀƣƽƞƹ ƻǀƟliơƞƢƞƾ ƣƹƿƽƣ ᇳᇷᇴᇺ Ǆ ᇳᇷᇷᇺ ơƺƹƧiƽƸƞ ƣl ȅǃiƿƺ Ƣƣ lƞ ƻƽƺƻǀƣƾƿƞ 
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 
ƺƟƽƞƾ Ƣƣl ƿƺƽƽƣñƺ ǁƺlǁiƣƽƺƹ ƞ ƣƢiƿƞƽƾƣ ƣƹ ᇳᇷᇹᇵ, ƣl ƿƣƞƿƽƺ ơƞƾƿƣllƞƹƺ ƟǀơƣƞƟƞ 
en las búsqueda de nuevas fórmulas dramáticas (Lope de Rueda, la comedia 
del arte italiana, la tragedia, el teatro pastoril…) que desembocarían en la 
aparición de la comedia lopesca.
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1. Torres Naharro y la Recopilación en metro de Diego 
Sánchez: el introito como estructura dramática

La Recopilación en metro ƞƻƞƽƣơƣ ƻǀƟliơƞƢƞ ƣƹ dƣǁillƞ ƣƹ ᇳᇷᇷᇶ. Lƞ 
tarea de impresión corrió a cargo de Juan Canalla, a cuya casa había 
llevado el original manuscrito Juan de Figueroaᇵ, sobrino del autor, y 
los gastos de la edición fueron costeados por el V conde de Feria, don 
Gómez Suárez de Figueroa.

El ƽƣơƺƹƺơiƸiƣƹƿƺ Ƣƣl iƹfƷǀjƺ Ƣƣ eƺƽƽƣƾ NƞƩƞƽƽƺ ƣƹ Diƣƨƺ dǇƹơƩƣǅ ƹƺ 
acaba de poner de acuerdo a los estudiosos de sus obras. Mientras unos4 lo 

ᇵ. Eƾƿƣ ƽƣơƺƻiló Ǆ ƺƽƢƣƹó lƞƾ ơƺƸƻƺƾiơiƺƹƣƾ Ƣƣ Diƣƨƺ dǇƹơƩƣǅ ƾiƨǀiƣƹƢƺ lƞ 
estructura utilizada por Torres Naharro para su Propalladia ơƺƹ ƣl ƧiƽƸƣ 
propósito de emparentar la obra de su tío con la de su paisano Torres Naharro, 
sabedor de que la Propalladia de este había alcanzado una gran popularidad en 
España y de que su propuesta dramática era objeto de imitación por parte de 
muchos escritores de la época. Asimismo propuso una intencionada y atrevida 
competencia literaria con la obra del torreño de la que, como era de esperar, 
salía vencedor su tío “Considerando yo todo esto, y viendo que mi tio DIEGO 
SANCHEZ, que es en gloria, había escrito con gran trabajo muchas obras no de 
poco provecho, ni dignas de estarse à lo oscuro, porque con mucha verdad y 
sin injuria de Naharro, las tienen todos por las mejores que hasta hoy se han 
sacado á luz (digo de todas las que son escritas en aquel estilo cómico”).
De sobra sabía Figueroa que las farsas de Diego Sánchez –destinadas a 
la representación de historias sacadas de las Sagradas Escrituras con un 
propósito doctrinal– nada tenían que ver con las comedias hechas al itá-
liơƺ ƸƺƢƺ ƻƺƽ ƾǀ ƻƞiƾƞƹƺ; ƾiƹ ƣƸƟƞƽƨƺ, iƸƞƨiƹƞƟƞ Ƽǀƣ ƿƞl ơƺƸƻƣƿƣƹơiƞ 
literaria despertaría un mayor interés por la lectura de las obras de su tío. 

4. Es el caso de J. López Prudencio (Diego Sánchez de Badajoz: estudio crítico 
ƟƩƶƧƹáƦiƠƶ) ǀ) ƟƩƟƳƩƶƧƹáƦiƠƶ, Madrid, Tipografía de la Revista de Archivos, 
ᇳᇻᇳᇷᄭ, ê. h. hƞƽƢƽƺƻƻƣƽ ᄬIntroducción al teatro religioso del Siglo de Oro, 
dƞlƞƸƞƹơƞ, éƹƞǄƞ, ᇳᇻᇸᇹᄭ ƺ J. Mª. Díƣǅ êƺƽƼǀƣ ᄬPrólogo a las Farsas de Diego 
Sánchez de Badajoz, MƞƢƽiƢ, CǇƿƣƢƽƞ, ᇳᇻᇹᇺᄭ, ƻƺƽ ơiƿƞƽ ƿƞƹ ƾƺlƺ ƞlƨǀƹƺƾ 
ejemplos destacados.
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niegan abiertamente, otrosᇷ, por el contrario, admiten ciertas semejanzas 
que no solo recogen aspectos literarios (estructura, personajes, recursos, 
motivos…), sino también responden a una concepción del teatro y de la 
vida parecidas, más allá de que ambos autores sean extremeños, nacidos 
a escasa distancia el uno del otro, estudiantes tal vez en las aulas salman-
tinasᇸ, hombres de Iglesia vinculados a los ambientes intelectuales de la 
casa de Feria, críticos con los poderosos a quienes censuran abiertamente 
desde el humor y empeñados en concebir el hecho teatral como un es-
pectáculo pensado para la representación ante un auditorio improvisado 
–en el caso de Torres Naharro la curia que rodeaba a León X, primero, y 
el ilustre público congregado en los salones cortesanos de los Colonna, 
Ƣƣƾƻǀȅƾ; ƣƹ ƣl ơƞƾƺ Ƣƣ Diƣƨƺ dǇƹơƩƣǅ lƞ ƩǀƸilƢƣ Ƥƣliƨƽƣƾíƞ ƻƞơƣƹƾƣ, ƻƣƽƺ 

ᇷ. Eƾƣ “ƞƹƿiơlƣƽiơƞliƾƸƺ” Ƽǀƣ ǁiƹơǀlƞ lƞ ƺƟƽƞ Ƣƣ ƞƸƟƺƾ ƞ ǀƹƞ ơƺƽƽiƣƹƿƣ ƣƾƻiƽiƿǀƞl 
afín a las tesis erasmistas (desde M. Á. Pérez Priego, “El erasmismo en el 
teatro religioso del siglo XVI”, en Estudios sobre el teatro del Renacimiento, 
MƞƢƽiƢ, UNED, ᇳᇻᇻᇺ, ƻǇƨ. ᇺᇷ Ǆ ƾƨƾ. Ʃƞƾƿƞ E. CƞƸƻƞƹƞƽiƺ Lƞƽƨǀƣƽƺ, El teatro de 
Diego Sánchez de Badajoz y las encrucijadas teológicas del siglo XVI: tradición 
e innovación doctrinal, Badajoz, Diputación Provincial de Badajoz, 2019), 
la presencia de canciones deshonestas procedentes de pasajes litúrgicos 
(Fº. J. Grande Quejigo, “Tradiciones parateatrales medievales en el primer 
teatro extremeño del XVI”, en Medievalismo en Extremadura: Estudios 
sobre Literatura y Cultura Hispánicas de la Edad Media, eds. J. Cañas, Fº. J. 
Grande y J. Roso, Cáceres, Universidad de Extremadura, 2009, pág. 1171) el 
uso del diálogo como recurso propiciador del debate catequético (S. Zimic, 
“El pensamiento humanístico y satírico de Torres Naharro”, en Boletín 
de la Biblioteca Menéndez Pelayo, LII, ƹº ᇳᇶ, ᇳᇻᇹᇸ, ƻǇƨ. ᇸᇷᄭ ƺ lƞ ƹóƸiƹƞ Ƣƣ 
personajes de la que sobresale la presencia del pastor (F. Cazal, “Del pastor 
bobo al gracioso: el pastor de Diego Sánchez de Badajoz”, en Criticón, ᇸᇲ, 
ᇳᇻᇻᇶ, ƻǇƨƾ. ᇹ-ᇳᇺᄭ.

ᇸ. J. LiƩƞƹi ᄬBartolomé de Torres Naharro, êƺƾƿƺƹ, eǂƞǄƹƣ, ᇳᇻᇹᇸ, ƻǇƨ. ᇳᇸᄭ 
le imagina formando parte de un grupo de inquietos estudiantes que 
acompañaron en alguna ocasión 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 cuestión que parece poner de acuerdo a sus estudiosos 
es la estrecha similitud existente entre ambos dramaturgos a la hora de 
la utilización del introito7 como parte destacada de la representación, 
si tenemos en cuenta que el introito naharresco, que hizo fortuna en 
el teatro posterior hasta bien entrado el siglo, será 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 acompañándose de 
ƽƣǁƣƽƣƹơiƞƾ Ǆ ǅƞƻƞƿƣƿƞƾ ơƺƹ ƣl Ƨiƹ Ƣƣ ơƞƻƿƞƽ lƞ ƞƿƣƹơióƹ Ǆ lƞ Ɵƣƹƣǁƺlƣƹ-
cia del auditorio, su presencia es fundamental no sólo como elemento 
estructurador recurrente de las comedias, sino también por tratarse de 
ǀƹ iƹƿƣƹƿƺ ƸǀǄ ƺƽiƨiƹƞl Ƣƣ ơƺƹƧiƨǀƽƞƽ ƣl ƿƣƞƿƽƺ ơƺƸƺ ǀƹ ƣƾƻƣơƿǇơǀlƺ 
público pensado para la representación ante un auditorio determinado.

Si bien es cierto que el teatro religioso de Diego Sánchez resultaba 
más tedioso y comprometido que el despreocupado divertimento cor-
tesano que ofrecían las comedias de Torres Naharro, el clérigo talave-
rano advirtió enseguida el acierto teatral del introito entendido como 
una suerte de introducción jocosa, necesaria para suavizar la aridez de 
lƺƾ ƢƺƨƸƞƾ Ƽǀƣ ƻƽƣƿƣƹƢíƞ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞƽ. dƞƟƣƢƺƽ Ƣƣ lƞƾ ƢiƧiơǀlƿƞƢƣƾ Ƽǀƣ 
entrañaba la puesta en escena de sus farsas –la impericia de los repre-
ƾƣƹƿƞƹƿƣƾ, lƞƾ ƢiƧiơǀlƿƞƢƣƾ ƻƞƽƞ ǁƣƽ Ǆ ƺíƽ Ɵiƣƹ lƞ ƺƟƽƞ, lƞƾ iƹơƺƸƺƢiƢƞƢƣƾ 
propias del lugar y del tiempo, el desconocimiento del fenómeno teatral 
por parte del público, obligado, además, a escuchar en verso una ma-

7. Sobre el introito aún son útiles los trabajos de J. A. Meredith (Introito and the 
loa spanish drama of the sixteenth century, aƩilƞƢƣlƻƩiƞ, ᇳᇻᇴᇸ, ƻǇƨƾ. ᇹᇳ-ᇹᇹᄭ, J. 
E. Gillet (Propalladia…, ƣƢ. O. H. Gƽƣƣƹ, êƽǄƹ Mƞǂƽ-FilƞƢƣlƧiƞ, UƹiǁƣƽƾiƿǄ ƺƤ 
aƣƹƹƾǄlǁƞƹiƞ, ᇳᇻᇸᇳ, ƿ. Igᄭ ƺ M. Gƞƽơíƞ-êƣƽƸƣjƺ ᄬ“Oƽiƨƣƹ Ǆ ơiƽơǀƹƾƿƞƹơiƞƾ Ƣƣl 
introito en el primer teatro clásico español”, en El teatro en tiempos de Isabel 
y Juana (1474-1517), eds. F. B. Pedraza, R. González y E. E. Marcello, Cuenca, 
UƹiǁƣƽƾiƢƞƢ Ƣƣ Cƞƾƿillƞ-Lƞ MƞƹơƩƞ, ᇴᇲᇳᇸ, ƻǇƨƾ. ᇳᇴᇳ-ᇵᇸ.
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teria de contenido doctrinal cuya razón última casi siempre descono-
cían…–, no dudó en apropiarse del introito de su paisano y lo encajó a 
su manera en el propósito catequético que animaba sus obras. El ser-
món dominical en el púlpito, grave y amonestador, será sustituido en el 
tablado por una disputa más audaz y divertida, protagonizada por un 
pastor que representaba con su comportamiento, sus preguntas y sus 
dudas, las inquietudes del público al que iba dirigida la farsa.

Los introitos en las comedias de Torres Naharro respondían a una 
estructura recurrente con la que el espectador estaba familiarizado. Co-
menzaban con una salutación, un “Dios mantenga” (Trofea, Soldadesca, 
Himenea), que por su ambigüedad se antojaba cínica y provocadora, 
una inesperada bofetada cómica a un auditorio cortesano descuidado, 
que se ve repentinamente sorprendido por la aparición en escena de un 
individuo –vestido de pastor– que arremete contra él irrespetuosamen-
te, desatendiendo la más elemental norma de cortesía. Semejante des-
fachatez, reforzada por la abismal diferencia social entre el personaje y 
su público, atrapa a este último espectador y consigue concitar su aten-
ción. La fórmula poseía en sí misma una inestimable fuerza dramática y 
abría un canal de comunicación 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 apropió de él en sus farsas (Farsa Teologal, Farsa de 
la hechicera, Farsa del colmenero) y lo utilizó una y otra vez como si se 
tratara de un código establecido y sin el cual no parecía apropiado co-
menzar la obra propiamente dichaᇺ. La fórmula empezó a ser admitida 
ya por el público como un esperado desaire, entre divertido y retador, 
que por su comicidad y desvergüenza suscitaba la carcajada. Los mo-

ᇺ. “OlǁíƢƣƸƣ ƣl Diƺƾ Ƹƞƹƿƣƹƨƞ/di ƺƾ ƽƺƨƞiƾ, ƣƾƿƞƺƾ ƞƹƾí,/bǀƣ ƿƞƸƻƺơƺ ǁƺƾ Ǉ 
mí/Dejistes en buena venga”. (Molinero, II, ƻǇƨ. ᇳᇲᇸᄭ; “m ƽƣƹiƣƨƺ lƞ ƟƺƟǀƽƞ/
De mi ñoranza tan luenga,/Que no dije «Dios mantenga»/Ni aún vos hice la 
mesura”. (Salomón, I, ƻǇƨƾ. ᇴᇳᇹ-ᇳᇺᄭ.
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nólogos de los cómicos actuales emplean recursos parecidos cuando 
ơƺƹ ƾǀƾ ƢƞƽƢƺƾ iƹƨƣƹiƺƾƺƾ ƹƺƾ ƻƺƹƣƹ Ƣƣlƞƹƿƣ Ƣƣ ǀƹ ƣƾƻƣjƺ Ƽǀƣ ƽƣfƷƣjƞ 
nuestras contradicciones obligándonos a reírnos de ellas.

El introito naharresco nos ofrece también una sugerente información 
acerca de la festividad o el motivo para el que fue escrito. Bien puede ser 
la celebración de una boda (Aquilana) o la conmemoración de un hecho 
histórico (Trofea), bien en el caso de las farsas del talaverano aquellas 
festividades religiosas de honda tradición popular como el nacimiento 
de Jesús (Farsa Teologal o Farsa de la Natividad), la anunciación a María 
(Farsa de la Salutación) o la celebración eucarística del Corpus Christi 
(Farsa del Molinero, Farsa del Santísimo Sacramento).

Atentos observadores de la realidad social que les rodeaba, no falta 
tampoco en los introitos de ambos clérigos la severa amonestación a 
ciertos estamentos de la sociedad por su reprobable comportamiento9. 
Las reprimendas van dirigidas a los representantes de la Iglesia (la Tro-
fea del torreño o la Farsa de la Muerte del talaverano), pero también 
ƞƽƽƣƸƣƿƣƹ ơƺƹƿƽƞ lƞƾ Ƹǀjƣƽƣƾ, ƣƹ ơlƞƽƞ ƞƧiƹiƢƞƢ ơƺƹ lƞ ƿƽƞƢiơióƹ Ƹiƾó-
gina medieval10 (Himenea o Farsa Teologal), o contra los señores 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 ocasión propicia para reivindi-
car las ridículas destrezas de las que el personaje hace gala, aquellas que 

9. Teijeiro Fuentes, M. Á., “Los amos viven de nuestros sudores: el Pastor en 
el primer teatro renacentista, ¿rebeldía o sumisión?”, en El teatro en tiempo 
de los Austrias Mayores. Estudios dedicados al profesor Jesús Cañas Murillo, 
MƞƢƽiƢ, EƢiơiƺƹƣƾ Ƣƣl Oƽƿƺ, ᇴᇲᇴᇲ, ƻǇƨƾ. ᇴᇳᇷ-ᇷᇴ.

10. García-Bermejo, M., “La deformación 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. Dueñas, cortesanas y alcahuetas… Homenaje a Josep 
T. Snow, a cargo de Fº. Toro Ceballos, Alcalá la Real, Ayuntamiento, 2017, 
ƻǇƨƾ. ᇻᇷ-ᇳᇳᇲ.
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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, cómo no, las alusivas a la sexualidad (SƢƹƞƦiƵƞ o Farsa Moral).

De hecho no es extraño encontrarnos en los introitos de ambos au-
tores la narración 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, razón que seguramente explicaría 
ƣl Ƣƣƾơƺƹƿƣƹƿƺ Ƣƣl dƞƹƿƺ OƧiơiƺ ơƺƹƧiƽƸƞƢƺ ƻƺƽ gƞlƢȅƾ ƣƹ ƾǀ Índice de 
libros prohibidos. Conocidas son las groseras insinuaciones, no exentas 
de comicidad, que salen de la boca del pastor torreño (Himenea, Calami-
ta, SƢƹƞƦiƵƞ o Aquilana), pero más sorprendentes si cabe, por su audacia 
e ingenio, son los guiños procaces del pastor talaverano (Farsa de Salo-
món, Farsa Militar o Farsa Teologal), pues no olvidemos que las farsas de 
Diego Sánchez procuran una enseñanza de contenido teológico.

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 allí, provocando con ello la hilaridad 
y la expectación de su público11. Se trataría, por tanto, de un incidente 
de marcado carácter cómico que también se cuela, por ejemplo, en la 
Farsa de Isaac Ƣƣ Diƣƨƺ dǇƹơƩƣǅ. él ƞƢƸiƿiƽ ƾǀ ƺlǁiƢƺ, ƣl ƻƞƾƿƺƽ ơƺƹƧiƣ-
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 día impensable que explica la 

11. Traigo los siguientes ejemplos: “Mas ofrézome a la mar./Juri a mí,/que 
olvidado se me aví/de decir a qué venía:” (Trofea, ƻǇƨ. ᇵᇳᇳ, ǁǁ. ᇴᇲᇵ-ᇴᇲᇸᄭ; ƺ 
“Mas, cuerpo de mí,/que no me acordaba de cuando nací./¿Sabéis, buena 
gente, qué os vengo a contar?” (Diálogo del Nacimiento, ƻǇƨ. ᇸᇸᇻ, ǁǁ. ᇳᇲᇲ-
ᇳᇲᇴᄭ; ƺ “Nƺ Ʃƞ ƻƺƢƣƽ/ƾƺƹ Ƽǀƣ ƿƣƹƨƺ Ƣƣ ơƞƣƽ/ƣƹ ƣl ƢƣƸƺñƺ ƞ Ƽǀȅ ǁƣƹƨƺ,/ƻǀƣƾ 
no se me ha d´esconder” (Aquilana, ƻǇƨ. ᇺᇳᇹ, ǁǁ. ᇳᇸᇷ-ᇸᇺᄭ.
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necesidad que tenía el público de la época, poco acostumbrado a este 
tipo de espectáculos, de conocer aquellos incidentes más generales de 
la obra que iban a ver), no lo es tanto en los introitos de Diego Sánchez 
(Farsa Militar), cuyas farsas no tienen una división en jornadas y se atie-
nen a un único motivo religioso.

Otra de las funciones que cumple el personaje del pastor en los in-
troitos de los extremeños es la petición de silencio al auditorio con el 
Ƨiƹ Ƣƣ Ƽǀƣ ƻǀƣƢƞ ƺíƽ ƞƿƣƹƿƞƸƣƹƿƣ lƺ Ƽǀƣ Ƣiơƣƹ lƺƾ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ ᄬCalamita, 
por un lado, Farsa de los Doctores, por el otro). Parece lógico suponer 
que, ante un público poco educado en el hecho teatral, inexperto y con-
gregado al aire libre, los ruegos y amenazas de silencio estarían muy 
jǀƾƿiƧiơƞƢƞƾ, Ƣƣ ƞƩí Ƽǀƣ ƣƹ lƞ ƸƞǄƺƽíƞ Ƣƣ lƺƾ ơƞƾƺƾ ƾƣ ƞlǀƢƞ iƹƾiƾƿƣƹƿƣ-
mente a la necesidad de oír la obra como un requisito indispensable 
para entender mejor su moraleja.

La amonestación al público para que guarde silencio no debía ser 
ƾǀƧiơiƣƹƿƣ. aƺƽ ƣllƺ ƹǀƣƾƿƽƺƾ Ƣƺƾ ƢƽƞƸƞƿǀƽƨƺƾ ƻƺƢíƞƹ ơƺƹơlǀiƽ ƾǀƾ iƹ-
troitos recurriendo a otro recurso dramático consistente en la inespe-
rada aparición en escena del personaje que protagonizará la acción de 
la obra, propiciando así la curiosidad del público asistente (SƢƹƞƦiƵƞ o 
Farsa de David).

En conclusión: algunos introitos de Diego Sánchez recuerdan tanto 
ƞ lƺƾ Ƣƣ ƾǀ ƻƞiƾƞƹƺ ƿƺƽƽƣñƺ Ƽǀƣ ƞƻƣƹƞƾ ƺƤƽƣơƣƹ ƢǀƢƞƾ ƾƺƟƽƣ ƾǀ Ƨiliƞ-
ción literaria12. éƸƟƺƾ ƾƣ ƞƻƽƺǁƣơƩƞƹ Ƣƣ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣl ƻƞƾƿƺƽ ƟƺƟƺ Ǆ 
jactancioso que, con su incomprensible sayagués, saluda, interpela, 

12. En palabras de M. Á. Pérez Priego, “Fuera de ciertos monólogos pastoriles 
que se documentan en las obras de Encina…y de Lucas Fernández…puede 
ƞƧiƽƸƞƽƾƣ Ƽǀƣ ƣl iƹƿƽƺiƿƺ ƹƺ ơƺƟƽƞ ơƞƿƣƨƺƽíƞ Ƣƣ ǀƹiƢƞƢ ƢƽƞƸǇƿiơƞ ƣƹ ƣl ƿƣƞƿƽƺ 
castellano hasta la Propalladia de Torres Naharro, donde ya es utilizado 
sistemáticamente al frente de cada una de las comedias. De ahí hubo de 
ƿƺƸƞƽlƺ ƢiƽƣơƿƞƸƣƹƿƣ Diƣƨƺ dǇƹơƩƣǅ, ƻƺƽ lƺ Ƽǀƣ ƾǀƾ iƹƿƽƺiƿƺƾ ƽƣfƷƣjƞƽǇƹ 
numerosos motivos coincidentes con el prólogo naharresco…” (El teatro de 
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arremete, se burla o pide silencio al público que le escucha asombra-
doᇳᇵ. Bien es cierto que en las farsas del talaverano el introito pretende 
una enseñanza religiosa que da sentido al resto de la pieza y que en 
ellas el pastor del introito se incorpora a la acción dramática como un 
personaje más y no desaparece de escena una vez cumplida su fun-
ción, como ocurre en las comedias de Torres Naharro14 en las que el 
personaje carece de protagonismo.

2. Torres Naharro y la Comedia Pródiga de Luis de Miranda: la 
descripción de personajes y ambientes

El mismo año que se publicaba en Sevilla la Recopilación en metro 
de Diego Sánchez aparecía también la Comedia Pródiga de Luis de Mi-
randaᇳᇷ, impresa en casa de Martín de Montes de Oca y escrita algunos 

Diego Sánchez de Badajoz, Cáceres, Servicio de Publicaciones de la Unex, 
ᇳᇻᇻᇴ, ƻǇƨƾ. ᇳᇵᇷ-ᇵᇸᄭ.

ᇳᇵ. Vid. M. Á. Teijeiro Fuentes, “Algunas notas acerca del introito en la obra de 
Torres Naharro: historias picantes”, en Bartolomé de Torres Naharro en los 
orígenes del teatro español, en Revista de Estudios Extremeños, LiiIg, ᇴᇲᇳᇺ, 
ƻǇƨƾ. ᇴᇹᇷ-ᇻᇴ.

14. V. Barrantes se decanta, de manera exagerada, por la trascendencia de los 
introitos del talaverano cuando señala: “Torres Naharro dio á estos introitos un 
desenfado, una extensión y una libertad, que coinciden con la de nuestro poeta 
(“en realidad, sería al revés”), el cual á las veces va más allá todavía, 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 socarronería. Diego Sánchez marca, pues, un gran 
progreso en este camino, que conducía directamente á la alta comedia por el 
estilo de las costumbres y de la vida social” (ed. cit., II, ƻǇƨ. ᇵᇹᇳᄭ.

ᇳᇷ. En el siglo XX disponemos de tres ediciones diferentes de la comedia de 
Miranda: la de J. García Morales en Autos, Comedias y Farsas de la Biblioteca 
Nacional, MƞƢƽiƢ, Cƺlƣơơióƹ JƺǄƞƾ êiƟliƺƨƽǇƧiơƞƾ, ᇳᇻᇸᇶ, ǁƺl. II, ƻǇƨƾ. ᇳᇺᇷ-ᇴᇵᇴ, 
lƞ Ƣƣ I. ÚǅƼǀiǅƞ, CǇơƣƽƣƾ, Diƻǀƿƞơióƹ aƽƺǁiƹơiƞl Ƣƣ CǇơƣƽƣƾ, ᇳᇻᇺᇴ Ǆ lƞ Ƣƣ M. m. 



Pervivencia de Torres Naharro en algunos escritores extremeños del siglo XVI 289

años antesᇳᇸ. Eƾƿƞ ơƺƸƣƢiƞ ƾƣ ơƺƸƻƺƹƣ Ƣƣ ᇴ.ᇹᇵᇴ ǁƣƽƾƺƾ ƢiǁiƢiƢƺƾ ƣƹ ƾiƣƿƣ 
actos y cuenta la historia del joven Cadam, a quien conocemos a lo largo 
de la acción con el nombre de Pródigo, quien, tras recibir la herencia pa-
terna, sale de casa en busca de aventuras en la compañía de unos solda-
dos que le embaucan y roban buena parte de sus riquezas. Sufrirá luego 
los manejos de una falsa alcahueta, Briana, y los malos consejos de dos 
falsos criados, Lizán y Cervero, que acaban limpiándole lo poco que le 
ƼǀƣƢƞƟƞ. éƽƽƣƻƣƹƿiƢƺ Ǆ ƻƺƟƽƣ, ǁiǁƣ ơƺƸƺ ƻƺƽƼǀƣƽƺ Ʃƞƾƿƞ Ƽǀƣ ƧiƹƞlƸƣƹ-
te es reconocido por su padre, que le recibe con los brazos abiertos en su 
casa y perdona su mal comportamiento.

La Pródiga entronca con buena parte de la tradición dramática de 
la época recogiendo elementos que recuerdan a La Celestina, la prác-
tica naharresca o el teatro religioso. En este caso, aprovecha el escritor 
ƻlƞơƣƹƿiƹƺ lƞ ƻƞƽǇƟƺlƞ Ƣƣl Ʃijƺ ƻƽóƢiƨƺ ơƺƹƿƞƢƞ ƻƺƽ ƾƞƹ Lǀơƞƾ ᄬᇳᇷ, ᇳᇳ-ᇵᇴᄭ 
ƻƞƽƞ ƽƣfƷƣǃiƺƹƞƽ ƾƺƟƽƣ ƞƾǀƹƿƺƾ ƸǀǄ Ƣiǁƣƽƾƺƾ ᅬlƞ ơƺƢiơiƞ, lƞƾ Ƹƞlƞƾ ơƺƸ-
pañías, los excesos del vicio, el poder del arrepentimiento y el perdón–. 
Cadam, representación del hijo pródigo, es víctima de las más bajas pa-
siones mundanas y a lo largo de un viaje circular descubrirá 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 será a través de la contrición y del perdón cuando encontrará 
de nuevo la felicidad.

La primera parte de la obra –que es la que a mí me interesa ahora– 
comienza con la descripción del mundo de la milicia, representada en 
una serie de personajes –Atambor, Silván, Orisento, Olivença– que han 
ƢƣƢiơƞƢƺ ƾǀƾ ǁiƢƞƾ ƞl ƺƧiơiƺ Ƣƣ lƞ ƨǀƣƽƽƞ. Eƾ ƻƽƺƟƞƟlƣ Ƽǀƣ lƞ Ƨiƣl ƽƣơƽƣƞ-
ción de ese ambiente militar se explique por la condición de soldado 
de Miranda, si damos por buenas las noticias que nos informan que el 

Pérez Priego en Cuatro comedias celestinescas, Valencia, UNED, Universitat 
Ƣƣ gƞlȄƹơiƞ Ǆ UƹiǁƣƽƾiƢƞƢ Ƣƣ dƣǁillƞ, ᇳᇻᇻᇵ, ƻǇƨƾ. ᇴᇺᇹ-ᇵᇹᇶ.

ᇳᇸ. 
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placentino abandonó su patria en la compañía de su amigo Villalba para 
alistarse en el ejército imperial destinado a Italia17. Sin embargo, Miran-
da, decepcionado por las injusticias que la guerra esconde, decidió re-
gresar a Plasencia en donde se ordenó sacerdote. Tiempo después cono-
ció la muerte de su colega en batalla y compuso –dedicada a don Juan 
de Villalba, pariente cercano del fallecido– su Comedia Pródiga como 
homenaje póstumo al añorado compañero de fatigas. Estamos, pues, 
como en el caso de Torres Naharro, ante un escritor que vivió primero la 
experiencia de la guerra y abrazaría después el sacerdocio.

Desde una perspectiva más literaria, el comienzo de la Pródiga re-
cuerda en algunos pasajes a la Soldadesca Ƣƣ eƺƽƽƣƾ NƞƩƞƽƽƺ, iƹfƷǀjƺ 
directo del que dio cuenta el maestro M. Menéndez Pelayoᇳᇺ con su 

17. Pocas noticias nos han llegado de la vida de este dramaturgo y algunas 
de ellas son sumamente confusas y desordenadas. Miranda nacería en 
Plasencia a principios del siglo XVI y, como otros muchos, sucumbió a 
los encantos de la vida aventurera para alistarse en el ejército y luchar en 
Italia. Decepcionado, regresó a casa para entrar en religión. Allí conoció 
la trágica noticia de la muerte de su amigo y paisano Villalba en la guerra 
e, impresionado por tan triste suceso, se decidió a componer su Comedia 
Pródiga, ƣƾơƽiƿƞ ƣƹƿƽƣ ᇳᇷᇵᇴ Ǆ ᇳᇷᇵᇶ, Ǆ ƢiƽiƨiƢƞ ƞ Ƣƺƹ Jǀƞƹ gillƞlƟƞ, ƾƣƨǀƽƞƸƣƹƿƣ 
ƻƞƽiƣƹƿƣ ƸǀǄ ơƣƽơƞƹƺ Ƣƣ ƾǀ ơƺlƣƨƞ ƤƞllƣơiƢƺ. é ƻƞƽƿiƽ Ƣƣ lƞ ƢȅơƞƢƞ Ƣƣ lƺƾ ᇵᇲ, 
las noticias sobre su existencia son muy imprecisas. Una parte de la crítica 
apunta la tesis de que el extremeño, ya ordenado sacerdote, viajara al Nuevo 
Mundo, en donde escribió un Romance, en el que narra las penalidades que 
sufrieron aquellos que participaron en la conquista del Río de la Plata, y una 
Carta al Rey, ƤƣơƩƞƢƞ ƣƹ éƾǀƹơióƹ ƣƹ Ƹƞƽǅƺ Ƣƣ ᇳᇷᇶᇷ, ƣƹ lƞ Ƽǀƣ ƾƣ ơƺƹƧiƣƾƞ 
partidario de Cabeza de Vaca y se queja del despotismo y la codicia del 
gobernador Martínez de Irala. De Luis de Miranda jamás se volvió a saber 
nada y desconocemos si regresó a Extremadura o acabó muriendo en tierras 
americanas. Vid. J. López Prudencio, El genio literario de Extremadura. 
Apuntes de literatura regional, Badajoz, Diputación Provincial de Badajoz, 
ᇳᇻᇹᇻ ᄬƽƣǁiƾióƹ Ƣƣ lƞ Ƣƣ ᇳᇻᇴᇳᄭ, ƻǇƨƾ. ᇻᇻ-ᇳᇵᇷ.

ᇳᇺ. “Mejor que estos adocenados imitadores, que sólo acertaron á reproducir 
lo más exterior y trivial del arte de Naharro, honraron su nombre otros 
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acostumbrada perspicacia y que tampoco pasó desapercibido, décadas 
después, al juicio de M. Á. Pérez Priego19, quien advertía de pasada sobre 
su semejanza con las farsas de Diego Sánchez, poniendo así en relación 
a los tres dramaturgos extremeños

El ambiente militar está perfectamente representado en ambas obras 
ƻƺƽ lƞ ƞƸƻliƞ ƨƞlƣƽíƞ Ƣƣ ƻƣƽƾƺƹƞjƣƾ Ƽǀƣ lƺ ơƺƹƤƺƽƸƞƹ. éƾí, ƽƣfƷƣjƞƹ lƞ 
distinción entre el soldado “plático”, el experimentado en batalla pero, 
sobre todo, conocedor de los entresijos económicos que la guerra gene-
ra, y el soldado “bisoño”, menos curtido y más ingenuo. Destaca también 
el parecido funcional que se da a esta distinción en las dos comedias: 
los bisoños serán objeto de las burlas de sus compañeros más veteranos, 

poetas de positivo mérito que, sin caer en este remedo servil de la intriga 
de la Himenea ó de los bodegones de la Tinelaria, aplicaron á muy diversos 
ƞƽƨǀƸƣƹƿƺƾ lƞƾ Ƣƺƿƣƾ Ƣƣ lƞ ƺƟƾƣƽǁƞơióƹ Ƹƺƽƞl, Ƣƣ Ƨiƹƺ ƞƹǇliƾiƾ, Ƣƣ ƾƣƹƿiƢƺ 
de la verdad humana que campean en los más felices bosquejos del 
poeta extremeño. Entre estos más aventajados y también más indirectos 
discípulos hay que contar en primer término á dos ingenios de Plasencia, 
á quienes enlaza con Torres Naharro hasta el vínculo del paisanaje: 
Luis de Miranda, en su Comedia Pródiga ᄬᇳᇷᇷᇶᄭ, ƞǀƹƼǀƣ ƢƣƟƞ ƸǀơƩƺ Ǉ 
la CƶƴƴƢơƩƞ)ơ´ƩƳ) ƦiƧƳƩƼƶƳ)ƷƹƶơƩƧƶ, Ƣƣ CƣơƩi; Ǆ Miƨǀƣl Ƣƣ Cƞƽǁƞjƞl, Ƽǀƣ ƣƹ 
algunas escenas de la JƶƺƢƦiƵƞ ᄬᇳᇷᇶᇲ?ᄭ ƞƢiǁiƹó ƣl lƣƹƨǀƞjƣ Ƣƣ lƞƾ ƻƞƾiƺƹƣƾ Ǆ 
el secreto de la emoción trágica” (M. Menéndez Pelayo, Estudios preliminar 
a Propaladia de Torres Naharro, MƞƢƽiƢ, LiƟƽƣƽíƞ Ƣƣ êiƟlióƧilƺƾ, LiƟƽƺƾ Ƣƣ 
Antaño, 1900, t. X, pág. CXLII), si bien es cierto que, décadas después, O. 
Arróniz (Lƞ) ƩƵfƳƼƢƵƠƩƞ) ƩƻƞƳƩƞƵƞ) ƢƵ) ƢƳ) ƵƞƠƩƴƩƢƵƻƶ) ơƢ) Ƴƞ) ƠƶƴƢơƩƞ) ƢƺƷƞñƶƳƞ, 
MƞƢƽiƢ, GƽƣƢƺƾ, ᇳᇻᇸᇻ, ƻǇƨƾ. ᇳᇷᇴ-ᇷᇺᄭ ƻƽƣơiƾó Ƽǀƣ lƞ ơƺƸƣƢiƞ Ƣƣl iƿƞliƞƹƺ ƾƣ 
publicó quince años después que la del extremeño, razón por la cual no 
pudo haber sido su fuente.

19. En cuanto a la Pródiga, aparte de algún tipo aislado, como el personaje del 
Negro que con mayor prestancia y participación en la acción volveremos 
a hallar en las farsas, algunas escenas costumbristas del ambiente militar 
ƽǀƧiƞƹƣƾơƺ ᅬƼǀiǅǇƾ ƩƣƽƣƢƞƢƞƾ Ƣƣ lƞ Soldadesca de Naharro– recuerdan 
también el ambiente de la Farsa de la ventera de nuestro autor (M. Á. Pérez 
Priego, op. cit., ƻǇƨ. ᇷᇴᄭ.
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que se aprovecharán de su ignorancia para engañarlos prometiéndoles 
una generosa soldada que nunca llegará.

El Capitán de la Soldadesca –con la complicidad de los soldados 
más expertos– pretende reunir una bandera con el propósito de en-
riquecerse a costa de las promesas que harán a aquellos desgraciados 
que no tienen donde caerse muertos. Les asegura no sólo una buena 
ƾƺlƢƞƢƞ, ƾiƹƺ ƿƞƸƟiȅƹ lƞƾ ƞƽƸƞƾ ƹƣơƣƾƞƽiƞƾ ƻƞƽƞ ƣl ơƺƸƟƞƿƣ; lƺ Ƽǀƣ 
no saben los incautos reclutas es que su intención primera es restár-
selas de la paga cobrando por ellas un precio abusivo. Es lo mismo 
que pretenden Orisento y Silván en la Pródiga, engatusar al ingenuo 
de Cadam prometiéndole una vida plena de aventuras en pos de la 
fama cuando su intención es desplumarle las riquezas procedentes de 
la herencia paterna.

La insolidaridad, la falta de empatía y la codicia, contaminan el res-
to de las relaciones personales y afectivas. En Soldadesca, los soldados 
Guzmán y Mendoza acuerdan engañar al Capitán –que, más experi-
mentado que ellos, conoce sus intenciones desde el primer momento– y 
robarle el dinero destinado al pago de la tropa. El botín obtenido servirá 
para la compra de unos caballos con los que huir a otras guerras en la 
compañía de sus mancebas. La conjura sugerida en la comedia de Torres 
Naharro tiene su desarrollo argumental en la Pródiga, en donde Orisen-
ƿƺ Ǆ dilǁǇƹ ƣƾƿƞƤƞƹ ƞ ƾǀ CƞƻiƿǇƹ ᅬƽƞƹƨƺ ơƺƹ ƣl Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƣƹ ƞ CƞƢƞƸᅬ Ǆ 
escapan con sus amantes en los caballos que este les había regalado. De 
este modo, la situación que parecía intuirse en Soldadesca, ƾƣ ơƺƹƧiƽƸƞ 
en forma de ardid en la Pródiga.

Asimismo, asistiremos a la diferenciación 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 más apropiada a su condición, y, por otra, aquellos villanos 
que desempeñan las tareas más bajas y peligrosas. Mendoza –bajo 
cuyas ínfulas se esconde un pobre infeliz– reivindica sus galones en 
la Soldadesca
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MENDOZA Di, Atambor,  
¿y no harán más honor  
a los buenos que a los ruines?

ATAMBOR Ya os darán a vos, señor,  
ơƞƿƺƽơƣ ƺ Ƽǀiƹơƣ ơƞƽliƹƣƾ. ᄬƻǇƨ. ᇵᇻᇹ, ǁǁ. ᇶᇸᇺ-ᇹᇴᄭ

con la misma presunción con la que actúa el ingenuo Cadam en 
la Pródiga

PRÓDIGO ¿Al hidalgo qué le dan  
porque resida en la guerra?

ORISENTO Cien mil de juro en su tierra  
ƺ ƩǇǅƣƹlƣ ơƞƻiƿǇƹ;  
demás desto a quantos van  
contino dan los señores  
o vuelven comendadores  
de Sanctiago o San Juan. (pág. 291, vv. 17-24)

y en ambos casos los dos serán víctimas de los engaños de quienes 
les rodean.

En la descripción de personajes relacionados con la milicia no podía 
faltar tampoco en ambas obras la presencia del soldado fanfarrón, tan 
querido en nuestro teatro renacentista. En Soldadesca, los rasgos carac-
terizadores del tipo están muy repartidos. Guzmán, a quien el Capitán 
le ofrece el cargo de “sotocapitán”, 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 “Bugía” y “Tripol”. Su 
presencia en el ejército es imprescindible tras haberse codeado con el 
Gran Capitán y haber sido la mano derecha del duque Valentino. Pronto 
descubriremos por boca de Tristán 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 cobardía y la provocación. Por un quítame allá esas pajas, 
los dos soldados se enzarzan en una ridícula disputa que se acompaña 
de gritos, amenazas (no falta el inevitable “Voto a Dios”) y reproches a 
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su vil condición. Como último recurso, ambos acuden a sus espadas, 
que nunca llegarán a utilizar por la mediación del Capitán 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 Guzmán y Mendoza, en la Pródiga el fanfarrón es 
Olivença, con su cara acuchillada y sus modales violentos. Se caracteriza 
por venir acompañado de una barragana que, en este caso, ha prefe-
rido el dinero de Cadam a la vida miserable que aquel le propone. Su 
intención es vengarse de Pródigo y por esta razón 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 ridículo soldado acepta el castigo 
sin rechistar.

Por último, en este repaso de la gente de la milicia, quiero llamar la 
ƞƿƣƹơióƹ ƾƺƟƽƣ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣl éƿƞƸƟƺƽ Ǆ ƾǀ ƻƽƣƾƣƹơiƞ ƣƹ ƞƸƟƞƾ ơƺƸƣƢiƞƾ. 
En Soldadesca, el Atambor se patea las calles de Roma con el propósito 
de reclutar a quinientos soldados para los ejércitos del papa Juan. En su 
llamado precisa la paga que cobrará la tropa de acuerdo con su condi-
ción y con sus méritos

ATAMBOR ¡Sus, señores compañeros,  
soldados del Papa Juan!  
¿Quién querrá tomar dineros?  
A Pozo Blanco se dan:  
tres ducados  
a los pláticos soldados  
y diestros en renegar,  
y a los bisoños honrados  
Ƣƺƾ Ǆ ƸƣƢiƺ Ǆ ƣl ƿƽƞƨƞƽ. ᄬƻǇƨ. ᇵᇻᇹ, ǁǁ. ᇶᇷᇻ-ᇸᇹᄭ

En la Pródiga ocurre una situación parecida. En este caso, los reclu-
tas se enrolan en el ejército imperial y también se establece la soldada 
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que recibirán por alistarse, algo más generosa que en la comedia del 
torreño, quizás como consecuencia de la subida de los salarios

TAMBOR Sepa qualquier que quisiera  
salir de aquesta cibdad  
cómo da su Magestad  
ƾǀƣlƢƺ Ǆ ƻƞƨƞ ƞl Ƽǀƣ ǁiƹiƣƽƣ;  
al plático, si lo fuere,  
lƣ ƢƞƽǇƹ Ƽǀƞƿƽƺ ƢǀơƞƢƺƾ;  
al bisoño, tres, pagados  
ƻƞƽƞ ƼǀƞƹƢƺ ƞ Diƺƾ ƻlǀƨiƣƽƣ. ᄬƻǇƨ. ᇴᇻᇳ, ǁǁ. ᇳ-ᇺᄭ

Parece razonable suponer que el Atambor con su llamamiento por 
lƞƾ ơƞllƣƾ ƽƣƻƽƣƾƣƹƿƞ ǀƹƞ ƣƾơƣƹƞ ơƺƾƿǀƸƟƽiƾƿƞ Ƽǀƣ ƽƣfƷƣjƞ lƞ ƽƣƞliƢƞƢ Ƣƣ 
la época. Él sería el encargado de recorrer las grandes ciudades empla-
zando voz en grito a todos aquellos que quisieran alistarse en el ejército. 
dƣƨǀƽƞƸƣƹƿƣ ơƺƹ ƾǀ Ƣiƾơǀƽƾƺ ƾƣƨǀíƞ lƞƾ ƺƽƢƣƹƞƹǅƞƾ Ƹiliƿƞƽƣƾ iƢƣƹƿiƧi-
cando al reclutador, el lugar, el sueldo…

Esta circunstancia tiene mucho que ver con el propósito de la come-
dia. No olvidemos que en el Proemio de su Propalladia, Torres Naharro 
ƽƣfƷƣǃiƺƹƞƟƞ ƣƹ lƞ ƿƣƺƽíƞ ƾƺƟƽƣ lƺƾ ƻƽƣơƣƻƿƺƾ ƟǇƾiơƺƾ Ƽǀƣ ƢƣƟíƞƹ ƽƣƨiƽ 
su obra. Distinguía entre dos tipos distintos de comedias: las llamadas 
“a fantasía”, 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-
ǃiƸƞƹ ƸǇƾ ƞ lƞ ƽƣƞliƢƞƢ Ǆ ƾƣ ơƺƹƧiƨǀƽƞƹ ơƺƸƺ ǀƹƞ ƣƾƻƣơiƣ Ƣƣ ơǀƞƢƽƺ Ƣƣ 
costumbres de la época. Al mostrar dicha distinción, el teatro se abría a 
la posibilidad de recrear la historia a su manera, proporcionando al es-
critor una inagotable fuente de argumentos muy variados, pues podría 
abarcar desde la historia nacional o extranjera a asuntos procedentes de 
la tradición religiosa o de la antigüedad clásica, que serán los preferidos 
por los autores de tragedias.

Soldadesca pretendía describir la vida cotidiana de los soldados espa-
ñoles en Italia, por ello Torres Naharro procuró ajustarse a esa realidad 
haciéndola creíble en el marco en el que se mueven sus personajes. Este 
afán 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 Capitán, el duque Valentino, el Emperador), lugares reales (Torre 
Nona, Torre Sabela, Pozo Blanco, Roma), referencias a batallas famosas 
(Garellano, Chirinola, Bujía, Trípoli, la guerra de Granada), menciones a 
la vida cotidiana (carlines, ducados, reales, julios, el reclutamiento), a la 
organización de la milicia (capitán, sotocapitán, sargento, cabo, furrier, 
atambor) o incluso al plurilingüismo (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 Pródiga nos ofrece un re-
sultado parecido. El escritor placentino también alude a lugares reales 
(Nápoles, Indias, Turquía, Hungría, Milán), a personajes históricos (el 
Emperador, el Soldán), a la organización militar (atambor, piqueros, ar-
cabuceros, capitán) y las inevitables referencias a la vida cotidiana de 
las gentes (ducados, indulgencias).

HƞǄ, ƧiƹƞlƸƣƹƿƣ, ƣƹ ƞƸƟƞƾ ơƺƸƣƢiƞƾ ǀƹƞ ƞƸƞƽƨƞ ƽƣfƷƣǃióƹ ƾƺƟƽƣ ƣl 
ƺƧiơiƺ Ƣƣ ƾƺlƢƞƢƺ Ǆ ƾƺƟƽƣ lƞ Ƹiliơiƞ ƣƹ ƨƣƹƣƽƞl, ƞơƞƾƺ Ƥƽǀƿƺ Ƣƣ lƞ Ƣƣơƣƻ-
ción personal de sus autores. En Soldadesca, GǀǅƸǇƹ ơƺƹƧiƣƾƞ “Ƽǀƣ lƞ 
ƻƞǅ Ƹƣ Ʃƞơƣ ƨǀƣƽƽƞ” ᄬƻǇƨ. ᇵᇺᇹ, ǁ. ᇴᇴᇸᄭ, ƻƺƽƼǀƣ lƞ ƨǀƣƽƽƞ ƣƾ lƞ úƹiơƞ ƽƞǅóƹ 
de su existencia, el hecho cruel que le permite vivir y medrar, de ahí que 
ƣl ƾƺlƢƞƢƺ ƻƽƺƤƣƾiƺƹƞl lƞ Ƣƣƾƣƣ “ơƺƸƺ [lƺƾ] ƻƺƟƽƣƾ ƣl ǁƣƽƞƹƺ” ᄬƻǇƨ. ᇵᇺᇹ, ǁ. 
ᇴᇵᇵᄭ. eƞƹƿƺ ȅl ơƺƸƺ MƣƹƢƺǅƞ ƾƣ Ʃƞƹ ơƺƹǁƣƽƿiƢƺ ƣƹ Ƣƺƾ Ƹƣƽơƣƹƞƽiƺƾ Ƽǀƣ 
ƻƺƹƣƹ ƾǀƾ ǁiƢƞƾ ƞl ƾƣƽǁiơiƺ Ƣƣl Ƹƣjƺƽ ƻƺƾƿƺƽ, ƾƣƞƹ fƷƺƽƣƹƿiƹƣƾ, Ƹilƞƹƣƾƣƾ, 
venecianos, españoles, franceses o ingleses. Cuanto más grande y más 
lƞƽƨƺ ƾƣƞ ƣl ơƺƹfƷiơƿƺ, ƸǇƾ ƻƺƾiƟiliƢƞƢƣƾ ƩƞǄ Ƣƣ Ƽǀƣ ƹƺ Ƥƞlƿƣ ǀƹ ƽƣƞl ƣƹ lƞ 
bolsa del soldado. Se llega a la paradoja de que Mendoza suplique a Dios 
que ordene la guerra entre las naciones y, versos más adelante, muestre 
su convencimiento de que es Dios quien se apiada de los más humildes 
mandándoles una guerra (pág. 420, vv. 1127 y sgs.).

aƺƽ ƣl ơƺƹƿƽƞƽiƺ, lƞ ƻƞǅ ƾǀƻƺƹƣ ƣl Ƨiƹ Ƣƣ lƞ Ƹiliơiƞ Ǆ ƣl ƾƺlƢƞƢƺ ƾƣ ǁƣ 
arrastrado a buscar el sustento mediante el hurto y el engaño, converti-
Ƣƺ ƣƹ Ƣƣliƹơǀƣƹƿƣ ƻƣƽƾƣƨǀiƢƺ ƻƺƽ lƞ jǀƾƿiơiƞ, ǀƹ ƽǀƧiǇƹ ƞơƺƾƿǀƸƟƽƞƢƺ ƞ 
dormir en Torre Sabela o en Torre Nona, las dos prisiones más famosas 
de la Roma de la época.



Pervivencia de Torres Naharro en algunos escritores extremeños del siglo XVI 297

En la Pródiga, Silván, Orisento y Olivença han sufrido un destino 
parecido. Acabada la guerra en la que participaban, el último de ellos 
relata cómo los desembarcaron a todos en Barcelona y deshicieron las 
ƟƞƹƢƣƽƞƾ ƢƣjǇƹƢƺlƺƾ ƞƟƞƹƢƺƹƞƢƺƾ ƞ ƾǀ ƾǀƣƽƿƣ. Él ơƺƹƧiƣƾƞ ƞƹƢƞƽ ƾiƹ 
rumbo, entre rameras y malhechores, temeroso de la justicia. Olivença 
se encomienda a Dios y confía en su ayuda, esperando que propicie una 
nueva escalada bélica contra los turcos

OLIVENÇA Pues es verdad que señores,  
que os darán sólo el comer,  
en no aviendo os menester,  
como si fuesseis traidores,  
sino a grosseros pastores  
que ni tienen ser ni maña,  
y por esto aquí en España  
ƹǀƹơƞ Ƥƞlƿƞƹ ƾƞlƿƣƞƢƺƽƣƾ. ᄬƻǇƨ. ᇵᇳᇵ, ǁǁ. ᇹᇸᇸ-ᇹᇵᄭ

Silván y Oristeo, avergonzados, también descubren su dolencia, obli-
gados a cometer delitos que no imaginaban. Han planeado huir a las In-
dias, pero los navíos están ya repletos de soldados. Lo único que les que-
da es saltear a los más incautos y robarles sus pertenencias porque “con 
ƣƾƿƺ ƸǀơƩƺƾ Ƣíƞƾ/ƹƺƾ Ƥƞlƿƞ ƣl ƸƞƹƿƣƹiƸiƣƹƿƺ” ᄬƻǇƨ. ᇵᇳᇶ, ǁǁ. ᇺᇲᇵ-ᇺᇲᇶᄭ.

En ambas comedias el ambiente que se describe es desolador. Víctimas 
de la insolidaridad y del engaño por parte de sus superiores, que se apro-
vechan de ellos cuando los necesitan, los soldados pláticos se dedican a 
la delincuencia por mesones y mancebías, convertidos en proxenetas y 
ladrones. Por eso Guzmán, en la comedia de Torres Naharro, concluye su 
Ƣiƾơǀƽƾƺ ơƺƹ ǀƹƞ ƽƣfƷƣǃióƹ ƢƣƾơƞƽƹƞƢƞ Ǆ ƻƣƾiƸiƾƿƞ ᄬ“Nƺ ƾƞƟȅiƾ ƞƢóƹƢƣ 
ƺƾ iƽ,/ƿƺƢƺ ƣl ƸǀƹƢƺ ƣƾƿǇ ƻƣƽƢiƢƺ” [ƻǇƨ. ᇵᇺᇸ, ǁǁ. ᇴᇳᇲ-ᇳᇳ]ᄭ Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƻiƿƣ ƣƹ 
boca de la manceba Grimana de la comedia de Luis de Miranda (“Ya, ya, el 
ƸǀƹƢƺ ǁƞ ƻƣƽƢiƢƺ,/ƸǀơƩƺ ƻƞlƺ ƾƣ lƣ Ƣȅ” [ƻǇƨ. ᇵᇳᇳ, ǁǁ. ᇹᇲᇴ-ᇹᇲᇵ]ᄭ.

Eƹ ƢƣƧiƹiƿiǁƞ, lƞ Ƣƣƾơƽiƻơióƹ Ƣƣl ƸǀƹƢƺ Ƣƣ lƞ Ƹiliơiƞ, lƞ Ƣiƾƿiƹơióƹ 
Ƣƣ lƞ ƾƺlƢƞƢƣƾơƞ Ƽǀƣ lƺ ơƺƸƻƺƹƣ ƣƹ ƨƽƞƢƺƾ Ǆ ơlƞƾƣƾ, ƣl ƻƣƽƧil ƾiơƺlóƨiơƺ 
del soldado, sus compañías y amistades, el retrato de los ambientes por 
donde se mueven (plazas, mancebías, tabernas…), la crítica cruel de la 
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guerra y sus consecuencias, la mezcla de corrupción y vicio del esta-
mento militar, la presencia de la comida, la bebida y la prostitución casi 
desde un punto de vista escatológico y deshumanizado… es tan pareci-
da en ambas comedias que pareciera que la pieza de Luis de Miranda 
es una continuación de la Soldadesca de Torres Naharro, y que el dra-
maturgo placentino se ha decidido a imitar la comedia del torreño en la 
primera parte de su obra, mezcla de drama bíblico y comedia “a noticia” 
con recuerdos inevitables a La Celestina y sus continuaciones. Hija, por 
tanto, de un periodo del teatro español que se caracteriza por una gran 
variedad de prácticas dramáticas.

3. Torres Naharro y la Comedia Salvaje de Joaquín Romero de 
Cepeda: réplicas y contrarréplicas amorosas

El tercer nombre que traigo a estas páginas es el del escritor pa-
cense Joaquín Romero de Cepeda20. Su producción teatral se reduce, 

20. Natural de Badajoz, es más joven que Torres Naharro y Diego Sánchez, 
aunque comparte con ellos el mecenazgo de los Feria, a cuyo máximo 
representante, don Lorenzo Suárez de Figueroa, le dedicó su Esopo Frigio 
ᄬᇳᇷᇻᇲᄭ. eƞƹ ƢƣƾơƺƹƺơiƢƺ ơƺƸƺ iƹƿƣƽƣƾƞƹƿƣ, ƣl ƣƾơƽiƿƺƽ ƻƞơƣƹƾƣ ƣƾ ƞǀƿƺƽ Ƣƣ 
ǀƹƞ ƻƽƺlíƧiơƞ ƻƽƺƢǀơơióƹ liƿƣƽƞƽiƞ Ƽǀƣ ƞƟƞƽơƞ ƿƺƢƺƾ lƺƾ ƨȅƹƣƽƺƾ ơƺƹƺơiƢƺƾ 
en la época. En verso combina la tradición italiana de los sonetos y las 
octavas con las sextinas provenzales, las epístolas y los epigramas clásicos 
o las glosas, villancicos y coplas procedentes del folklore castellano 
(Famossísimos romances [ᇳᇷᇹᇸ-ᇹᇹ], Obras [ᇳᇷᇺᇴ], Conserva espiritual 
[ᇳᇷᇺᇺ], La antigua, memorable y sangrienta destruyción de Troya [ᇳᇷᇺᇵ]ᄭ; 
como narrador se inclina por el género de los libros de caballería andante 
(Rosián de Castilla [ᇳᇷᇺᇸ]ᄭ Ǆ ƣƹ ƾǀ ƺƟƽƞ ƢƽƞƸǇƿiơƞ ƽƣơǀƽƽƣ ƿƞƹƿƺ ƞ lƞ 
práctica humanística universitaria como al teatro cortesano o al renovado 
esquema pastoril del último tercio del siglo XVI. Imprescindibles son los 
trabajos de dos extremeños ilustres: J. López Prudencio (op. cit., ƻǇƨƾ. ᇳᇵᇹ-
ᇹᇵᄭ Ǆ é. cƺƢƽíƨǀƣǅ-Mƺñiƹƺ ᄬJoaquín Romero de Cepeda. Poeta extremeño 
ơƢƳ)ƺƩƧƳƶ)XVI)ᄂᇉᇍᇏᇏ-ᇉᇍᇑᇈᄃ.)EƺƻƼơƩƶ)ƟƩƟƳƩƶƧƹáƦiƠƶ, 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 
ƞñƺ ᇳᇷᇺᇴ21. La primera de ellas –que es la que aquí me interesa– se 
ƢiǁiƢƣ ƣƹ ơǀƞƿƽƺ jƺƽƹƞƢƞƾ ơƺƹ ǀƹ ƿƺƿƞl Ƣƣ ᇳᇶᇴᇺ ǁƣƽƾƺƾ, iƹƿƽƺƢǀơiƢƞƾ 
por un argumento en prosa que en apenas unas líneas 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 propósito mora-
lizador y en su crítica ejemplar hacia las falsas alcahuetas representadas 
ƣƹ lƞ ƺƟƽƞ ƻƺƽ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ GƞƟƽiƹƞ. dƣ ƿƽƞƿƞ Ƣƣ ǀƹƞ Ƣiƾơíƻǀlƞ Ƣƣ lƞ Ƥƞ-
mosa hechicera salmantina cuyo propósito es embaucar con sus con-
juros diabólicos a la incauta Lucrecia, consiguiendo sacarla de casa de 
sus padres y entregársela a su amado Anacreo. Su presencia en la pieza 
recuerda inevitablemente a la de su modelo, si bien no corre el mismo 
destino trágico, pues en este caso será emplumada primero y desterrada 
después por hechicera.

Asimismo, en el desarrollo argumental de la comedia resuenan los 
ecos no muy lejanos de la Tidea ᄬᇳᇷᇷᇲ, ƾ.l., ƾ.i.ᄭ Ƣƣ Fƽƞƹơiƾơƺ Ƣƣ lƞƾ Nƞƿƞƾ 
(la presencia de la alcahueta Beroe, la aparición de los criados, la des-
esperación de los padres deshonrados, la huida de casa de la joven, la 
actuación de un Alguacil impartiendo justicia, la entrada de los pastores 
Menalcas y Damón, sustituidos en la Salvaje por los salteadores Tarisio 
y Troco…), imitador atento de la propuesta dramática “a fantasía” de To-
rres Naharro.

Extremeños, 1941). Menos imprescindible mi aportación a su obra en El 
teatro en Extremadura durante el siglo XVI, op. cit., ƻǇƨƾ. ᇵᇹᇻ-ᇶᇲᇲ.

21. Las comedias del badajoceño fueron publicadas por E. Ochoa en Tesoro 
del teatro antiguo español, aƞƽíƾ, êƽƞǀƢǄ, ᇳᇺᇵᇺ, ƻǇƨƾ. ᇴᇻᇴ-ᇵᇳᇶ Ǆ, ƸǇƾ 
modernamente, por R. Narciso García-Plata, Teatro, Cáceres, 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 contaminación literaria 
que refleja el hibridismo teatral que se impone en el Renacimiento, 
un periodo en el que las diferentes prácticas dramáticas se relacio-
nan estrechamente con el fin de ganarse la atención de un público 
muy diverso y de proponer una fórmula exitosa que no llegará 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 número 
Ƣƣ ƞơƿƺƾ ơƺƹ lƞ iƹƿƣƹơióƹ Ƣƣ ƾiƸƻliƧiơƞƽ lƞ ƿƽƞƸƞ, ƸǇƾ Ɵƽƣǁƣ Ƽǀƣ lƞ Ƣƣ 
lƞƾ ƿƽƣƾ ơƺƸƣƢiƞƾ “ƞ Ƥƞƹƿƞƾíƞ” Ƣƣl ƿƺƽƽƣñƺ. aƺƽ ƣl ơƺƹƿƽƞƽiƺ, Ƣƣ ƾǀ Ƨiliƞơióƹ 
naharresca se proponen otros rasgos destacados, a saber, la apuesta in-
ƢiƾiƸǀlƞƢƞ ƻƺƽ ƣl ƨȅƹƣƽƺ Ƣƣ lƞ ơƺƸƣƢiƞ, ơƺƹ ƣl ơƺƹƾiƨǀiƣƹƿƣ Ƨiƹƞl Ƥƣliǅ 
para la pareja, la elección del término “jornada”, que será el preferido 
por Torres Naharro, y su función como “descansadero” temporal entre 
una y otra, la adecuación a la fórmula de teatro representable ante un 
auditorio22, 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 
su número y función a la nómina del primer teatro renacentista inaugu-
rado por el torreño (galán, 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 más claramente en las primeras réplicas de la obraᇴᇵ, aquellas que 

22. La comedia Metamorfosea del extremeño fue representada el 29 de enero de 
ᇳᇻᇵᇵ ƣƹ ƣl éƸƟƞƾƾƞƢƺƽƾ eƩƣƞƿƽƣ Ƣƣ LƺƹƢƽƣƾ ƻƺƽ lƞ CƺƸƻƞñíƞ eƩƣ alƞǄƣƽ´ƾ 
Theatre Club, compartiendo programa con piezas de Alonso de la Vega, 
Lope de Rueda y Cervantes. Más modernamente, la Metamorfosea ha sido 
llevada a escena por A. Zamora y la Compañía Nao d´Amores en el XXIV 
Festival de Teatro Clásico de Almagro.

ᇴᇵ. A algunas de estas propuestas me referí en un trabajo titulado “El 
planteamiento en el teatro renacentista: del modelo celestinesco a la 
propuesta naharresca”, en Teatro de palabras. Revista sobre teatro áureo, 1, 
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propician la explicación 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 intervención inicial del 
ƨƞlǇƹ, Ƽǀƣ ơƺƹƧiƣƾƞ ƣƹ ƣƾơƣƹƞ ƾǀ ƻƞƾióƹ ƞƸƺƽƺƾƞ ƻƺƽ lƞ ƢƞƸƞ ƞ ƿƽƞǁȅƾ Ƣƣ 
ǀƹ ƣƹơƣƹƢiƢƺ Ƹƺƹólƺƨƺ ƣƹ ƣl Ƽǀƣ ƽƣƾǀƸƣ lƞ ƧilƺƾƺƤíƞ ƞƸƺƽƺƾƞ Ƣƣl ƞƸƺƽ 
cortés medieval24. El ejemplo más destacado es el que nos ofrece Torres 
NƞƩƞƽƽƺ ƣƹ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ HiƸƣƹƣƺ. El ƻƽƺƿƞƨƺƹiƾƿƞ Ƣƣ lƞ Himenea evoca 
la presencia de su amada Febea, su “señora”, ante cuya inigualable belle-
ǅƞ ᄬ“ǁǀƣƾƿƽƞ ƨƽƞơiƺƾƞ ƻƽƣƾƣƹơiƞ” [ǁ. ᇴᇵᇲ]ᄭ ƼǀƣƢƞ ƽƣƹƢiƢƺ, ǁíơƿiƸƞ Ƣƣ ǀƹ 
fƷƣơƩƞǅƺ ƞƸƺƽƺƾƺ ᄬ“ƣƹ Ƹi ƻƽiƸƣƽ Ƹiƽƞƽƺƾ” [ǁ. ᇴᇵᇷ]ᄭ. DƣƾƣƾƻƣƽƞƢƺ, HiƸƣ-
ƹƣƺ ơƺƹƧiƣƾƞ ƾǀ ƻƣƹƞ Ǆ ƾǀƤƽiƸiƣƹƿƺ ᄬ“êiƣƹ Ƹƣƽƣơƣ/Ƽǀƣ ƾiƹ ơǀlƻƞ Ƹǀƣƽƞ 
Ǆ ƻƣƹƣ” [ǁǁ. ᇴᇷᇳ-ᇷᇴ]ᄭ ƻǀƣƾ lƞ ƢƞƸƞ ơƽǀƣl ᅬla belle dame sans merçi– no 
puede corresponder a sus deseos, arrastrándole a una muerte segura 
(“habéisme muerto de amores” [v. 241]).

Esta querella supone un gran acierto dramático, pues permite la in-
mediata presentación del galán, acompañado de sus criados, su caracte-
rización como enamorado y su vinculación a la órbita del amor cortés, 
que pronto se revelará como una convención ridícula y pasada de moda.

Las referencias al mal de amor caracterizan al galán cortés y, en el 
caso de La Celestina y sus continuaciones hechiceriles, le hacen respon-
ƾƞƟlƣ Ƣƣl Ƣƣƾƣƹlƞơƣ ƿƽǇƨiơƺ Ǆ ƻƺơƺ ƣƢiƧiơƞƹƿƣ Ƣƣl ƢƽƞƸƞ, ơiƽơǀƹƾƿƞƹơiƞ 
que aparece más difuminada en aquellas otras obras –con Himenea a la 
ơƞƟƣǅƞᅬ ƣƹ lƞƾ Ƽǀƣ ƣl Ƨiƹƞl Ƥƣliǅ ƣƾ ǀƹƞ ơƺƹƾƣơǀƣƹơiƞ ƨƺǅƺƾƞ Ƣƣl Ƹƞƿƽi-
monio consentido. El éxito fue tal, que muy pronto el esquema se repitió 

ᇴᇲᇲᇹ, ƻǇƨƾ. ᇳᇺᇷ-ᇴᇲᇴ. gȅƞƾƣ, ƿƞƸƟiȅƹ, J. L. Cƞƹƣƿ gƞllȅƾ, “Lƞƾ ƻƽiƸƣƽƞƾ ƽȅƻliơƞƾ 
en la Propalladia de Torres Naharro”, en Criticón, ᇺᇵ, ᇴᇲᇲᇳ, ƻǇƨƾ. ᇴᇻ-ᇶᇸ.

24. Laitenberger, H., “Bartolomé de Torres Naharro poeta y dramaturgo del amor 
cortés”, en Teatro del Siglo de Oro. Homenaje a Alberto González Navarro, 
Kƞƾƾƣl, cƣiơƩƣƹƟƣƽƨƣƽ, ᇳᇻᇻᇲ, ƻǇƨ. ᇵᇵᇴ Ǆ ƾƨƾ.
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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 pasión por Lucrecia en 
términos muy semejantes: su belleza (“Mostróme la hermosura” [v. 9]) 
Ʃƞ ƻƽƺǁƺơƞƢƺ ƣƹ ȅl ǀƹ ƞƸƺƽ ƽƣƻƣƹƿiƹƺ ᄬ“ơƺƹ ƾƺlƞ ǀƹƞ ǁƣǅ Ƽǀƣ ǁi!” [ǁ. ᇺ]ᄭ 
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 retóricos excesos verbales de los galanes –que en la 
mayoría de las comedias citadas responden a una caracterización más 
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 señores. Rosio, el criado de Anacreo en la Salvaje, 
reacciona con la misma vehemencia (“¡’Duelos ay!, otro sermón/quiere 
Ƣƣơiƽ ƣƾƿƣ lƺơƺ” [ǁǁ. ᇳᇳᇷ-ᇳᇸ]ᄭ Ƽǀƣ êƺƽƣƞƾ, Ƣƣ lƺƾ Ƣƺƾ ơƽiƞƢƺƾ Ƣƣ HiƸƣƹƣƺ 
el que más se parece al Sempronio celestinesco por su carácter más ma-
duro e interesado (“tan agora comenzamos,/y tantos duelos tenemos?” 
[ǁǁ. ᇴᇷᇵ-ᇷᇶ]ᄭᇴᇷ.

Del mismo modo, Rosio introduce mediante el recurso del aparte 
un nuevo motivo tomado del teatro anterior: la alusión 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 tradición de otros criados 
–desde el citado Sempronio de La Celestina al Carmento de la Vidriana– 
que se hacen cruces de la enajenación que sufre el señor.

ᇴᇷ. Recuerdo evidente del “¡Duelo tenemos!” de Sempronio en La Celestina 
(ed. F. J. Lobera, G. Serés, P. Díaz-Mas, C. Mota, I. Ruiz, Fº. Rico, Barcelona, 
Cƽíƿiơƞ, ᇴᇲᇲᇲ, ƻǇƨ. ᇺᇺᄭ.



Pervivencia de Torres Naharro en algunos escritores extremeños del siglo XVI 303

En las comedias “a fantasía” de Torres Naharro este incidente es recu-
rrente. El personaje de Eliso, el compañero 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 
gƞlƣƹơiƞ” [ǁǁ. ᇴᇻᇴ-ᇻᇶ]ᄭ, ƽƣƧiƽiȅƹƢƺƾƣ ƞl ƤƞƸƺƾƺ Ʃƺƾƻiƿƞl ƻƞƽƞ ƣƹƤƣƽƸƺƾ 
mentales que existía en la capital del Turia. Del mismo modo, Jusquino, 
en la Calamita, (“Helo aquí loco de atar” [v. 719]) o Faceto, en la Aqui-
lana, ᄬ“¿Ƽǀȅ Ʃƞơƣ Ƣƣ ƻƞƾƣƞƽ/ƞƼǀƣl lƺơƺ Ƣƣ Ƹi ƞƸƺ?” [ǁǁ. ᇷᇲᇴ-ᇷᇲᇵ]ᄭ, ƾƣ 
ƽƣƧiƣƽƣƹ ƞ lƺƾ ƣƤƣơƿƺƾ Ƽǀƣ ƣl lƺơƺ ƞƸƺƽ ƻƽƺǁƺơƞ ƣƹ Ƽǀiƣƹƣƾ Ƣƣƻƺƾiƿƞƹ ƣƹ 
él sus vanas esperanzas.

El Ƹƺƿiǁƺ, ƻƺƽ ƿƞƹƿƺ, ƣƾ ơƺƸúƹ ƞ ƸǀơƩƞƾ ƺƟƽƞƾ Ƣƣ lƞ ȅƻƺơƞ; ƾiƹ ƣƸ-
bargo, los apartes de Boreas y de Rosio son recibidos por sus amos con la 
misma indignación, propia de los señores. Himeneo replica (“¿Qué ha-
blas allá entre dientes,/almacén de negligencia?” [vv. 290-91]) y Anacreo 
le sigue la corriente, acaso más ingenuo e interesado, (“¿Qué murmuras 
ƣƹƿƽƣ Ƣiƣƹƿƣƾ,/cƺƾiƺ Ƹíƺ?” [ǁǁ. ᇳᇳᇹ-ᇳᇺ]ᄭ.

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 más absoluta discreción 
ƻƺƽ ƻƞƽƿƣ Ƣƣl ƣƹƞƸƺƽƞƢƺ ơƺƹ ƣl Ƨiƹ Ƣƣ ƹƺ ƸƞƹơƩƞƽ lƞ Ʃƺƹƽƞ Ƣƣ lƞ 
dama, el enredo teatral obliga a que los criados estén al tanto del mal 
Ƽǀƣ ƾǀƤƽƣƹ ƾǀƾ ƞƸƺƾ, ƻǀƣƾ lƣƾ ƾiƽǁƣƹ Ƣƣ ơƺƹƧiƢƣƹƿƣƾ Ǆ, ƣƹ ƺơƞƾiƺƹƣƾ, 
de alcahuetes, permitiendo el uso del diálogo dramático. Así, en las 
comedias “a fantasía” de Torres Naharro los criados no están al mar-
gen de la acción principal, al contrario, participan activamente en 
su solución, 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-
ƸƣƢiƞƿƺ ƾǀ Ƣƣƾƨƽƞơiƞ ƣ iƹơlǀƾƺ ơƺƹƧiƣƾƞ Ƣiƾƻƺƹƣƽ Ƣƣ lƺƾ ƽƣƸƣƢiƺƾ ƹƣơƣ-
ƾƞƽiƺƾ ƻƞƽƞ ơǀƽƞƽlƞ ᄬ“Diƨƺ, ƾƣñƺƽ, Ƽǀƣ ơƺƹƧiƣƾƺ/ơƺƹƺơƣƽ ƿǀ ƣƹƤƣƽƸƣƢƞƢ” 
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[vv. 721-22]), una situación muy semejante a la que encontramos en la 
Salvaje. Allí, Rosio, tras criticar la conducta desordenada de su amo, ad-
mite saber la causa de su mal y el antídoto para sanarle, que en ambas 
comedias pasa por la intervención de una tercera (en Calamita, Libina, 
la supuesta cuñada de la dama, a la que debe hacer llegar una carta de 
su galán, y en la Salvaje la alcahueta Gabrina)

ROSIO Señor, si me das licencia,  
descubriré tu dolor.

ANACREO Yo la doy, di ¿qué es?
ROSIO Amor.
ANACREO ¡Ay de mí!
ROSIO Pues ten paciencia,  

Ƽǀƣ ƿǀ Ƹƞl ƿiƣƹƣ ƽƣƸƣƢiƺ. ᄬǁǁ. ᇳᇴᇷ-ᇵᇲᄭ

En ambos casos asistiremos a la aparición de un nuevo motivo co-
mún: el interés material por parte de los criados y la promesa de su sa-
tisfacción por parte del amo. Boreas y Eliso, en Himenea, son un tra-
sunto del Sempronio y Pármeno 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 Pródiga o el Auto de Clarindo.

Rosio, criado más ladino que los anteriores, parece responder en 
ƻƽiƹơiƻiƺ ƞ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣl ƺƢƹƽƼƺ)ƦiơƢƿ, pero enseguida descubrimos que 
sus intenciones no son distintas a las del resto de los criados del primer 
ƿƣƞƿƽƺ ƽƣƹƞơƣƹƿiƾƿƞ. éƾí, ƣƹ ǀƹƺ Ƣƣ lƺƾ ƾƺlilƺƼǀiƺƾ ƽƣfƷƣǃiƺƹƞ ƾƺƟƽƣ lƞ ƻƣ-
ligrosa existencia del criado, siempre dispuesto a sufrir incomodidades 
y a arriesgar su vida para colmar las ridículas pretensiones amorosas de 
un amo exigente que nunca le corresponderá

ROSIO Ponéis por ellos la vida  
dos mil vezes al tablero  
……………………...............  
y si acertáis a estar mal,  
que no les podáis servir,  
podéis os allí morir  
ƺ iƽƺƾ ƞl Ʃƺƾƻiƿƞl. ᄬǁǁ. ᇹᇶᇷ-ᇷᇴᄭ
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Uƹƞ ƽƣfƷƣǃióƹ Ƽǀƣ ƹƺ ƾƣ ƢiƤƣƽƣƹơiƞ ƸǀơƩƺ Ƣƣ ƞƼǀƣllƞ ƺƿƽƞ ơƺƹ lƞ Ƽǀƣ 
el taimado Boreas reprende a su compañero Eliso en la Himenea del 
torreño, 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  
ƞ lƞ ǁƣjƣǅ ƹƺƾ ƣƾƻƣƽƞ. ᄬǁǁ. ᇻᇷᇻ-ᇸᇳᄭ

Eliso, más 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  
ơƺƹ Ƽǀiƣƹ ƹƺ lƺ Ʃƞ Ƹƣƹƣƾƿƣƽ. ᄬǁǁ. ᇻᇴᇸ-ᇴᇻᄭ

en la misma línea que Rosio, quien también critica la generosidad 
de su señor con los demás –en este caso con la alcahueta Gabrina– y la 
racanería para con él

ROSIO ¿No notáis quan liberal  
Anacreo agora a sido?  
Y para mí, que e servido,  
jƞƸǇƾ ƹƺ ƿiƣƹƣ ǀƹ ƽƣƞl. ᄬǁǁ. ᇷᇸᇳ-ᇸᇶᄭ

Oƿƽƺ ƸƺƢƣlƺ ƹƞƩƞƽƽƣƾơƺ Ƣƣ cƺƾiƺ lƺ ƣƹơƺƹƿƽƞƸƺƾ ƣƹ lƞ Ƨiƨǀƽƞ Ƣƣ Fƞ-
ceto, criado del galán en la Aquilana de Torres Naharro. Este propone un 
nuevo argumento, pues admite el peligro que corre al servicio de Aqui-
lƞƹƺ, ƻƣƽƺ lƺ ơƺƹƿƽƞƻƺƹƣ ơƺƹ ƣl ƟƣƹƣƧiơiƺ ƣơƺƹóƸiơƺ Ƽǀƣ lƣ ƻǀƣƢƣƹ ƽƣ-
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  
Ƣƣ Ƹƺƽiƽ ƩƺƸƟƽƣ ǀƹƞ ǁƣǅ? ᄬǁǁ. ᇶᇸᇹ-ᇹᇺᄭ

ǀƹƞ ƽƣfƷƣǃióƹ ƸǀǄ ƾƣƸƣjƞƹƿƣ ƞ lƞ Ƽǀƣ cƺƸƣƽƺ Ƣƣ CƣƻƣƢƞ ƻƺƹƣ ƣƹ 
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 físico, 
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,  
………...........………………  
Mƞƾ ƞl Ƨiƹ Ǆƺ ƾƺǄ ƸƞƹƢƞƢƺ,  
también yo lo prometí,  
como siervo obedecí  
……………….......…....……  
La ganancia cierta es,  
perdella será locura  
pues, alto, Rosio, apresura,  
ƞǀƹƼǀƣ lƺ ƻƞƨǀƣƾ Ƣƣƾƻǀȅƾ. ᄬǁǁ. ᇴᇷᇵ-ᇸᇶᄭ

El interés de los criados coincide con el de sus señores, 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 habíamos 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 considerándoles sus parientes

HIMENEO Hermanos, de muy buen grado,  
que es razón en todo caso.  
Toma tú el sayón de raso,  
y tú el jubón de brocado,  
que otro día  
Ǆƞ ƺƾ Ƣƞƽȅ ƸƞǄƺƽ ǁƞlíƞ. ᄬǁǁ. ᇹᇵᇶ-ᇵᇻᄭ
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La misma situación se da entre Anacreo y Rosio en la Salvaje de Ro-
mero de Cepeda. Convencido el galán de que la solución a su mal de 
amor pasa por la intervención de su criado y las promesas de la alcahue-
ta, no duda en ofrecerles todo lo que tiene

ANACREO Darle toda mi casa,  
y a ti calças y jubón,  
ƾi Ƣƞ ƞliǁiƺ ƞ Ƹi ƻƞƾióƹ;  
ƣƹ ƣl Ƣƞƽƺƾ ƹƺ ƞǁƽǇ ƿƞƾƾƞ. ᄬǁǁ. ᇴᇵᇹ-ᇶᇲᄭ

Los escritores de estas comedias destacan –en mayor o menor medi-
da– el cinismo de los criados y la hipocresía de los amos, trazando entre 
ellos unos vínculos de sumisión y camaradería 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 más 
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 
Ƣƣ ƞƧiƽƸƞƽ ƿƽƞƾ lƞ Ƹǀƣƽƿƣ Ƣƣ ƣƾƿƺƾ Ƽǀƣ lƺ ƿƣƹíƞƹ Ɵiƣƹ ƸƣƽƣơiƢƺ, eƺƽƽƣƾ 
Naharro es seguramente el primero en abogar por unas relaciones más 
empáticas 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 unión de los criados, que corren un destino parejo al de 
sus señores con sus respectivas bodas.

Al hilo de las relaciones amorosas entre los más bajos, un último in-
cidente acerca el teatro de Torres Naharro a la comedia Salvaje del escri-
ƿƺƽ ƟƞƢƞjƺơƣñƺ. Mƣ ƽƣƧiƣƽƺ ƞl ƞƸƺƽ Ƣƣ lƺƾ ơƽiƞƢƺƾ ơƺƸƺ ǀƹƞ ƻƞƽƺƢiƞ Ƣƣl 
amor cortés. El torreño ensaya esta escena en su Himenea esbozando un 
triángulo amoroso fallido, cuyo recorrido argumental es tan breve como 
intrascendente para el desarrollo de la acción. Boreas está interesado 
en Doresta y no duda en requebrarla imitando los usos amorosos que 
ƣƾơǀơƩƞ ƞ ƾǀ ƞƸƺ. Dƣ ƞƩí Ƽǀƣ ƾƣ ƽƣƧiƣƽƞ ƞ lƞ ơƽiƞƢƞ ơƺƹ ƣl ƿȅƽƸiƹƺ ơƺƽƿȅƾ 
de “señora”, que alabe su extremada belleza y que lamente el mal que 
causa en él el rechazo amoroso que le conduce a la muerte. Con eviden-
te sarcasmo, Doresta desconfía 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 así mortal.  
Moriréis de aquese mal? 

êOcEéd Nƺ ƾƣƽíƞ Ƹƞƽƞǁillƞ. ᄬǁǁ. ᇳᇲᇵᇶ-ᇵᇹᄭ

Esta escena recuerda por su contenido a otra semejante que encon-
tramos al comienzo de la jornada segunda en la Salvaje

TISBE ¡Ay, ay , ay! Reírme quiero,  
Ya está muerto ¿no lo veis?

ROSIO Vos darme vida podéis,  
Ƽǀƣ, ƾiƹ ǁƺƾ, Ƹi eiƾƟƣ, Ƹǀƣƽƺ. ᄬǁǁ. ᇵᇳᇵ-ᇳᇸᄭ

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 código amoroso y también 
como ruptura cómica con el decoro debido al personaje. La escena 
opone a la paciente astucia del criado, encendido en falsos amores, 
la ironía de la experimentada criada, sabedora de los propósitos que 
animan al amante y que se reducen al disfrute sexual que, en el fon-
do, ella también desea. Por ello, finalmente, no les resultará muy difí-
cil acceder a su cita nocturna, tal y como harán 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) presentación ante la ventana en Aquilana:

FACETO Pero hela a la ventana,  
ƻƺƽ ƞlƿƺ ƾƣ Ƹƣ ƩƞƟƽǇ Ƣ´iƽ. ᄬǁǁ.ᇳᇴᇳᇸ-ᇳᇹᄭ 

por lo mismo en Salvaje:

Habla Tisbe desde una ventana ᄬƻǇƨ. ᇳᇷᇸᄭ
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b) burlas del criado galán en Aquilana:

FACETO Mi señora,  
vos estéis mucho en buena hora.

DILETA Deja las burlas agora,  
que más nos va en otra cosa.

……………………………..............
DILETA ¡Oh gracioso!  

Nunca te vi tan donoso,  
ƹi ƣƹ ƿǀƾ ƩƞƟlƞƾ ƿƞƹ ƨƞlǇƹ. ᄬǁǁ. ᇳᇴᇳᇺ-ᇵᇲᄭ

por lo mismo en Salvaje:

ROSIO ¡Ce, señora, que a ella quiero!
……………………………..............
TISBE ¡diga ya lo que busca!
……………………………..............
TISBE ¿No lo veís cómo es donoso?  

¿Ƣƣ ƼǀƞƹƢƺ ƞơǇ? ¡eiƽƿƣ ƞƤǀƣƽƞ! ᄬǁǁ. ᇴᇺᇹ-ᇵᇳᇳᄭ

c) chocarrerías del criado en Aquilana:

FACETO Porque me mata la fe  
que me tiene a tu mandado,  
y muero porque no sé  
ơóƸƺ ƣƾƿƺǄ ƞllǇ ƣƹ ƿǀ ƨƽƞƢƺ. ᄬƻǇƨ. ᇺᇷᇸ, ǁǁ. ᇳᇴᇵᇶ-ᇵᇹᄭ

por lo mismo en Salvaje:

ROSIO ¡Ay, que muero!  
………........………  
vos darme vida podéis,  
Ƽǀƣ ƾiƹ ǁƺƾ, Ƹi eiƾƟƣ, Ƹǀƣƽƺ. ᄬǁǁ. ᇴᇺᇸ-ᇵᇳᇸᄭ

d) ƢƣƾơƺƹƧiƞƹǅƞ Ƣƣ lƞ ơƽiƞƢƞ ƣƹ Aquilana:

DILETA Tú querrías  
con esas chocarrerías  
que yo te abriese a tu guisa,  
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y después ensayarías  
Ƣƣ ƟǀƾơƞƽƸƣ lƞ ơƞƸiƾƞ. ᄬǁǁ. ᇳᇴᇻᇵ-ᇻᇹᄭ

por lo mismo en Salvaje:

TISBE ¿Jesús, y desa manera,  
señor Rosio, es pegajoso!  
no ay más son luego pegar  
ơƺƹ lƞ Ƹƺçƞ Ǆ ƽƣƿƺǅƞllƞ. ᄬǁǁ. ᇵᇲᇵ-ᇵᇲᇸᄭ

e) promesa de encuentro amoroso en Aquilana:

FéCEeO dí Ƣiƽȅ;  
pero dime, por tu fe, 
que te acordarás de mí.

DILEeé gƣ ơƺƹ Diƺƾ, Ƽǀƣ ƾí Ʃƞƽȅ. ᄬǁǁ. ᇳᇵᇳᇵ-ᇳᇸᄭ

por lo mismo en Salvaje:

ROSIO ¡Ay de mí!
eIdêE êǀƣlǁƞ, ƾƣñƺƽ, ƻƺƽ ƞƼǀí. ᄬǁǁ. ᇵᇴᇸ-ᇴᇹᄭ

La tradición literaria confería al amante cortés la palma del enamo-
ƽƞƢƺ ƻƣƽƤƣơƿƺ. dǀ ƧiƢƣliƢƞƢ ƞƸƺƽƺƾƞ ƞ ǀƹƞ ƾƣñƺƽƞ Ƣƣ ơƺƹƢiơióƹ ƣlƣǁƞƢƞ, 
Ƣiƺƾƞ iƹiƨǀƞlƞƟlƣ ƞ lƞ Ƽǀƣ ơƺƹƧiƞƟƞ ƾǀ Ƥƣ, lƣ ƺƟliƨƞƟƞ ƞ ƾǀƤƽiƽ ơƺƹ ƻƞơiƣƹ-
ơiƞ ƾǀ ƽƣơƩƞǅƺ, ƾƞƿiƾƤƞơiƣƹƢƺ ơƺƹ ƾǀ ƧiƽƸƣǅƞ ƣl ƾƞơƽiƧiơiƺ ƸǇƾ ƣǃƿƽƣƸƺ: lƞ 
Ƹǀƣƽƿƣ. éƾí, ƣl Ƨiƹƞl ƿƽǇƨiơƺ ƾƣ ơƺƹƿƣƸƻlƞƟƞ ơƺƸƺ lƞ ƾƺlǀơióƹ ƸǇƾ ƨƣƹƣ-
rosa y sincera al amor verdadero.

Seducido por esta tradición, Fernando de Rojas contó en La Celestina 
la historia de uno de esos enamorados corteses pero, en su afán mora-
lizador, y contraviniendo una de las convenciones del código –aquella 
que imponía un obligado secretismo al amor de la pareja–, introdujo 
la presencia de una alcahueta diabólica y unos criados interesados que 
ƞƽƽƞƾƿƽƞƟƞƹ ƞ ƾǀƾ ƞƸƺƾ ƞ ǀƹ Ƣƣƾƣƹlƞơƣ ƿƽǇƨiơƺ. él ơƺƹƧiƞƽ ƣƹ ƿƞƹ iƹƢƣơƺ-
rosa compañía, el amante perdía buena parte de su crédito y se dejaba 
seducir por el apetito lujurioso y desordenado. De ahí que a la grandeza 
de Leriano en la Cárcel 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 dramático imaginado por Rojas le llevó a concebir una 
obra única, insuperable, construida sobre los cimientos de unas creacio-
nes literarias tan bien diseñadas y caracterizadas que resultaban cria-
ƿǀƽƞƾ ƽƣƞlƣƾ Ǆ Ʃƞơíƞƹ ơƽƣíƟlƣƾ lƺƾ ơƺƹfƷiơƿƺƾ Ƽǀƣ lƣƾ ƾƞơǀƢíƞƹ. Cƺƹ ƣƾƣ 
mismo afán irían 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 propósito moralizador abo-
caba a la historia a un desenlace desastrado que no se avenía bien con el 
disfrute del espectáculo dramático pensado para la representación ante 
un público, introdujo algunas variantes formales y de contenido.

é lƞ ƢiƨƹiƧiơƞơióƹ Ƣƣ lƞ ơƺƸƣƢiƞ ơƺƸƺ ƨȅƹƣƽƺ ƹƺƿƞƟlƣ, ƻƽƺƻǀƣƾƿƞ ƣǃ-
presada en el Proemio de su Propalladia, se unirá también su parodia del 
ridículo honor como obstáculo al amor de la pareja y su rechazo a las con-
venciones del amor cortés que imponía unos códigos de conducta muy 
encorsetados y severos. La solución era bien simple y pasaba por la unión 
consentida y libre de una pareja de iguales que decidía disfrutar del amor 
a través del vínculo del matrimonio sin dramas ni complejos. El amor se 
ƻƽƺƻƺƹíƞ ƣƹƿƺƹơƣƾ ơƺƸƺ ǀƹƞ Ƥǀƣƽǅƞ ƾǀƻƣƽƞƢƺƽƞ Ƣƣ ƿƺƢƺƾ lƺƾ ơƺƹfƷiơƿƺƾ Ǆ 
obstáculos, porque el amor lo vence todo (omnia vincit amor) y no nece-
sita de la mediación de ningún tercero para conseguir sus propósitosᇴᇸ.

Romero de Cepeda, que optó en un primer momento por imitar el 
ƸƺƢƣlƺ ơƣlƣƾƿiƹƣƾơƺ, ƻƽƣƧiƽió lǀƣƨƺ, ƣƹ ƨiƽƺ iƹƣƾƻƣƽƞƢƺ, ƾƣƨǀiƽ lƞ ƾƣƹƢƞ 
de la comedia de Torres Naharro añadiéndole elementos provenientes 
de comedias posteriores, ya en la línea del teatro naharresco, ya en la del 

ᇴᇸ. De todo ello ha escrito con más acierto y maestría M. Á. Pérez Priego en 
sus muchos estudios sobre el teatro renacentista y, más concretamente, 
en algunos pasajes de su Prólogo a Cuatro comedias celestinescas (ed. cit., 
págs. 9-47).
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popular, ya en la del pastoril, hermanando su Salvaje con la obra de su 
paisano torreño, seguramente también a través de sus seguidores, pues 
para entonces la Propalladia había caído casi en el olvido tras su censura 
en el Índice de libros prohibidos.

Hasta ese momento la propuesta teatral de Torres Naharro había 
despertado la curiosidad de muchos escritores de la época, algunos de 
ellos paisanos del torreño, bien interesados en la teatralidad cómica y 
funcional de sus introitos (Diego Sánchez de Badajoz), bien en la curio-
sa descripción de ambientes que acercaban el texto a la vida real (Luis 
de Miranda), bien en el engranaje amoroso que permitía la introduc-
ción 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 Joaquín Romero de Cepeda).
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