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PROLOGO

Estas son las Actas correspondientes a las XXIV - XXV Jornadas del Siglo de
Oro, y tienen por tanto para todos aquellos que, de algin modo nos sentimos in-
volucrados en la organizacion de estas Jornadas, un aire festivo marcado, sin duda,
por haber podido celebrar este 25 aniversario. Fueron muchas las personas que
vinieron hasta Almeria para conmemorar este primer cuarto de siglo, y que com-
partieron con los asistentes experiencias, anécdotas y recuerdos que habian vivido
aqui desde ese ahora lejano 1984; fueron muchos los momentos emocionantes, la
mayori,a irrepetibles, que se pudieron vivir durante esos dias de marzo del 2008:
el maravilloso concierto, en el convento de las Puras, de Juanma Cidron y su De
la sombra y de la espuma, compuesto especialmente para las Jornadas; la magnética
presencia de Maria Jesus Valdés, esa actriz que en palabras de Eduardo Vasco “con-
tagia el veneno del teatro” y muchos mas que, irremediablemente, quedaran en el
recuerdo de todos los que aqui estuvimos.

Sin embargo, aunque resulta dificil trasladar sobre el papel toda esa alegria,
toda esa satisfaccion, siempre hay algo que podemos hacer y que es la principal
pretension que nos mueve en la confeccion de estas Actas. La escritura es uno de
esos inventos de la humanidad que ha servido en su sempiterna lucha contra el
paso del tiempo, contra lo efimero, contra lo que no puede volver pero si puede
quedarse entre nosotros a través de la palabra escrita. Y es precisamente eso lo
que hacen los investigadores, filologos, directores y actores cuyos trabajos estan
recogidos en estas actas. Ellos luchan constantemente contra el tiempo y el olvido
para que todos podamos acercarnos y disfrutar de una época dorada de nuestra
literatura y del teatro que no nos toco vivir. Por eso a los editores de estas Actas nos
satisface enormemente poder trasladar a todos aquellos que estuvieron y quieren
recordar y a aquellos que no estuvieron y quieren o querran conocer, los trabajos
de los conferenciantes que nos visitaron durante las XXIV y XXV Jornadas de Tea-
tro del Siglo de Oro y que constituyen algunos de los mas brillantes exponentes de
las investigaciones que se estan llevando a cabo en la actualidad acerca de nuestro
teatro aureo. Perdonesenos, pero parrafo y agradecimiento aparte lo constituye el
articulo de Mercedes Agullo, ya que nos proporciona un material, que, sin duda,



sera muy celebrado por todos los investigadores que a €l se acerquen, ya que les
puede ayudar en muchos de sus trabajos.

Evidentemente tiene que haber un apartado de agradecimientos, y, en primer
lugar, al INAEM- Ministerio de Cultura, a la Consejeria de Cultura de la Junta de
Andalucia, a la Diputacion Provincial, Ayuntamiento y Universidad de Almeria, y a
la Fundacion Unicaja, que fueron nuestros directos patrocinadores. Pero también a
los ayuntamientos de Adra, Roquetas de Mar, Tabernas, Vera, Vélez Rubio, Senés y
Vicar, que contribuyeron a la expansion provincial de las Jornadas. A los Centros de
Profesorado de Almeria, El Ejido y Cuevas-Olula les agradecemos que sigan impul-
sando la participacion de profesores en el ciclo de conferencias, coloquios y mesas
redondas, unico camino para que la mas nueva informacion sobre teatro del Siglo
de Oro llegue a las aulas y al nuevo publico. Al Museo Nacional del Teatro debe-
mos que la exposicion El Siglo de Oro del género infimo haya podido estar en Roque-
tas de Mar. A la Consejeria de Cultura agradecemos la contribucion especial que
hizo, patrocinando en exclusiva el concierto encargado a Juan Manuel Cidron con
motivo de los 25 anos de Jornadas, concierto ya grabado y distribuido a la hora de
escribir estas lineas. La Fundacion Unicaja se encargo de patrocinar la exposicion de
fotografia de Manuel Falces Almeria-Venecia (LEI-VCE). Muchos jovenes vivieron y
viven en las Jornadas de Almeria un ambiente intenso, durante tres dias, en torno al
teatro del Siglo de Oro; y ello gracias a que sus universidades (Navarra, Valladolid,
La Rioja, Burgos, Complutense, Castilla-La Mancha, Jaén, Huelva, Sevilla, Granada
y Pablo de Olavide de Sevilla) los becan para venir: a ellas también nuestro agrade-
cimiento. Y, finalmente, al Instituto de Estudios Almerienses debemos la aparicion
de este libro, que constituye el décimo volumen de Actas de las Jornadas, y que
forman ya un corpus imprescindible para todos los investigadores de esta época. A
todos, nuestro mas sincero agradecimiento.

Los editores
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NUEVOS DOCUMENTOS PARA LA HISTORIA DEL
TEATRO ESPANOL

Mercedes AGULLO y COBO
Doctora en Historia

A la abundantisima documentacion teatral que se conserva en los archivos es-
panoles y de la que en sucesivas entregas a lo largo de muchos anos hemos venido
dando noticia', anadimos ahora este bloque en el que hemos incorporado, porque
el Teatro asi lo exige, los relativos a danzas (de zancos, de vejetes, de cascabel) y
musica, coheteros y volatineros. A la transcripcion de documentos procedentes de
Archivos estatales o municipales, se anaden en esta entrega los procedentes de Ar-
chivos parroquiales (especialmente de la iglesia madrilena de San Sebastian donde
estaba -y esta- establecida la Cofradia de Nuestra Senora de la Novena, bajo cuya
advocacion se agrupaban los representantes y “autores”), que proporcionan datos
sobre las vicisitudes familiares, economicas, profesionales, etc., de los faranduleros.

En el siglo XVII las representaciones teatrales cuentan ya con las llamadas
Companias “de titulo”; sus “autores” son nombrados por el Rey (12 en la Semana
Santa de 1637) y sus actuaciones debian responder a un patron determinado. Entre
ellos, Fernan Sanchez de Vargas, activo en Madrid en 1635; Luis Bernardo de Bo-
vadilla, que en 1637 contrato al representante Bernardo de Medrano y que aquel
mismo ano llevo su Compania a Guadalajara para dar 15 representaciones en la
ciudad; Andrés de la Vega (uno de los 12 nombrados en 1637); Diego Osorio, que
contrato 50 funciones con el administrador del Corral de Comedias valenciano en
1655; Francisco Garcia, que en 1657, con los 17 miembros de su Compania, se
obligo a actuar en Zaragoza durante 50 dias, tras los cuales debia regresar a la Corte
a trabajar hasta el Martes de Carnestolendas “en festejo del parto feliz de la Reyna
nuestra Senora”; Bartolomé Romero, que trabajo con su Comparnia en Madrid en
1658 y Cristobal Caballero quien, con un elenco de unos 20 actores, contrato 30
representaciones en 1693 con los arrendadores de las Casas de Comedias madiri-
lenas.

! “La coleccién de Teatro de la Biblioteca Municipal de Madrid”, “100 documentos sobre Teatro
madrilefio (1582-1824)”, “Documentos sobre las Fiestas del Corpus en Madrid y sus pue-
blos”, “José de Canizares”, “Primera entrega documental sobre Teatro en Andalucia”, “Los
cafés-teatros madrilenos del siglo XIX”, Actas Jornadas de Teatro del Siglo de Oro (XII-XIII).



Mercedes Agullé y Cobo

Madrid sigue siendo punto de referencia. Los Mayordomos de Hermandades
y Cofradias pueblerinas, al firmar los contratos de actuacion, exigen muchas veces
que las obras sean las mismas que se vieron en la Corte e incluso que se utilicen
los trajes con que se sirvieron, con algun ejemplo incluso de la opinion del Cura
del lugar.

En 1660 las danzas madrilenas estaban a cargo de Francisco Garcia, que se
ocupaba de la contratacion de sus integrantes, pero también danzas, danzantes y
musicos se contrataban independiente y personalmente. Los instrumentos musicos
se limitaban a un tamboril, una guitarra y en algun caso, una caja. Era muy habitual
que un marido, un apoderado, o la propia interesada, firmasen obligacion para
intervenir en determinadas fiestas; a veces padre, madre e hijas “reforzaban” una
compania, comprometiéndose no solo a bailar y cantar sino también a intervenir en
la representacion, aunque es frecuente la contratacion de una o dos representantes
o representantas para hacer algun papel determinado y es corriente también que
excluyan de su vestuario los “vestidos de hombres, ni de billanas”. (Formaban unos
y otros un conjunto temporal de representantes, una especie de compania sin su
correspondiente “autor”?

La existencia de las Companias “de titulo” no parece que hiciera sombra a los
autores de comedias que no gozaban de ese privilegio. Arrendadores de Corrales,
Mayordomos y otros encargados de las fiestas locales, se apresuraban a contratar
con tiempo a quienes habian de intervenir en sus fiestas. No falta nunca la obli-
gacion de llevar y traer desde su lugar de residencia en carros, carretas, galeras y
cabalgaduras a representantes, a los que también, aparte de sus sueldos, se daba
alojamiento y comida y se aseguraba el envio de sus hatos.

Por su singularidad, haremos referencia a la celebracion de la Fiesta que en 1618
contrato el Ayuntamiento madrilefio con los “maestros de hager inbenciones de fuego”
Hernando de Soto Vergara, sevillano, y Juan de Barahona, en honor de Santa Teresa.
Una auténtica “falla” se levantaria frente al Convento de los carmelitas madrilenos. En
un carro tirado por sierpes y muy lejos de toda referencia a la Mistica Doctora, Pluton y
Proserpina y en su entorno Ticio, Sisifo, Tantalo e Ixion, sufriendo sus correspondientes
eternos tormentos, que tal vez querian aludir a sus castigos por sus enormes crimenes
(traduzcamos aqui, por sus pecados). Cientos de cohetes -troneros, buscapiés, bombas
de cometas, voladores de trueno y lagrimas- pajaros, una fuente con su estanque y una
figura sin determinar que remataba el artificio, completaban la espectacular invencion.
Ignoramos si el conocimiento mitologico de los madrilenios alcanzaba a comprender
los suplicios de los cuatro condenados, pero el espectaculo, en el que lo religioso brilla
por su ausencia, debio admirar al personal.

Se ha recogido también algun documento relativo al trabajo de los volati-
neros. El 5 de mayo de 1668, se celebro en Madrid la traslacion de la efigie del
Cristo de los Dolores desde el Convento de San Francisco a la nueva Capilla
que se habia construido para ella. Con este motivo, se contrato al volatinero
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Nuevos documentos para la historia del teatro

José de Monreal para hacer “vn buelo de maroma desde la torre de dicho
Convento hasta la placuela dél”. Cinco personas intervendrian en la funcion: 2
volteadores en maromas y 3 en el tablado construido al efecto y en el que se
representarian sainetes. El volatinero se obligo también a andar “dicho dia por
las calles desta Corte con el hoso, mona y atambores”, lo que demuestra que,
frente a la opinion generalizada de que fueron hungaros los que exhibian tales
animales, ya se habia introducido la costumbre en nuestro pais. En las danzas
también solia figurar un hombre vestido con la piel de un plantigrado. En aquel
ano de 1668 era “Juez Protector de los Corrales de Comedias desta Corte, au-
tores y representantes y bolatineros del Reyno” don Jeronimo de Camargo, del
Consejo de Hacienda y Real Junta de Obras y Bosques.

Publicamos algunos datos sobre la celebracion de representaciones teatrales en
El Escorial durante la estancia de los Reyes, pagos por “tramoyas y adornos del Coli-
seo del Buen Retiro” y, por ultimo, las escualidas cuentas de nuestro Ayuntamiento
de los anos 1709-1711 (en plena Guerra de Sucesion) en las Fiestas y procesiones
de su Santo Patron, San Isidro.

AGUADO, Simoén

1674. Concierto entre Leandro Gordo, vecino de Arganda, de la Cofradia del
Santisimo Sacramento, y Simon Aguado, autor de comedias, para ir con su Com-
pania a hacer “dos representaciones en la plaza publica de ella o parte donde se
zelebran las Fiestas del Santisimo Sacramento”, con sus bailes y sainetes.

Cobraria 1.000 rs. Se llevaria a la Compania y se la devolveria a la Corte con
su ropa en diez carros y después de la Fiesta se la llevaria a Illescas. Madrid, 23-1V-
1674 (AHP: Protocolo 11408, fol. 90)

1674. Obligacion de Simon Aguado, autor de comedias, de ir a la Villa de
Pinto con su Compania para las Fiestas del Corpus en dicha Villa Pinto.

Se les llevaria en doce carros desde la Corte a Pinto y se los volveria a llevar a
Madrid. Representarian dos comedias y un auto y cobrarian 3.300 rs. Madrid, 23-
IV-1674 (AHP: Protocolo 11408, fol. 91)

Otros documentos: 1673, (AHP:Protocolo 10903, fols. 442 y 444)

ALDAMA, Juan de

1641. Concierto entre “Juan de Aldama, autor de comedias residente en esta
Corte”, y Lazaro Gonzalez, vecino de Pozas, para que el comediante fuese a dicha
Villa con su Compania el primer lunes después del primer domingo de septiembre
para “acer dos comedias con sus entremeses y bayles”.

13



Mercedes Agullé y Cobo

Cobraria 800 rs. Testigos: Juan Becerril, Francisco Rodriguez y Juan de Montoya.
Madrid, 5-VIII-1641 (AHP: Protocolo 7767)

ALVARADO, Angela de

1644. Obligacion de dona Angela de Alvarado, representanta, de ir a las Fies-
tas del Corpus de la Villa de Fuencarral, para hacer dos comedias: una por la ma-
nana y otra por la tarde. Haria los segundos papeles y los vestiria, excepto “los de
hombre, billana, angel, monxo [sicl o demonio”, cantar y bailar.

Iria a los ensayos en Pascua de Resurreccion y Espiritu Santo y seis dias antes
de la Fiesta.

Se le pagarian 600 rs. (AHP: Protocolo 5583, fol. 1)

ANGEL, Gabriel

1587. Obligacion de Gabriel Angel, autor de comedias, a favor de Alonso de
las Cuevas, autor de danzas. Madrid, 15-1-1587 (AHP: Protocolo 1550)

ARADOS BALMASEDA, Sebastian

1611. “Obligacion que otorgamos este ano de 611 Sebastian de Balmaseda
de la una parte y de la otra Grabiel [sic] Gargia y Andrés Carnicero y Antonio
Frutos”.

Obligacion de “Seuastian de Balmaseda, ensanblador, estante y residente en
esta dicha Villa de Madrid”, a favor de Gabriel Garcia, Alcalde de la Cofradia de
Nuestra Senora del Rosario del lugar de Valdemorillo, Andrés Garcia, Mayor-
domo de dicha Cofradia, y Antonio de Frutos, Mayordomo de la Demanda de
San Roque de dicho lugar, por la cual Balmaseda habia “de yr dende esta dicha
Villa al dicho lugar de Baldemorillo para el dia de Nuestra Senora de agosto...
y luego el dia siguiente, fiesta del Senor San Roque... y de lleuar en su compa-
nia a Christoual Montero, asimismo ensanblador, para que ambos juntos an de
cantar y taner con guitarras en las fiestas que se acen y an de hazer en el dicho
lugar de Baldemorillo... en los autos y comedias que se an de representar en
los dichos dias”.

Cobrarian 16 dcs. de a 11 rs. cada uno. “Y demas de lo susodicho les an de dar
para €l y para el dicho su companero caualgaduras en que bayan y bueluan a esta dicha
Villa y les an de ager la costa dellas y de sus personas, desde la bispera del dicho dia de
Nuestra Senora de agosto hasta que bueluan a esta dicha Villa de Madrid, de camas y
sustentos de sus personas”.

Les pagarian los 16 dcs. el dia siguiente de la fiesta de San Roque, excepto 5 dcs.
pagados al contado; los 11 restantes los cobrarian a razon de 400 mrs. desde el dia de

14



Nuevos documentos para la historia del teatro

la fiesta. Testigos: “Alonso de Ubido y Grauiel Nunez y Juan Lopes...". Firma: “SeBas-
tian de arados Balmaseda”. Madrid, 26-VI-1611 (AHP: Protocolo 4041, fols. 67-68).

ARANDA, Blas de

1619. “Escriptura entre Blas de Aranda, autor de comedias, y Luis de Estrada.
En 6 de 8.re de 1619”".

Declaracion de “Blas de Aranda, autor de comedias, y Luis de Estrada” de que
estaban concertados de este modo:

“Que el dicho Blas de Aranda le reciue por companero en su Compania para
que le ayude y represente en ella en esta Corte y las demas partes adonde fuere
con ella, y le a de dar quatro reales de racion cada vn dia que represente o no, y
desde aqui al Martes de Carnestolendas primero que verna deste presente ano, le
a de dar de partido, demas de la dicha racion, quatrocientos y cinquenta reales y a
de representar los papeles que el dicho autor le quisiere dar”.

Aranda presto a Estrada 140 rs. a cuenta de su sueldo. Madrid, 6-X-1619 (AHP:
Protocolo 3610, fols. 274-275)

ARROYO, Antonio de

1683. Poder a procuradores de Antonio Arroyo, autor de comedias. Madrid,
21-1-1683 (AHP: Protocolo 12800, fol. 51)

AYUSO, Manuela de

1663. Testamento de Manuela Ayuso, representanta. Madrid, 24-I11-1663
(AHP: Protocolo 8587)

BACA, Mariana

1614. “Obligacion que otorgaron en el ano de 1614 Oracio Sabio y Mariana
Baca, su muger, y Alonso Rodrigo, vecino de Valdemorillo”.

“Orazio Sabio, pintor, e Mariana Baca, su muger, estantes e residentes en esta
Billa de Madrid”, se obligaron a favor de Alonso Rodrigo, vecino de Valdemorillo y
Mayordomo de la Cofradia del Santisimo Sacramento, a ir a dicho lugar “desde la
bispera de Pascua Despiritu Santo deste ano...” a representar en sus fiestas. Madrid,
14-111-1614 (AHP: Protocolo 4042, fols. 42-45)

Otros documentos sobre estas fiestas en el mismo Protocolo, fol. 75 y ss.

1615. “Mariana Bacca, casada con Morales, representante, calle del Principe.
Recibio los Santos Sacramentos de mano del licenciado Mendiola. Testo ante [blan-
col (LESS, 28-IV-1615)

15



Mercedes Agullé y Cobo

BACA DE MORALES, Mariana

1655. Declaracion de Mariana Baca, viuda de Antonio Prado, autor que fue
de comedias, de que habia recibido de Pedro Castellanos de Velasco 296 rs. y
medio de resto de los 2.235 rs. que procedieron de la venta de ciertos bienes “que
quedaron por fin y muerte de Jusepa Baca”. Madrid, 31-VIII-1655 (AHP: Protocolo
8588, fol. 904v)

1656. Declaracion de Mariana Baca de Morales de que habia recibido 100 rs.
de a 8 de plata castellana del Padre fray Antonio del Castillo, Predicador Apostoli-
co y Comisario General de Tierra Santa, que le dio para ella el Padre fray Juan de
Mendicute, Comisario y Procurador General de Tierra Santa. Madrid, 21-X-1656
(AHP: Protocolo 8589, fols. 359-360)

BALCAZAR, Pedro de

1640. “En 22 de septiembre de 1640”".

Obligacion de “Pedro de Balcazar y Maria de Balcazar, su muger, representan-
tes de la Compania de Bartolomé Romero, autor de comedias”, de pagar 347 rs. a
Pedro Ortiz de Urbina, vecino de Madrid, que se los habia prestado.

Se los devolverian para Navidad de aquel ano. Testigos: Blas de Villegas, San-
tiago Valenciano y Bartolomé Manso. Madrid, 22-1X-1640 (AHP: Protocolo 5550,
fol. 638)

BEZON, Juan

1629. “Reconocimiento”.

“Joan Begon, repressentante, residente al presente en esta Corte = Digo
que por quanto yo el susodicho compré de Martin Gomez, Familiar del Santo
Officio de la Ynquissicion, y Ana de la Bega, su muger, vecinos desta Uilla de
Madrid, vna cassa en esta dicha Villa en la calle de Santa Ysabel, linde de cassas
de Miguel de la Torre y Juan Pérez de Maceta? y por las espaldas cassas de Se-
bastian Gomez, por cierto prescio de mrs. con cargo de 220 dcs. ... de principal
de censso fundado en fauor del Hospital de Anton Martin desta dicha Villa, a
quien e pagado y se pagan de renta por ellos en cada vn ano 4.114 mrs., como
heredero de Maria de Segura, cuyas fueron las dichas cassas, de cuya venta
procedio el dicho censso como de su fundacion y venta en esta dicha Villa en
21 de abril de 1593...".

Bezon reconocio el censo a favor del Hospital de Anton Martin. Testigos: “An-
drés Gomez y Juan Sanchez y Sebastian Sanchez”. Firma: “Ju® bezon”. Madrid, 12-
[I-1629 (AHP: Protocolo 3795, fol. 23)

1630. Un nino de Bezon, representante (LESS, 7-111-1630)

16



Nuevos documentos para la historia del teatro

1637. Contrato de Juan Bezon, representante, con Tomas Fernandez de Cabie-
do, autor de comedias, “para el ministerio de representar los papeles de la grazio-
sidad de todas las representaciones y fiestas que hiciere este ano, cantar y baylar a
orden del auctor”.

Le pagaria 10 rs. de racion y 20 por cada representacion y por las Fiestas del
Corpus y Octavas, 500 rs.

Dispondria de tres caballerias y le llevarian el hato en dos arcas.

El autor se obligo a darle las raciones de Cuaresma y prestarle 1.000 rs. para el
Domingo de Quasimodo, que cobraria Fernandez de Cabiedo de las representacio-
nes. Madrid, 2-11I-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 165)

BOVADILLA, Luis Bernardo de

1637. Poder de Luis Bernardo de Bovadilla y Mari Fernandez? de Vitoria, su
mujer, autores de comedias, residentes en la Corte, a Antonio de Antunez, vecino
de Madrid, para que cobrase de don Diego Ordonez y de don Alonso Ruiz de
Barrios, vecinos y Regidores de la Ciudad de Salamanca, 6.000 rs. que les debian
por una escritura de 26 de febrero ante Francisco de Peralta, escribano, en que se
obligaban a hacer la Fiesta del Santisimo Sacramento en dicha Ciudad. Madrid,
2-11I-1637 (AHP: Protocolo 5576, fols. 162-163)

1637. “Conzierto. En 4 de marco de 1637".

Ante el escribano y testigos “parecieron presentes Luis Bernardo de Boba-
dilla, autor de comedias por Su Magestad, de la vna parte, y de la otra Bernardo
de Medrano, representante, y anbas las dichas partes dixeron que heran y son
conbenidos y congertados... en esta manera: Quel dicho Bernardo de Medrano
se obliga de asistir en la Compania del dicho Luis Bernardo de Bobadilla vn ano,
contado desde el Martes de Carnestoliendas [sic/ deste dicho pressente ano y se
cunplira el Martes de Carnestoliendas del ano benidero..., para representar la
parte pringipal de la graciosidad, cantar y baylar; esto porque el dicho autor le
a de dar y pagar nuebe rs. de razion cada dia y diez y siete rs. por cada repre-
sentazion publica o particular, y estos dichos diez y siete rs. de representazion
son con condicion de que a de representar Juan de Medrano, hixo del dicho
Bernardo de Medrano, lo que fuere menester en racon de las comedias y repre-
sentaziones =Y mas le a de dar [tachado: y pagarl el dicho autor siete caballerias
y llebarle su ropa.

=Y por la Fiesta del Santisimo Sacramento le e [sic] de pagar quatrozientos
rs. y el dicho autor no le a de despedir durante el dicho ano y si le despidiere, le a
de pagar de bacio =Y en la manera que dicho es y por el dicho prezio se obliga
el dicho Bernardo de Medrano de asistir en la dicha Conpania y no lo dexara de
hazer y cunplir ansi por ninguna caussa ny por mas ni por menos, ni por el tanto ni
por otra razon alguna. Y si ansi no lo yziere y cunpliere, que el dicho Luis Bernardo
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de Bobadilla pueda buscar otra persona que lo cumpla por el precio que la allare
y conzertare y por lo que mas costare del precio susodicho, costas y danos que se
le siguieren y recrezieren, de que a de ser creydo el dicho autor por solo su jura-
mento, consiente el dicho Bernardo de Medrano en ser executado”, obligandose
a pagar a una persona 500 mrs. diarios, “ansi en estas ydas como en las estadas y
bueltas” para ir a cobrar donde Medrano estuviese.

Bovadilla acepto la escritura con esas condiciones y se obligdo “a cumplir e pa-
gar todo quanto por ella le toca, a la letra”.

Ambas partes obligaron a su cumplimiento sus bienes y haciendas. Testigos:
“Francisco Rodriguez y Pedro Despinosa? y Antonio Madera”. Firmas: “Luys ber-
nardo de bobadilla”, “Vernardo de medrano”. Madrid, 4-111-1637 (AHP: Protocolo
5545, fols. 217-218)

1637. Contrato entre Luis Bernardo de Bovadilla, autor de comedias, y Maxi-
miliano Eustaquio de Morales, representante, para que éste hiciera los primeros y
segundos papeles, repartiéndolos con igualdad.

Le pagaria 20 rs.: 8 de racion y 12 de representacion.

Por el Corpus y otras fiestas, le pagaria 320 rs. y le proporcionaria dos caba-
llerias.

Le presto 500 rs. antes de salir de viaje. Madrid, 6-11I-1637 (AHP: Protocolo
5576, fol. 192)

1637. “Obligacion para el Hospital de Guadalaxara. 31 de margo”.

Obligacion de “Luis Bernardo de Bobadilla, autor de comedias por Su Ma-
gestad, y Maria de Bictoria, su muger, residentes en esta Corte,... de yr con toda
nuestra Compania a la Ciudad de Guadalaxara a hacer quinge representaciones
en el Ospital de la Misericordia del Beato Padre San Juan de Dios, por las quales
el Prior del dicho Hospital nos a de dar por cada vna dellas 50 rs. de ayuda de
costa = Y para nuestro biaxe y despacho, por parte del Prior del dicho Hospital
se nos a dado y prestado 2.000 rs. de moneda de vn. ... y de la dicha cantidad
le otorgamos carta de pago... = Las quales dichas quinge representagiones emos
de comencar a hacer desde 28 dias del mes de abril primero benidero... dia mas
o menos =Y los dichos 2.000 rs. que ansi se nos amprestado [sic/ los pagaremos
al Prior del dicho Ospital... antes de salir de la dicha Ciudad de Guadalaxara =Y
si no cumpliéremos con el tenor de lo contenido en esta scriptura, nos obligamos
de dar y pagar a el dicho Hospital... por bia de limosna para la cura y regalo
de los pobres enfermos dél, 50 rs. por cada dia de los dichos quinge que bamos
obligados a representar en la Casa del dicho Hospital, que montan 750 rs.”, por
cuya cantidad y los 2.000 rs. de préstamo se les podria ejecutar. Se obligaron a
pagar a persona que fuese a cobrarselos, 500 mrs. diarios, contando los dias de
camino “a ocho leguas conforme a la Pregmatica [sic] de Su Magestad”... “=Y si
no hiciéremos las dichas quinge representaciones, no se nos aia de dar ni pagar los
dichos 50 rs. de ayuda de costa cada dia ni parte alguna dello =Y es condicion...
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que para el dicho dia 28 de abril... que bamos obligados a empecar la dicha re-
presentacion, el dicho Hospital a de ser obligado... a nos dar la Casa desocupada
para poder representar, y no lo haciendo, nos aya de pagar los dichos 50 rs. de
ayuda de costa en cada vno de los dias que por esta causa dexaremos de repre-
sentar con mas la costa y gasto que hiciéremos con la dicha nuestra Compania
=Y ansimismo es condigion... que asta el dicho dia 28 de abril... el Prior del
dicho Hospital ni otra ninguna persona en su nombre no a de poder lleuar a la
dicha Ciudad otra ninguna Compania para representar hasta tanto que nosotros
ayamos hecho y representado las dichas quinge representaciones desta obligacion
=Y si por algun acidente [sic/ entrare otra Compania a representar en la dicha
Ciudad constando dello, no emos de ser obligados ni lo quedamos a yr a la dicha
Ciudad a cumplir con lo contenido en esta scriptura sino a pagar, boluer y resti-
tuyr los dichos 2.000 rs. ... el dia que digamos no querer yr a representar... por
la ragon y causa de suso referida, constando por testimonio auténtico hauer otra
Compania de representagion en la dicha Ciudad...”.

Obligaron sus personas y bienes al cumplimiento de esta obligacion. Testigos:
“ Pedro Mexia, barbero, y Juan de Samaniego y Pedro Alanis... Firmolo el dicho
Luys Bernardo de Bobadilla y por la dicha su muger, vn testigo, porque dixo no
sauer escriuir’. Firmas: “Luys bernardo de bobadilla”, “t® Pedro mexia”. Madrid, 31-
[1I-1637 (AHP: Protocolo 2593, fols. 56-57)

CABALLERO, Cristobal

1693. “Poder. Abril 26".

“loseph Ferrer, cobrador de la infrascripta Compania, residente al presente en
la Ciudad de Caragoga del Reyno de Aragon”, como procurador de “Christobal
Caballero, autor de Companias de representantes por Su Magestad, tercer galan
Manuel Medrano, segundo galan Joseph Mendiola, quarto galan y para lo que se
ofreciere en la farssa Juan Antonio de Guebara, barba y arpista Diego Antonio,
segunda barba Francisco Martinez, gracioso Luis Bernardo Maldonado, segundo
graciosso Baltasar Cauallero, primera dama, muger del dicho Juan Antonio de Gue-
bara, Francisca Fernandez; segunda dama, muger de mi el dicho otorgante, Ana de
la Rossa, tercera dama, muger del dicho Baltasar Cauallero, Gabriela Belarde, quar-
ta dama, muger moca; Josepha de la Rosa, quinta dama, muger del dicho Manuel
de Medrano, y Francisca Medina, sobresaliente, muger del dicho Joseph Mendiola,
todos de oficio farsantes y representantes, residentes al presente en esta dicha
ciudad de Caragoga”. Zaragoza, 4-1V-1693.

José Ferrer, procurador, se concertdo con “Manuel de la Bana, residente en la
Villa de Madrid... para... tratar, pactar y capitular con qualesquiere arrendadores de
las Cassas de Comedias de... Madrid y con qualesquiere otras personas que concir-
niere [sicl, que para después de concluida la temporada que dichos mis pringipales

19



Mercedes Agullé y Cobo

y Compania y yo hemos de hacer en la Ciudad de Valencia, cuyo principio tendran
el mes de mayo deste ano, el que estaran, fenecida que sea, en dicha Villa de Ma-
drid a executar treinta representaciones...”.

Como procurador, José Ferrer podria también “ajustar y conuenir el viaxe
y carruaje que dicha Compania necesitara para ir a dicha Corte”. Zaragoza,
9-1V-1693.

El 26 de abril, “Juan Simon, repressentante de comedias, por si mismo, y
Manuel de la Bana, también repressentante”, con poder de José Ferrer, se con-
certaron con Sebastian de Armendariz, arrendador de los Corrales de Comedias
de Madrid, para representar en uno de ellos desde el 26 de julio, haciendo 30
representaciones “sin dejarlo dia alguno, si no es que sea abiendo ympedimento
lexitimo”.

Cuando la Compania llegase a la Corte, se les darian 5.500 rs. por razon del
viaje y a cuenta de las representaciones.

Se les prestarian 3.000 rs. para ayuda a las representaciones que hicieran des-
pués de las 30 primeras, y por cada una se les darian 100 rs. de ayuda de costa,
descontandoselos de los 3.000.

El mismo dia, Juan Simon, representante de comedias, se obligo “a hazer pri-
meros galanes en dicha Compania”, incorporandose a ella en Zaragoza, donde
trabajaria hasta el Martes de Carnaval del ano siguiente.

En todos los viajes, la Compania le daria “tres cauallerias: vna que a de ocupar
el otorgante y las dos en dinero efectivo, conforme se practicare el alquiler de ellas”.
(AHP: Protocolo 13247, fols. 132-138)

Otro documento: 9-X-1693 (AHP: Protocolo 12281, fol. 533)

CALLE, Francisco de la

1657. Concierto entre Francisco de la Calle, autor de comedias, y el Ma-
yordomo de la Cofradia de Nuestra Senora del Rosario de la Villa de Villaverde,
para ir a representar en sus fiestas. Madrid, 16-VIII-1657 (AHP: Protocolo 8589,
fol. 671)

CANDADO, Luis

1637. Obligacion de Luis Candado, en nombre propio, en el de su hija An-
tonia Maria Candado, y en el de Juliana de Zurita, de que los tres asistirian en la
Compania de Segundo de Morales “para el ministerio de cantar, baylar, represen-
tar” y hacer lo que se les ordenase, por un ano, desde Martes de Carnestolendas.

Cobrarian 1.000 rs. por la Fiesta del Corpus, Visperas y Octava; por Nuestra
Senora de agosto y septiembre, 200 rs. por cada una, y por las fiestas ordinarias,
100 rs. Madrid, 31-1-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 76)
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CARRILLO, José

1663. Concierto de José Carrillo, autor de comedias, para hacer las represen-
taciones de las Fiestas de la Villa de Pinto. Madrid, 12-VII-1663 (AHP: Protocolo
10134, fol. 211)

CASTRO, Antonio de

1663. Concierto de Antonio de Castro, autor de comedias, para hacer las
representaciones de las Fiestas de la Villa de Barajas. Madrid, 13-VIII-1663 (AHP:
Protocolo 10134, fol. 217)

1664. “Contrato entre Antonio de Castro, autor de comedias, = Y Valenzia.
Margo 6”.

“Sépase como yo Joseph Veneyto, mercader, vezino de la Ciudad de Valengia,
en nombre y en virtud de poder special que para lo que sera conthenido tiene de
los arrendadores del derecho que tiene el Ospital General de la dicha Ziudad en la
Casa de las Comedias, otorgado en ella a 12 deste mes y ano ante Francisco Yngla-
da, notario y scribano publico, e su thenor del qual es como se sigue.

Aqui el poder.

Y de dicho poder vsando, de la vna parte, y de la otra Antonio de Castro, autor
de comedias: Dijeron estar combenidos en esta manera:

Esta tratado que yo el dicho Antonio de Castro: Francisco Lopez, Juan Anto-
nio de Melo, Bartolomé Gargia: Francisco Ponze, Anbrosio Martinez, Diego Pérez,
Diego Cauallero, Christoual de Torres, Francisco Rodriguez y Cathalina Antonia,
Pheliciana Andrade, Geronima Valero. Polonia Vaquedano, Antonia Macana: Ma-
ria Rodriguez, todos de mi Compania, ayamos de yr a la dicha Ciudad de Va-
lenzia a representar y emos de salir desta Corte el dia primero de abrill [sic] que
viene deste ano.

Yo el dicho Joseph Veneyto obligo a dichos arrendadores y queda por mi
quenta el dar parte [sicl la dicha Conpania ¢inco galeras para que en ellas vayan los
susodichos y lleuen su ropa, sin que por esto paguen cossa alguna.

Yo el dicho Antonio de Castro, por mi y los refferidos me obligo que desde el
segundo dia de Pasqua haremos en el Corral de las Comedias de dicha Ziudad 50
representaziones, sin que ninguno de los que van refferidos agan falta si no que sea
por enfermedad.

Asse de dar por cada dia de representazion a mi Antonio de Castro 110 rs. que
hacen 11 libras de plata valenziana, pero si el dicho arrendamiento no debiere [sic
en la entrada esta cantidad de 11 libras de puerta, quedan para mi el dicho [tachado:
arrendador/ autor las puertas si quiere representar =Y dicho dia no a de valer para
el numero de las 50 representaciones.
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Yo el dicho Antonio de Castro, para mi y los refferidos... confieso e reciuido
del dicho Joseph Veneyto 3.000 rs. de plata... y me obligo que llegado que sea a
la dicha Ziudad, le daré y entregaré prendas que equiualgan la cantidad, y no lo
haciendo e de poder ser executado por dicha cantidad.

Las comedias de tramoyas que se hicieren, yo el dicho Antonio de Castro me
obligo de vestir de todas las tramoyas que fueren necesarias a mi costa.

Es condicion que si acauadas las dichas 50 representaziones, me quisiere yr de
dicha Ziudad, yo el dicho autor e de poder, pero si continuare, en adelante se me a
de pagar las dichas 11 libras de plata y se a de correr con este contrato.

También es condicion que si el dicho dia primero de abrill no estamos promp-
tos [sicl para salir desta Quorte y por mi permission? se detubiere el carruaje, cada
dia pagaré 50 rs. de plata por cada galera.

Y en esta forma nos ajustamos y nos obligamos cada vna parte lo que le
toca...”. Testigos: “Juan de Plu®?, Juan Batista Veneyto y Joseph de Ayuso”. Firmas:
“Ant® de Castro”, “Jusepe Beneito”. Madrid, 26-111-1664.

“Traslado del poder que se ynsiere. 26 marzo”.

“Don Juan Antonio Castro, Antonio de la Plaza, ziudadano, Gaspar Enrique,
notario, y Brunio Briano, corredor de lonja, vezinos y moradores desta Ziudad
de Balenzia, en nombre y como arrendadores que somos del derecho que tiene
el Ospital Jeneral de la dicha Ziudad en la Casa de Comedias de aquélla en este
nonbre, todos juntos de mancomun... = Otorgamos y conozemos que damos y
otorgamos todo nuestro poder... a Jusepe Beneyto, mercader, vezino y morador de
dicha Ziudad de Balenzia... para que... pueda ajustar, pagar, conbenir, conponer
y concordar con qualesquier Conpanias de comediantes y con sus autores o con
qualquier otras personas..., bengan a esta dicha Ziudad de Balenzia a representar
en la Casa de Comedias de aquélla las comedias y representaziones y para los tien-
pos que con aquellos mejor podra ajustar, dandoles las ayudas de costa, préstamos
y donatibos que con aquellos ajustare, confforme la Conpania fuere y las comedias
que tubiere, con tal que la ayuda de costa que se obligare a dar sea con el gasto?
hordinario ques sacandose en nuestros puestos y el dia que no se sacare aya de lle-
bar la Compania por ayuda de costa tan solamente lo que ubiere en dichas nuestras
puertas, y acerca de todo lo dicho pueda hacer qualesquier escrituras..., so obliga-
zion de nuestras personas y bienes. Que fue fecha en la dicha y presente Ziudad
de Balenzia de la Corona de Aragon, en doge dias del mes de marco del ano... de
1664, siendo presentes por testigos Juan Bautista Pla, notario, y Juan Trenas, sastre,
vezinos y moradores de dicha Ziudad de Balenzia”.

“Comprobazion”.

Pedro Juan Pujadas, justicia de causas civiles de Valencia, certifico que Fran-
cisco Ynglada “de cuya mano ba signado el sobredicho auto de poder, es nota-
rio publico de la presente Ciudad de Balengia, fiel y de confianga... y a los auto-
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res... se les a dado y da entera fe y crédito, en testimonio de lo qual, mandamos
dar y dimos los presentes sellados con el sello de mi oficio y refrendadas por
nuestro scribano, en Balencia, a catorce de marco de mill seiscientos y setenta
y cuatro anos”.

[Con otra letra: “Concuerda con el orijinal que para este effeto [sic] me entrego
Joseph Beneito...”. Madrid, 26-111-1674 (AHP: Protocolo 10135, fols. 24-26)

CASTRO, Francisco de

1622. Poder de Francisco de Castro, representante. Madrid, 1622 (AHP: Pro-
tocolo 5771, fol. 8)

CATALAN, Juan

1611. “Obligacion para Luis de Monzon”.

Obligacion de “Juan Catalan, representante, y Mariana de Gueuara, su mu-
ger, residentes en esta Corte y Villa de Madrid”, de pagar 2.500 rs. a Luis de
Monzon, vecino de Madrid, “del valor de vn bestido entero de muger”, pagados
en tres plazos: el dia del Corpus y el dia de Navidad de aquel ano y el dia de
Carnestolendas del ano siguiente. Testigos: “Gregorio Alonsso, Francisco de Po-
rras y Juan Baptista de Angulo”. Firma: “Juan catalan”. Madrid, 25-11-1611 (AHP:
Protocolo 3567)

CINTOR, Gabriel

1640. Obligacion de Gabriel Cintor, autor de comedias, para ir a trabajar en
las Fiestas de San José de la Villa de Ciempozuelos. Madrid, 31-111-1640 (AHP:
Protocolo 5550, fol. 255)

CISNEROS, Alonso de

1589. Declaracion de “Alonso de Cisneros, autor de comedias, residente en
esta Corte de Su Magestad”, principal, y Pedro de Espinosa, su fiador, de que a
Alonso de Espinosa y “a Nicolas de los Rios, ansimesmo autor de comedias”, se les
habian encargado los tres autos que se habian de hacer el Dia del Corpus “para
hacerlos en tres carros, haciendo cada vno su auto en su carro, como les esta sefa-
lado, y en el otro carro tercero le an de representar entrambos a dos de por mitad,
vestidos los personaxes de la forma que esta acordado”.

Cobrarian 9.000 rs. Testigos: “Alonso Martin de Encinas e Juan Rodriguez Busta-

mante e Pedro Calderon”. Firmas: “alonso de cisneros”, “Pedro despynosa”. Madrid
2-11I-1589 (AHP: Protocolo 483, fols. 66v-67)
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CORDOBA, Hernando de

15437? Pago por la construccion del tablado donde se representaron una farsa
y comedia. Marchena, 1543? (AHH: Papeles de Osuna)

1543. Pago a Hernando de Cordoba por recitar una farsa. Marchena, 1543
(AHN: Papeles de Osuna)

CORDOBA, Manuela de

1644. Obligacion de Juan de Morales, marido de Manuela de Cordoba, de
que su mujer iria a las Fiestas de la Villa de Torija para hacer tres representaciones

de tres comedias en los primeros papeles, cobrando 850 rs. Madrid, 1644 (AHP:
Protocolo 5583, fol. 8)

CORREA, Juan

1668. Poder a procuradores de Juan Correa, residente en la Corte y autor de
comedias, para que le defendiesen en el pleito que seguia con Josefa Maria, asimis-
mo autora de representaciones de comedias. Madrid, 9-11I-1668 (AHP: Protocolo
9572, fol. 401)

Ver en el mismo Protocolo los fols. 402, 403, 404, 405, 419 (importante),
420-425, 461 y 462

CRUZ, Inés de la

1637. Obligacion de Inés de la Cruz, representanta, de hacer cuatro represen-
taciones en las Fiestas del Corpus de la Villa de Valdemorillo. Madrid, 18-11-1637
(AHP: Protocolo 5576, fol. 130)

1644. Obligacion de Inés de la Cruz, representanta, de hacer cuatro repre-
sentaciones en los segundos papeles de las Fiestas del Corpus de Pinto, cobrando
1.000 rs. Madrid, 1644 (AHP: Protocolo 5583, fol. 5)

DICASTILLO, Pedro de
1610. Obligacion de “Pedro de Dicastillo, comediante residente en esta Corte”
de pagar 300 rs. a Juan Ibanez, que se los habia prestado. Testigos: “Marcos Muniz

y Luis de Ynestrosa... y ... Evjenio del Pogo”. Madrid, 11-X-1610 (AHP: Protocolo
4044, fols. 54-55)
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DOMINGO, Manuel

1723. “Manuel Domingo y los demas de la danza de zancos. Traslado del libra-
miento que por Madrid se les despacho en 26 de agosto de 1723 de 400 rs. vn.”.

Orden de pago de 400 rs. de vn. de don Eusebio de Sabugal y Cepeda, Ma-
yordomo de Propios de la Villa de Madrid, “de qualesquiera mrs. que ayan entrado
o entraren en su poder tocantes a ellos... a Manuel Domingo... por la danza de
zancos con que siruio en las prozesiones de los dias de Santa Ana y San Roque des-
te presente ano, a razon de 200 rs. cada dia...”. Madrid, 3-IX-1723 (AV: 2-273-13)

ELGUERO, Francisco

1637. Obligacion de Francisco Elguero, que vivia en la calle de Santa Maria,
de ir con su mujer, Francisca Munoz, a representar en las Fiestas del Corpus de la
Villa del Campeo.

Trabajarian en cuatro representaciones en los papeles que les repartiesen
los Mayordomos de Fiestas de la Villa.

Irian a los ensayos ocho dias antes de la Fiesta.

Cobrarian 1.000 rs. y se les daria cama, posada y comida y las caballerias nece-
sarias para el viaje. Madrid, 10-11I-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 206)

ENRIQUEZ, Mariana

1612. Declaracion de Isabel Bautista, vecina de Madrid, de que estaba con-
certada “con Mariana Henrriquez, viuda de Bartolomé Serrano... en que la aya de
ayudar y ayude en la fiesta que tiene a su cargo de hazer en las Nabas del Marqués,
del Santisimo Sacramento... por el Corpus dél, que todo ello a de durar de repre-
sentacion ocho dias, en los quales se an de hazer cinco comedias y vn auto”.

Isabel Bautista pagaria 25 dcs. mas la costa de llevarle y traerle de Madrid a
las Navas del Marqués “a ella y a su madre, de forma que no emos de gastar cosa
alguna en la dicha jornada y tiempo de las dichas fiestas”.

Ayudaria en la fiesta y comedias, sin hacer falta alguna “dandome Dios salud”.

En el documento faltan las condiciones y formulas juridicas.

Testigos: “Matias de Megolla, macero de Su Magestad, y Juan Lopez... y el li-
cenciado don Alonso de Megolla”. Isabel Bautista no sabia firmar. Firma: “mariana
enriqz’. Madrid, 1612 (AHP: Protocolo 2096)

ENRIQUEZ, Tomas

1624. “Nino de Tomas Enrriquez, representante, murio en la calle del Leon...
Pago de fabrica ocho rs.” (LESS, 27-11I-1624)
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ESCAMILLA, Ana

1671. Compania de representantes de Ana Escamilla. Madrid, 13-I11-1671
(AHP: Protocolo 10686, fol. 129)

ESCAMILLA, Antonio

1657. “Obligacion”.

“Sépase como yo Antonio Descamilla, representante residente en esta Villa de
Madrid, otorgo que me obligo de dar y pagar... a Francisco Gutiérrez, maestro de
obras, vecino desta dicha Villa... 1.500 rs. de vn. por otros tantos que le confiesso
deuer de resto de la obra que... tiene hecha en las casas que tengo mias propias en
esta Villa en la calle del Nino, la qual dejo el dicho Francisco Gutiérrez acauada en
toda perfecion [sicl y a mi satisfazion [sicl y vista de maestros que la an medido y
tasado, Ipor Auto del Alcalde don Francisco de Medrano, ante Antonio Cadenas, escribano
de Provincial que dicha tasacion y medida sumo y monto 6.666 rs. y medio... Y del
resto de dicha cantidad, como ba dicho, le estoy deuiendo los dichos 1.500 rs. ...,
los quales... me obligo a le dar y pagar para fin del mes de septiembre primero que
vendra deste presente ano...”.

Escamilla obligo al cumplimiento de la escritura su persona y bienes, hipotecando la
citada casa. Testigos: “Domingo de Abona = Francisco Despinal =y Antonio Rodriguez”.
Firma: “Antonio DesCamilla”. Madrid, 18-11I-1657 (AHP: Protocolo 8589, fol. 526)

1661. “Obligacion. Antonio Escamilla. Septiembre 13 de 1661".

“Antonio Escamilla, autor de comedias residente en esta Quorte = Otorgo que
me obligo de dar y pagar... a Juan Bauptista Belarde, vecino desta Villa de Madrid”,
400 rs. de vn. que le habia prestado “por hazerme amistad y buena obra”.

Se los pagaria en plazo de cuatro meses. Testigos: “Alonso Chico, Francisco de
Torralba y Juan Luis de Robles”. Firma: “Antonio desCamilla”. Madrid, 13-IX-1661
(AHP: Protocolo 10096, fol. 377)

1664. “Escritura de comedias de Pastrana y Mondéjar. Abril 4 de 1664".

Obligacion de don Juan de Tapia, vecino de la Villa de Pastrana, y el licenciado
Francisco Sanchez, vecino de la Villa de Mondéjar, y “Juan Luis de Robles, cobrador
de la Conpania [sic] de Antonio Escamilla, autor de comedias, todos juntos, por la
parte que a cada vno toca... cumplir en esta manera”.

- El licenciado Francisco Sanchez de Lara, vecino de Mondéjar, se obligo a
pagar 1.700 rs. vn. “por dos comedias que a de hacer dicho Escamilla, autor...
y las a de representar con su Conpania en el dia miércoles de la Octaba del
Corpus [18 de juniol por manana y tarde. Y se obliga de sacar la dicha Conpania
por dicha Villa de Mondéjar nuebe leguas, no abiendo dicho lugar mas cercano
y an de dar doge carros para ir dichas nuebe leguas y beinte y cuatro camas con
las posadas necesarias”.
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Los 1.700 rs. se le pagarian “acabada la primera representacion”.

Don Juan de Tapia, vecino de la Villa de Pastrana y Mayordomo de la Co-
fradia del Santisimo Sacramento, se obligd a dar a Juan Luis de Robles, cobrador
de la Compania de Escamilla, “por cuatro representaciones que a de hacer con
su Conpania el biernes diez y nuebe y sabado siguiente de la Otaba del Corpus
que biene deste presente ano, en cada dia dos: una por la manana y otra por
la tarde”.

Le pagaria 3.900 rs. vn."acabada la segunda comedia. Y les a de sacar de dicha
Villa de Pastrana acabada la ultima fiesta con doce carros para la Villa de Daganco
y si no ubiere carros bastantes... con seis caballerias por cada carro”.

Juan Luis de Robles se obligd “a que yra dicho Antonio de Escamilla, autor,
con su Compania a ir a dichas Villas a acer las fiestas referidas, no aciendo falta
con el carruaje en tiempo, y si no fuere acer dichas fiestas, puedan dichos licen-
ciado Francisco Sanchez de Lara y don Juan de Tapia buscar otras Conpanias
para cada Villa en dichos dias y por lo que costaren quieren sean creydos por
solo su juramento, en que, desde luego, se obliga a cunplirlo con su perssona
y bienes”.

Recibio 1.000 rs. vn. de don Juan de Tapia a cuenta de los 3.900 que le habia
de pagar “por las cuatro comedias”.

Todos ellos dieron poder a jueces y justicias del Rey “y en especial al fuero y
jurisdizion del senor don Jeronimo Camargo, Protector de los comediantes”. Testi-
gos: “Alonso de Morales y don Francisco de Tapia y Francisco de Leesga?”. Madrid,
4-IV-1664 (AHP: Protocolo 10135, fol. 49)

1675. Intervencion de Antonio de Escamilla y Manuel Vallejo, autores de co-
medias por Su Majestad, en la Fiestas del Corpus de Madrid. Madrid, 29-VIII-1675
(AHP: Protocolo 10007)

1680. “Obligazion. En 24 de margo”.

Ante el escribano y testigos “parezio Antonio Escamilla, comediante, vecino
desta dicha Uilla =Y dijo que por quanto oy dia de la fecha, ante Rafael Saenz
Maga, escriuano de Prouincia en esta Corte, Thomas de Riquelme, scriuano de Su
Magestad y Oficial de la Sala de los senores Alcaldes desta Corte, a otorgado scrip-
tura de venta de la merced de vna vara de alguacil de Corte em [sic] fauor de don
Juan Antonio de Nates y San Roman y dona Claudia de Arnien, su muxer, ajustada
en 18.000 rs. de vn,, y los susodichos para la pagar... otorgaron otra scriptura de
venta de unas casas que tenian en esta dicha Uilla en la calle de Cantarranas que
hacen esquina a la del Nino y lindan con otras del otorgante que se las an bendido
en prezio de 14.000 rs., y aunque en ella... se an dado por entregados de la dicha
cantidad y della le an dado carta de pago, lo cierto es que hasta hora [sic/ el otor-
gante, por ragon de la dicha compra no a dado ni pagado cosa alguna, por quanto
a sido combenienzia de las partes que asta tanto que dicho don Juan de Nates aia
presentado en el Conssejo de la Camara de Su Magestad la renuncia que de di-
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cha bara el dicho Tomas de Riquelme a hecho... y conseguido la gracia de que se
ponga en su caueza y se le despache titulo para que el dicho don Juan pueda usar
y exercer dicha vara, no aia de pagar cosa alguna. Y hauiéndola conseguido, el dia
que se le higiere la merced haia de pagar al dicho don Juan 3.000 rs. y al dicho
Thomas de Riquelme 8.000 rs., que los 3.000 rs. restantes se lo a de pagar assimis-
mo al dicho Thomas de Riquelme para el dia 15 de agosto que bendra deste ano. ..
Y... si el dicho don Juan de Nates no consiguiere la dicha gracia..., en este caso no
a de pagar al dicho Thomas de Riquelme cosa alguna si no es que... por el prezio
de las dichas casas a de pagar los dichos 14.000 rs. al dicho don Juan de Nates y su
muxer los 11.000 el dia que constare hauérsele negado la dicha gracia, y los 3.000
rs. restantes para el dicho dia 15 de agosto...” Téstigos: “Juan de Pastrana, Fernando
de Pastrana y Diego Martinez de la Placa”. Firma: “Antonio de Escamilla”. Madrid,
24-111-1680 (AHP: Protocolo 11479, fols. 654-655)

Otros documentos: Juan Fernandez, representante en la Compania de Antonio
de Escamilla, 30-V-1670 (AHP: Protocolo 8676, fol. 38)

ESPINOSA, Juana de

1644. Testamento de Juana de Espinosa, viuda de Tomas Fernandez y de pri-
mer matrimonio de Francisco Verdugo, representante:

- Que la enterrasen en la Iglesia parroquial de San Sebastian.

- Que pertenecia a la Cofradia de Nuestra Senora de la Novena.

“Que yo, por mi parte, desde que comenceé a ser autora, después de la muerte
de Thomas Fernandez, mi marido”, no debia nada a la Cofradia, y que su marido
dejo debiendo unos 300 rs. Madrid, 1644 (AHP: Protocolo 5583, fol. 279 y ss.)

1644. Codicilo de Juana de Espinosa, autora de comedias. Madrid, 1644
(AHP: Protocolo 5583, fols. 282-283)

ESPIR, Esteban de

1686. “Poder para pleitos otorgado por Esteban de Espir, autor de comedias.
En 20 de septiembre”. Madrid, 20-1X-1686 (AHP: Protocolo 13289, fol. 131)

FELIX, Francisco

1637. “Fiesta”.

Concierto entre Francisco Félix y los Mayordomos del Santisimo Sacramento
de la Villa de Pozuelo de Alarcon, por el que se obliga a llevar a dicha Villa a Maria
de Talavera, su mujer, y a Vicenta de Espinosa, el dia del Corpus, en que harian
“dos representaciones el dicho dia y vna comedia por manana y tarde de los pape-
les que les fueren repartidos; que se an de bestir los susodichos a su costa, como no
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sean vestidos de hombre ni de billlanas, y cantar y baylar en los bayles y entremeses
de las dichas Fiestas”.

Maria (o Mariana) cobraria 700 rs.: 200 al contado, 200 el Dia de Pascua de
Espiritu Santo y el resto al acabar la Fiesta. Vicenta cobraria 340 rs, en varios plazos.
Les darian “cama y posada y de comer y caballerias, yda, estada y buelta”. Madrid,
5- 1lI-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 173)

FERNANDEZ, Jer6nima

1674. Obligacion de Jeronima Fernandez de ir a la Villa de Canaverue-
las a hacer la Fiesta del Corpus “y a representar tres comedias: vna el dia del
Corpus y las otras dos asta el domingo siguiente, con sus sayenetes [sicl, si se
ofrecieren”.

Cobraria 1.000 rs. vn. y se la llevaria y traeria desde Madrid a dicha Villa.
Le darian 12 rs. mas al dia cuando saliese de la Corte. Testigos: don Gaspar del
Alamo Coronel y Francisco de Borjus. Madrid, 12-11I-1674 (AHP: Protocolo
10715, fol. 51)

FERNANDEZ DE CABIEDO, Tomés

1610. Obligacion de Tomas Fernandez, autor de comedias.

Obligacion de “Hernando Castellon, comediante residente en esta Billa de
Madrid”, de pagar 500 rs. que le habia prestado “a Tomas Fernandez, avtor de
comedias”. Testigos: “Niculas de Salcedo, escribano del Rey nuestro senor, Andrés
Hernandez... y... Nicolas Juarez, portero...”. Firma: “ernando Castellon”. Madrid, 1-
IV-1610 (AHP: Protocolo 4044, fol. 7)

1612. Obligacion de Tomas Fernandez, autor de comedias, de ir a representar en
las Fiestas de la Villa de Torrijos. Madrid, 1-V-1612 (AHP: Protocolo 4041, fols. 52-54)

1615. Poder de Alonso de Ortega, mercader de sedas en la Puerta de Guada-
lajara, a Diego Sedeno, portero de Corte, para que fuese a Toledo a cobrar 1.000
rs. de “Tomas Fernandez, autor de comedias, y de Ana Maria de la Pena, su muger”.
Madrid, 5-VII-1615 (AHP: Protocolo 4361, fol. 53)

1635. Obligacion de Tomas Fernandez de Cabiedo, autor de comedias. Ma-
drid, 1-XI-1635 (AHP: Protocolo 2592, fol. 432)

1637. “Thomas Fernandez de Cauiedo, autor de comedias de los nombrados
por Su Magestad..., y Luis Antonio, representante”.

Luis Antonio se obligo a asistir en la Compania de Tomas Fernandez hasta el
Martes de Carnestolendas de 1638 “para el ministerio de cantor y representante y
hacer todo lo demas que en horden a comedias le fuere ordenado por el dicho au-
tor y siguira Isicl a la Compania en todas las partes y lugares donde fuere sin hacer
falta a las representaciones ni ausencia de la dicha Compania”.
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Le pagarian 5 rs. de racion y 6 de representacion y por la Fiesta del Corpus y
Octavas, 125 rs. Se le daria “vna caualleria y lleuado su ato”.

El autor se obligo a prestarle 400 rs.: 300 durante la Cuaresma y los 100
restantes al comenzar las representaciones. Testigos: “Maxsimiliano de Morales y
Alfonso Vazquez y Sancho? de Salazar”. Firmas: “Thomas Fz De Cabiedo”, “Luis
Antonio”. Madrid 27-11-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 156)

1637. Obligacion de Tomas Fernandez, autor de comedias, para trabajar en las
Fiestas del Corpus de la Villa de Getafe.

Se obligo a hacer por la manana los Autos Sacramentales de la Fiesta de Ma-
drid y por la tarde una comedia de las que tuviese puestas para ese ano, elegida por
los Mayordomos de Fiestas de Getafe; todo con bailes, entremeses y buen ornato.

Cobraria 2.500 rs.

La Compania iria en ocho carros cubiertos desde Madrid o 4 leguas en contor-
no, mas o menos, precediendo aviso.

La Fiesta del ano anterior la habia hecho Roque de Figueroa. Si aquel ano
ofreciese hacerla por menos precio, Fernandez rebajaria el suyo. Madrid, 6-111-1637
(AHP: Protocolo 5576, fols. 194-195)

1637. Contrato entre Tomas Fernandez de Cabiedo, autor de comedias, e
inigo de Loaysa, representante, para que asistiese con su mujer, Maria de Jesus, a
cantar y bailar.

Cobrarian 33 rs. diarios: 12 de racion y 21 de representacion.

Se les pagarian 500 rs. por el Corpus y se les darian tres caballerias y medio
caballo mas.

El autor prestaria a Loaysa 1.000 rs. a cobrar de su sueldo, “y asimismo le dara
vnas medias de seda al dicho Ynigo para la dicha Fiesta”. Madrid, 6-11I-1637 (AHP:
Protocolo 5576, fol. 193)

1637. Contrato de Tomas Fernandez de Cabiedo con Antonio de Mendoza,
representante. Madrid, 12-111-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 207)

1637. Concierto de Tomas Fernandez de Cabiedo, autor de comedias, y la
Cofradia Santisimo Sacramento de la Villa de Fuensalida, para hacer la Fiesta del
Corpus, el dia 19 de junio.

La Compania haria tres representaciones: una el viernes 19 por la tarde y dos
el sabado. Madrid, 24-111-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 245)

1637. Obligacion de Tomas Fernandez, autor de comedias, de ir a la Villa de
Casarrubios del Monte con su Compania para hacer cuatro representaciones de los
autos sacramentales que se hacian en la Corte y con los mismos vestidos. Madrid,

24-111-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 246)
FERNANDEZ GARROTE, Antonio

1640. “En 24 de septiembre 1640”".
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Poder de Marcos Rodriguez, arrendador de la Casa de las Comedias de Tole-
do, a “Antonio Fernandez Garrote, representante”, para que concertase con “todas
y qualesquier Conpanias de actores de comedias para que vayan a representar a
la dicha Casa de Comedias de la dicha Ziudad de Toledo para el tiempo y por el
precio que asentare y conzertare”. Testigos: Sebastian de Herrera, Diego de Villarroel
y Juan Carreno. Madrid, 24-1X-1640 (AHP: Protocolo 5550, fol. 641)

FERNANDEZ ORTIZ, Juan

1670. “Venta de esclaua. 30 mayo”.

Ante el escribano y testigos “parecieron pressentes Juan Fernandez Ortiz,
representante en la Compania de Antonio de Escamilla, y Ana Ortiz, su mu-
ger, residentes en esta Corte... y dijeron y otorgaron que benden al sefior don
Balthasar Aluarez Alffonso de Caldas, que esta presente, vna esclaua negra
tezada Isic] que se llama Lucia y sera de hedad de diez y siete afios poco mas
o menos, de mediana estatura, oxos grandes, abultada de rostro, que es propia
de los otorgantes y la compraron de Joan de los Banos, vezino de la Ciudad de
Oporto en el Reyno de Portugal lescritura otorgada en Oporto el 4 de diciembre de
1669 ante Antonio Soares Pincho, notariol, 1a qual dicha esclaua se la benden por
sana de enfermedad de gota ni de coracon y que no tiene bicio de enbriaguez,
fuxitiua ni ladrona”, por 4.000 rs. vn., que don Baltasar les pago en doblones
de oro, “el qual dicho precio es su xusto valor”. Testigos: “Juan Luis de Robles y
Antonio de Escamilla, conocidos por mi el escriuano... y assimismo fue testigo
Joseph de Galdamés... Y lo firmo el dicho Juan Fernandez Ortiz y por la dicha
su muger, vn testigo porque dijo no sauer...”. Firmas: “Ju® ffz ortiz”, “t° Juan Luis
de Robles”, “Por la otorgante Joseph de galdames”. Madrid, 30-V-1670 (AHP:
Protocolo 8676, fols. 36-37)

FIGUEROA, Roque de

1621. La mujer de Roque de Figueroa, autor de comedias (LESS, 25-XI-
1621)

FLORES, Gaspar

1646. Libranza de 990 rs. a Gaspar Flores “por las tres dancas de cascabel que
dio para la progesion de Senor San Roque este pressente ano”. Madrid, 30-VIII-
1646 (AHP: Protocolo 8457, fol. 1).

1646. Otra “por las tres dancas de cascabel que dio para la progession de
Senora Santa Ana deste pressente ano”. Madrid, 30-VIII-1646 (AHP: Protocolo
8457, fol. 2).
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FRIAS, Manuel de

1670. Testamento de un hijo de Manuel de Frias, maestro de danzar. Madrid,
31-X-1670 (AHP: Protocolo 6482, fol. 535 y ss.)

FUENTES, Juan de

1653. Concierto entre Juan de Fuentes y los Hermanos de la Cofradia del Ro-
sario de Leganés para llevar “vna danca de 8 hombres, vn tanborilero y vn musico
para el dia de Nuestra Senora de agosto”. Madrid, 20-VII-1653 (AHP: Protocolo
8058, fol. 606)

GARCIA, Francisco

1657. Obligacion de Francisco Garcia, autor de comedias, para representar en
Valladolid. Madrid, 16-11I-1657 (AHP: Protocolo 8008, fol. 110 y ss.)

1657. Cesion de Francisco Garcia, autor de comedias, a favor de Diego
Osorio, autor de comedias. Madrid, 21-11I-1657 (AHP: Protocolo 8589, fol.
528)

1657. “Obligacion entre Juan Bauptista Velarde, arrendador de los Corrales
de Comedias, y la Compania de Francisco Garcia. En 5 de diziembre 1657".

“Francisco Garcia, autor de comedias por Su Magestad = Juan Gonzalez
= Antonio de Escamilla = Juan de Castro = Antonio Billalba = Pedro Conde
= Juan de la Calle = Gregorio de la Rosa = Matheo de Almansa = Diego Ca-
rrillo = Ysauel de Galuez = Geronima Domeno, en nombre de Geronima de
Olmedo, mi hija = E yo el dicho Juan de Castro por mi mismo y en nombre
de Juana Caro, mi muger = Y Antonio de Escamilla por mi mismo y Manuela
de Escamilla, mi hija =Y Diego Carrillo en nombre de Maria de Escamilla, mi
muger, y todos companeros en dicha Compania por nosotros mismos y por los
demas que en ella son y fueren adelante... = Dezimos que por quanto estamos
de partida desta Quorte para la Ciudad de Zaragoza a representar zinquenta
dias y porque se nos ha mandado por Su Excelencia el senor Marqués de Liche
que, acauadas dichas zinquenta representaciones, bolbamos a esta Quorte a re-
presentar en ella hasta acauar el ano, el dia vitimo de Carnestolendas, en festejo
del parto feliz de la Reyna nuestra senora, y para cumplir con lo mandado =
Otorgamos que nos obligamos de benir y estar en esta Corte el dia quinze de
febrero del ano que biene... y representar sin zesar ningun dia hasta el vitimo
de Carnestolendas, dandosenos Corral para ello por el arrendamiento desta
Quorte =Y por la conueniencia que se les sigue dello nos ha de dar Juan Baup-
tista Belarde, arrendador de los Corrales, 3.000 rs. por bia de ayuda de costa y
para ayuda del carruaje = Y también dentro de veynte, descontados desde oy,
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nos ha de remitir a dicha Ciudad de Zaragoza loa para empezar en esta Quorte
el dicho dia diez y seis de febrero, escrita por Juan Bauptista Diamante, y lo que
costare ha de ser por nuestra quenta y las comedias que hemos de hazer en esta
Quorte en dicho tiempo han de ser las siguientes = El dngel de la guarda, de don
Juan de Matos = Las sabinas, de Vn ynjenio = Zelos, amor y cordura = que son
nueuas y las tenemos en nuestro poder, sin que por ello dicho arrendamiento
nos dé cosa alguna; esto sin la comedia con que empezaremos el primer dia, la
qual hemos de representar con dicha loa y saynetes nueuos =Y si dejaremos de
benir a esta Quorte dicho dia [tachado: diez y seis de febrero y represenl/ quinze
de febrero y representar el diez y seis, los dias que se dilatare lo referido, se ha
de descontar de la dicha ayuda de costa rata por cantidad lo que tocare a cada
dia = Y nos obligamos de remitir al dicho Juan Bauptista Velarde dentro de
treynta dias contados desde oy dia de la fecha, la comedia con que hemos de
enpezar en esta Quorte y los saynetes para que la rejistre y pase, de forma que
quando lleguemos a esta Quorte no nos detengamos en representar el dicho
dia diez y seis de febrero”.

Velarde acepto las condiciones de la escritura y se obligo a pagar los 3.000
rs. de ayuda de costa “dentro de segundo dia de como llegaren a esta Quorte
a representar”, llegando el dia 15 de febrero y empezando a representar el 16,
descontando a cada uno lo que le correpondiese si se retrasasen. Se obligd tam-
bién a enviarles en plazo de 20 dias “loa escrita por Juan Bauptista Diamante a
costa de dicha Compania”, asi como a hacer las diligencias necesarias para re-
gistrar la comedia y sainetes con que iniciarian sus representaciones en la Corte,
si se lo remitiesen antes de 30 dias.

Ambas partes obligaron sus personas y bienes al cumplimiento de la escri-
tura. Testigos: “Miguel de Gueuara, Francisco de Peralta y Pedro Badal, mozos
del Corral... Lo firmaron los que supieron y por los que no, no lo firmé ningun
testigo porque tanbién dijeron no sauer”. Firmas: “ Ju® de la calle”, “Ju gonzales”,
“gregorio de la rosa”, “Pedro Conde”, “antonio de billalba”, “Diego Carrillo”,
“Antonio desCamilla”, “Juan de castro Salazar”, “Matheo de Almansa”, “Francis-
co Garzia”, “Juan Bap.ta Velarde”. Madrid, 5-XII-1657 (AHP: Protocolo 10096,
fols. 96-97)

1660. Concierto de Francisco Garcia, vecino de Madrid, “a cuyo cargo estan
las dancas della”, con Gabriel de Beteta, Manuel Rodriguez y Juan Ovejuno, vecinos
de Fuencarral, para que trajesen a Madrid “ocho ombres dancantes y vn tanborile-
ro, a satisfaccion del dicho Francisco Garcia y de los senores Comisarios de Madrid,
para la danca de bexetes que a de serbir en esta dicha Uilla el dia del Corpus deste
pressente ano, biernes, sauado y domingo siguientes y juebes de la otaua y el dia de
la muestra, que a de ser el dia de la Santisima Trinidad; y an de benir calcados de
medias y ¢apatos, todo nuevo; y el dia de San Ysidro, Santana y el dia de Nuestra
Senora de agosto, ques quando se hace en Madrid la fiesta de San Roque. Y an
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de venir a las 6 de la manana por precio de 1.130 rs. Y si fueren a la fiesta de San
Martin o a otra parte, an de dar al dicho Francisco Garcia la tercia parte de lo que
se concertare con los Mayordomos”. Firma: “Francisco garcia”. Madrid, 5-V-1660
(AHP: Protocolo 8065, fol. 404)

1661. Concierto de Francisco Garcia con Juan Lopez para traer “ocho hom-
bres dangantes y vn maestro de caja y vih mozo para hazer vn 0sso en una danca
que an elegido los senores Comissarios de la dicha Villa [Madridl para el dia
del Corpus deste ano de la fecha y su otaua, dia de la Santisima Trinidad, a las
6 de la manana a hacer la muestra y el dia del Corpus al amanecer, por precio
de 800 rs. =Y el dia de Nuestra Senora de agosto se obliga a traer vna danga
con su maestro de caxa, en 10 dcs...”. Madrid, 7-V-1661 (AHP: Protocolo 8065,
fol. 426)

1661. Concierto de Francisco Garcia, alquilador de vestidos, con Antonio Mu-
noz, vecino de Fuenlabrada, para que fuese a Madrid el dia del Corpus “al amane-
cer, a taner la danca de cascabel a que esta obligado Juan Lopez, vecino del dicho
lugar =Y ansimismo se obliga a que bendra Alonso Munoz, su hijo, el dia de la
Santisima Trinidad a las 6 de la manana a la muestra y el biernes siguiente al dia del
Corpus al amanecer, sauado y domingo, miércoles y juebes de la otaua. Y a de yr a
ensayar a la Villa de Leganés densayar vna danca de cascabel, que a de venir por el
dia del Corpus y su otaua y dia de Nuestra Senora por 260 rs.”. Madrid, 25-V-1661
(AHP: Protocolo 8066, fol. 458)

GOMEZ, Francisca

1637. Obligacion de Antonio de Urosa, marido de Francisca Gomez, principal,
y Marco Antonio, musico, su fiador, que vivia en la calle de Cantarranas, de que
Francisca iria el Domingo de la Octava del Corpus a Colmenar Viejo a hacer dos
representaciones en los papeles que se le repartieran, cantar y bailar.

Cobraria 200 rs. y se le daria cama, posada, comida y las caballerias necesarias
para llevarla a Colmenar y devolverla a Madrid. Madrid, 17-11I-1637 (AHP: Proto-
colo 5576, fols. 236-237)

1644. Obligacion de Francisco [sic/ de Urosa, marido de Francisca Gomez, y
Gaspar Valentin, musico, de que irian a actuar en las representaciones de las cuatro
comedias que se harian en las Fiestas del Corpus de la Villa de Pinto, haciendo los
terceros papeles y cobrando 660 rs. Madrid, 1644 (AHP: Protocolo 5583, fol. 6)

GONZALEZ, Francisco
1623. Carta de pago de 55 rs. del Mayordomo de la Iglesia de San Millan, a

favor de “Francisco Gongalez, maestro de titeres, por 10 dias questubo en el corral
de San Millan”. Visita eclesiastica de la Iglesia de 1 de septiembre de 1623 (LF, 1D
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GONZALEZ, Juan

1723. “Juan Gonzalez y Antonio Montero. Traslado del libramiento que por
Madrid se les despacho en 1° de septiembre de 1723 de 400 rs.”.

Orden de pago de 400 rs. vn. de don Eusebio de Sabugal y Cepeda, Mayordomo
de Propios de la Villa de Madrid, “a Juan Gonzalez y Antonio Montero... que se les
libran por los mismos que han de hauer por la danza valenciana con que siruieron en
las procesiones de los dias de Santa Ana y San Roque deste presente ano de la fecha,
a razon de 200 rs. cada vno de los dichos dias...”. Madrid, 3-IX-1723 (AV: 2-273-13)

GONZALEZ, Maria

1637. Obligacion de Maria Gonzalez de hacer cuatro representaciones, cantar
y bailar en las Fiestas del Corpus de la Villa de Valdemorillo.

Cobraria 570 rs.

Vestiria sus papeles, menos los de hombre y villana. Madrid, 19-11-1637 (AHP:
Protocolo 5576, fol. 134)

GORDEJUELA, Alonso de

1671. Anulacion del contrato de Alonso de Gordejuela, maestro de musica,
para ir a actuar en las Fiestas del Corpus de Mostoles. Madrid, 4-1I-1671 (AHP:
Protocolo 8079, fol. 88)

1671. Concierto entre los vecinos de la Villa de Mostoles y Alonso de Gorde-
juela, maestro de musica, “para zelebrar la musica de la dicha Fiesta del Corpus en
dos comedias”.

Iria 15 dias antes de la Fiesta y cobraria 500 rs. Madrid, 27-1V-1671 (AHP:
Protocolo 8079, fol. 207)

JUANA BAUTISTA

1653. Concierto de Juana Bautista, representanta. Madrid, 5-IV-1653 (AHP:
Protocolo 8588, fol. 129)

JUAREZ, Antonia

1615. Conciertode Gabriel Juarez, albanil, y Mariade la Cruz, sumuijer, vecinosde
Madrid, con Sebastian Delgado, vecino de Villaverde y Mayordomo de las Fiestas del
Santisimo Sacramento, para que Antonia Juarez, hija de Gabriel, fuera dos veces a
Villaverde el dia de la Fiesta: una por la manana y otra por la tarde y antes de la Fiesta
las veces que se le llamara, enviandole cabalgadura.
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Se le pagarian 84 rs. el dia del Santisimo Sacramento “por la tarde, después de auer
acauado de representar en la dicha Fiesta y autos, las dos beces por manana y tarde”.
Madrid, 21-11I-1615 (AHP: Protocolo 3251)

JUAREZ, Cristébal

1626. Carta de pago de Cristobal Juarez, autor de comedias, a favor de Luis
de Monzon, arrendador de las Casas de Comedias de la Villa de Madrid. Madrid,
1626 (AHP: Protocolo 5771, fol. 96)

JUSEPA MARIA

1639. Obligacion de Jusepa Maria, representanta, de intervenir en las fiestas
de la Villa de Trijueque. Madrid, 19-1-1639 (AHP: Protocolo 7307)

1644. Obligacion de Jusepa Maria, viuda de Gonzalo Jiménez Povedano, de ir
a representar en las Fiestas de la Villa de Trijueque, cobrando por su trabajo 850 rs.
Madrid, 1644 (AHP: Protocolo 5583)

LASSO, Ana Maria

1669. Formacion de Compania por Ana Maria Lasso, autora de comedias, viuda
de Francisco Alaber. Madrid, 23-11I-1669 (AHP: Protocolo 11009, fol. 573)

LECHUGA, Baltasar

1637. Carta de pago de 1.000 rs. de “Baltasar Lechuga, representante residen-
te en esta Corte”, a favor de Juan Antonio Carderina y Bernardo Berardo, pagados
por letra de Francisco de Isla dada en Cartagena el 9 de febrero. Testigos: “Gaspar
Rodriguez y Santiago Balenciano, representantes en la Compania de Pedro de la
Rosa... y asimismo fue testigo Juan Sanchez”. Firma: “Gaspar Rodriguez”. Madrid,
20-11-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 136)

1637. Obligacion de Baltasar Lechuga, representante, con poder de Francisco
Pinelo e Inés de Hita, autores de comedias, y Agustin Romero y Ana de Sandoval,
su mujer, de que Romero y su mujer entrarian en la Compania de Pinelo por un
ano para cantar y bailar y representar los terceros papeles. Romero haria de apun-
tador y sacaria los papeles de las comedias y autores. Madrid, 21-1-1637 (AHP:
Protocolo 5576, fol. 139)

1637. Poder de Francisco Pinelo y su mujer a Baltasar Lechuga, “de nuestra
Compania”, para ir a Madrid y demas lugares y concertar las Fiestas del Corpus
“para representar y tomar Cassa de Comedias y otras”. Madrid, 21-1I-1637 (AHP:
Protocolo 5576, fols. 140-141)
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LOPEZ, Isabel

1663. Concierto de Isabel Lopez, dona Maria de Obregon y Cristobal de

Villarroel, representantes, con la Cofradia de Nuestra Senora del Rosario. Madrid,
5-VIII-1663 (AHP: Protocolo 8587, fol. 226 y ss.)

LOPEZ, Jacinto

1637. Obligacion de Jacinto Lopez de ir a la Villa de Valdemorillo el Dia del
Corpus para cantar en todas las representaciones, bailes y entremeses e interpretar
la musica de la fiesta.

Cobraria 550 rs. mas 24 cada dia en que no hubiera representacion. Madrid,
17-11-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 125)

1644. Obligacion de Jacinto Lopez de ir a las Fiestas de la Villa de Trijueque,
donde cantaria, tocaria y pondria la musica en siete representaciones de cuatro
comedias, cobrando 800 rs. Madrid, 1644 (AHP: Protocolo 5583, fol. 21)

LOPEZ, Luis

1640. Concierto de Luis Lopez, autor de comedias, para ir a representar en
las Fiestas de Nuestra Senora del Rosario en Algete. Madrid, 31-11-1640 (AHP:
Protocolo 5550, fol. 256)

LOPEZ, Magdalena

1667. “Escritura de comedia. En 15 de jullio 1667".

Obligacion de “Martin Lopez y Juan Despana y Diego de Fuentes y Francis-
co de Fuentes y Juan de Alarcon y Juan de los Rios y Pedro Conde y Maria de
Salacar, biuda de Antonio Lauella, y Angela de Lauella y Geronima de Lauella,
su hija, y Ana de Guesta?, todos representantes residentes al pressente en esta
dicha Uilla de Madrid”, de asistir desde “oy, dia de la fecha, asta el Miércoles de
Zenisa del ano que bendra... en la Compania de Madalena Lopez, biuda de Juan
Camacho, autor de comedias por Su Magestad, para la parte que cada vno lleua
senalado, sin que ninguno de los otorgantes le aga falta ninguna a la represen-
tazion en donde se ofreziere, como no sea por enfermedad, que tiniéndola no
se le a de poder obligar a nada, pero no tiniéndola, se le a de apremiar a que
cunpla lo aqui contenido”.

Si alguno se fuera de la Compania, estaba obligado a pagar los danos ocasio-
nados al resto de sus companeros.

Los otorgantes dieron poder a Martin Lopez para que pudiera concertar “con
qualesquier perssona o Concexos de qualesquier Villas y lugares... qualesquier fies-
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tas”, por el precio que pudiera. Testigos: “Juan de Almendros, Domingo de Sirol? y

don Diego Ximénez". Firmas: “Martin Lopez Jiménez”, “Juan despana”, “Diego de
fuentes”, “Juan antonio de alarcon”, “Fran. co de la Fuente”, “Pedro Conde”, “por
los que no sauian Ju® de almendros”, “Juan de los Rios”. Madrid, 15-VII-1667 (AHP:

Protocolo 11353, fols. 241-242)

LOPEZ DE ALCARAZ, Diego

1606. Obligacion de Diego Lopez de Alcaraz, autor de comedias, para actuar en
las Fiestas de la Vila de Borox. Madrid, 26-1I-1606 (AHP: Protocolo 3455, fols. 12-13)

En el fol. 32 del mismo Protocolo figura la obligacion de Lopez de Alcaraz para
representar en la Villa de Ciempozuelos,

LOPEZ MONTERO, Juan

1666. Carta de pago de 5.900 rs. de “Juan Lopez Montero, representante,
vecino desta Villa”, a favor de Francisco de Heredia, lacayo del Rey, quien se los
debia. Madrid, 25-X-1666 (AHP: Protocolo 11301, fol. 44)

LUIS, Ana

1611. “Obligacion que otorgaron en este ano de 1611 Ana Luis, pringipal, y
Alonso de Obiedo, fiador, en fauor de Grauiel [sic] Gargia y Andrés Carnicero y
Antonio de Frutos”.

Concierto entre “Ana Luis, vezina desta dicha Villa de Madrid, como pringipal,
y Alonso de Obiedo, ansimismo vecino desta dicha Villa, como su fiador... y Gabriel
Garcia, Alcalde de la Cofradia de Nuestra Senora del Rosario del lugar de Valde-
morillo”, y los Mayordomos de la Cofradia, por el cual Ana Luis iria a Valdemorillo
“bien vestida y aderezada para el dia de Nuestra Senora de agosto... y estudiara
los papeles que por los dichos Alcalde y Mayordomos le fueren entregados y los
representara en los autos y comedias que se an de ager en el dicho lugar y en el
dicho dia y en el dia siguiente de la Fiesta del Senior San Roque, y baylara y cantara
en las ocasiones que se le ofrecieren”.

Cobraria 83 rs. y medio: 33 y medio al contado y el resto después de las re-
presentaciones. De los 50 que le quedaban por pagar “la an de dar por cada un dia
400 mrs., y ansimismo la an de acer la costa de caualgadura que la lleue al dicho
lugar y bolbella a esta Uilla de Madrid. Y mas le an de dar casa y cama y de comer
todos los dias que estubiere fuera desta Uilla y en el dicho lugar”.

Le pagarian los 83 rs. y medio “aunque no se aga la dicha Fiesta”, siempre que
no fuera por su culpa. Testigos: “Grauiel Nunez y Juan Lopez... y... Sebastian de Bal-
maseda”. Madrid, 26-VI-1611 (AHP: Protocolo 4041, fols. 65-66)
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MANSO, Francisca

1644. Obligacion de Juan de Sandoval, apuntador de la Compania de Asca-
nio, autor de comedias, como marido de Francisca Manso, de que iria a representar

en las Fiestas de la Villa de Trijueque, en los terceros papeles, cobrando 750 rs.
Madrid, 1644 (AHP: Protocolo 5583, fol. 31)

MARIA DE JESUS

1644. Obligacion de Maria de Jesus, representanta, de ir a representar en las
Fiestas de la Villa de Trijueque, donde haria los primeros papeles de siete represen-
taciones de cuatro comedias por 1.600 rs. Madrid, 1644 (AHP: Protocolo 5583,
fol. 22)

MARTIN, Pedro

1611. “Fiestas de Fuenlabrada”.

Declaracion de “Pedro Martin, vecino de la dicha Villa [Madridl, en la cova-
chuela de San Felipe [tachado: de Martinl =y Lucas Martin [tachado: de pr.] el moco,
vecino de Fuenlabrada”, de que estaban convenidos de esta manera:

- “Que el dicho Pedro Martin, con las demas personas de la Compania que
hicieron las Fiestas el Domingo ynfraoctaua del Sacramento deste presente ano en
Fuenlabrada y con la misma musica y Compania, haran la Fiesta de Nuestra Seniora
de setienbre deste ano en el dicho lugar de Fuenlabrada, que es vn avto a lo divino
por la manana y vna comedia por la tarde, a contento del senor Cura de Fuenla-
brada y de los Mayordomos =Y no abra falta y si la obiere, que el susodicho a su
costa pueda buscar la Compania que quisiere lentre lineas: para hacer otro auto y
comedial y congertarse por lo que le pareciere...”.

- Lucas Martin se obligo a pagar a Pedro Martin 700 rs.: 400 el 4 de agosto y
los 300 restantes al acabar la Fiesta.

- Si por cualquier causa no se hiciese la Fiesta, no siendo por culpa de Pedro
Martin, se le pagarian los 700 rs. sin ningun descuento.

“Y ansimysmo a de ser por quenta del dicho [tachado: Pedrol Lucas Martin
el lleuar y traher la dicha Compania (a) esta Villa (a) hazer el teatro y darles
de comer la dicha Fiesta = Y los vestidos que an de llevar para la dicha Fiesta
an de ser muy buenos, a satisfacion del dicho senor Cura y Mayordomos de
Fuenlabrada”.

Pedro Martin dio por su fiador a Cristobal Fernandez, vecino de Madrid
“en la puebla de Barrionueuo”. Testigos: “Lorengo de Torres y Frangisco Ma-
nuel y Juan Gongalez”. Firma: “p°martin”. Madrid, 16-VI-1611 (AHP: Protocolo
3567)
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MARTINEZ, Cristébal

1612. Obligacion de Cristobal Martinez, Baltasar de Acosta y Gabriel Garcia,

musicos, de ir a tocar en las Fiestas del Corpus de la Villa de Valdemorillo. Madrid,
13-IV-1612 (AHP: Protocolo 4041, fols. 44v-45)

MARTINEZ, Francisco

1693. Declaracion de Francisco Martinez, representante residente en la Corte,
sobre el tiempo que estuvo en la Comparia “donde era autora Eufrasia Maria de
Reyna”, en 1682, en la Ciudad de Medina de Rioseco. Madrid, 26-VIII-1693 (AHP:
Protocolo 12281, fol. 457)

1693. “Zesion que otorgo Francisco Martinez, azeptada por Christobal Caba-
llero. En 9 de otubre de 1693 anos”.

Ante el escribano y testigos “parezio Francisco Martinez, repressentante res-
sidente en esta Corte, que dixo azer primero graziosso en la Compania de Chris-
toual Cauallero, autor de comedias por Su Magestad = Y dixo que por quanto
en 16 de agosto proxsimo [sicl pasado deste ano, ante mi el presente scriuano
otorgo scriptura de obligazion de 3.000 rs. de vn. a fauor de Vfrasia Maria de
Reyna, su autora que auia sido, para pagarselos en seis plazos y en seis anos...
en las seis Quaresmas que vienen: la primera el ano de 94 y las demas conse-
cutiuas en cada vn ano, de resto de 3.400 rs. que dicha Vfrasia Maria de Reina
le presto lescritura de 13 de agosto de 1682, ante Juan Martin Villanueua, escribano
de millones de Medina de Riosecol... =Y respecto de hallarse oi en la Compariia
de dicho Christoual Cauallero y tener voluntad de pagar a dicha Vfrasia Maria
de Reyna la cantidad que le deue, por la merced y buena obra que le hizo... =
Otorga que da poder y zesion en causa propia a dicha Evfrasia Maria de Reyna
para que en su nonbre..., por quenta de dicho déuito aya, reciua y cobre de
Christobal Cauallero, su autor, todo lo que para el dia de Carnestolendas de 94
le estubiere deuiendo y alcancare de ayuda de costa y todo lo demas que por
razon de estar en su Compania le aya tocado, toque y pertenezca..., para lo qual
le da el poder y zesion que mas firme y baledera sea, y pide a dicho su autor
azete [sicl esta zesion”.

Cristobal Caballero lo acepto. Testigos: Icon otra letra: “Andrés Villar, Balthasar
Caballero y Juan Simon”. Firmas: “Cristobal Caballero”, “fran.co martinez”. Madrid,
9-X-1693 (AHP: Protocolo 12281, fol. 533)

MARTINEZ, José

1668. Testamento de José Martinez, representante. Madrid, 30-1l1-1668
(AHP: Protocolo 11287, fol. 39)
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MARTINEZ, Juan

1633. Carta de obligacion de Juan Martinez, autor de comedias, a favor de
Rodrigo Garcia, representante. Madrid, 2-11I-1633 (AHP: Protocolo 5540. Fol. 258)

Ver en el mismo Protocolo fols. 5, 234, 823, 977

El Protocolo tiene numerosos documentos de ambos.

MAXIMILIANO

1582. “Maximiliano, representante, en el horden de dos dcs. Hizo testamen-
to ante Pedro Vazquez. Fueron sus albaceas Marco Antonio y su mujer. Dexo lo
siguiente: ocho Misas en San Sebastian, quatro del Spiritu Santo y quatro de San
Gregorio y las demas Misas que a sus albaceas les pareciere” (LESS, 20-X-1582)

MOLES, Jeréonimo

1654. Condiciones de Jeronimo Moles, maestro cohetero, de los fuegos para
la fiesta de Nuestra Seniora de la Concepcion del Convento de la Merced calzada
de Madrid. Madrid, 7-X1I-1654 (AHP: Protocolo 8598, fol. 152 y ss.)

MONREAL, José de

1668. Ante el escribano y testigos “parecieron presentes, de la una parte
Joseph de Monrreal, ressidente en esta Quorte y volatinero en ella, y de la otra
Juan Antonio Viano, asimismo vezino desta dicha Uilla = Y el dicho Joseph de
Monrreal dijo que se obligaua y obligd con su persona y bienes... de que el dia
5 de mayo deste pressente ano estara en esta Corte y en ella (en la festibidad
que dicho dia se ha de celebrar en honrra y gloria de Dios Nuestro Senor y a la
traslazion que se ha de hazer de la ymajen del Santisimo Cristo de los Dolores
que esta en el Convento de San Francisco desta dicha Villa a la Capilla nueba
que se ha fabricado para dicha ymajen) hara por si y con la demas jente de
su Conpania vn buelo de maroma desde la torre de dicho Convento hasta la
placuela dél =Y tendra 2 bolteadores en maromas y 3 en el tablado que se ha
de hazer para el dicho efecto. Y que todas las dichas personas aran los saynetes
y demas abelidades [sicl que cada vna tuuiere = Y por el trabajo y ocupazion
de lo sussodicho le ha de dar y pagar dia 5 de mayo de contado el dicho Juan
Anttonio Uiano 1.100 rs. de moneda vsual y corriente”.

Fue condicion “que si por algun acidente se alargare la fiesta... por algun largo
tienpo, se le pagarian los 100 dcs. como si ubiere cunplido con hazer la dicha fiesta,
respecto de que de dicha dilazion se le seguiria mucho dano y no seria justo se le
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hiziese dicha molestia no siendo por su culpa =Y ansimismo andara dicho dia por
las calles desta Corte con el hoso, mona y atanbores”.

Viano acepto la escritura, sometiéndose especialmente a la jurisdiccion de don
Jeronimo de Camargo, del Consejo de Su Majestad, del de Hacienda y Real Junta
de Obras y Bosques “como Juez Protector de los Corrales de Comedias desta Cor-
te, autores y representantes y bolatineros del Reyno”. Testigos: “Juan Vauptista de
Langara = Domingo Antonio =y don Alonso Vernardo...”. Firmas: “Juan Antonio
Viano” y por Monreal, que no sabia, firmo un testigo. Madrid, 4-111-1668 (AHP: Proto-

colo de Juan de Acipreste, fols. 399-400).

MORALES, Cristobal de

1618. Intervencion de Cristobal de Morales, representante, en las Fiestas del
Corpus de El Escorial. Madrid, 5-11I-1618 (AHP: Protocolo 4233, fol. 87)

MORALES, Jerénimo de

1637. “Geronimo de Morales, representante..., y Baltasar Lechuga, en nom-
bre... de Francisco Pinelo y Ynés de Hita, su muger”.

Obligacion de Jeronimo de Morales de estar y asistir en la Compania de Fran-
cisco Pinelo hasta Martes de Carnestolendas de 1638 “para el ministerio de repre-
sentar los papeles de galanes y los primeros papeles de todas las representaciones
que hiziera y ayudar a todo lo demas en orden a comedias o orden del autor por
la parte que le fuere senalada, que a de ser la mayor parte, como persona que
aze los primeros papeles. Y durante el dicho tiempo seguira a la dicha Compania
a todas las partes y lugares donde fuere y hara las representaciones de todas las
comedias que dicho autor pusiere en este ano, sin hacer falta ni ausentarse de la
dicha Compania”.

Le darian dos caballerias, “le socorrerian por lo que haya de haber en la Cua-
resma” y le prestarian 1.300 rs. “Y se le a de dar para la costa de yda y buelta a
esta Corte y estada en la dicha Ciudad.”. Madrid, 1637 (AHP: Protocolo 5576, fols.
151-152)

MORALES, Juan de

1653. “Apartamiento y carta de pago”.

Ante el escribano y testigos “parecio Josepha Vaca, viuda de Juan de Mora-
les, autor que fue de comedias en esta Corte, ya difunto, y dijo que por quanto
el dicho su marido en su vida conpro a el lizenciado Miguel Lopez, presuitero
y Cura que fue de la Villa de Arandilla, ya difunto, la escriuania de el numero
y secreto de la Villa de Castilforte, Obispado de Quenca, con perpetuazion, en
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prescio de 300 dcs., y como dueno y sefor de ella hico renunciazion en Alonso
de Morales, scribano de Su Magestad, su hermano ya difunto, que residia en la
dicha Villa, el qual hico otra contraescriptura de resguardo en fabor del dicho
Juan de Morales, su hermano, y por el testamento que otorgo el dicho Alonso
de Morales, declaro que la dicha escriuania y propiedad [sic/ della tocaba al
dicho Juan de Morales, su hermano, como dueno y senor de ella, y el susodicho
hi¢o renunciazion y gragia de ella a Diego Xil, que al presente la posehen sus
herederos, el qual es ya difunto y en su vida otorgo scriptura a fabor del dicho
Juan de Morales, en que declaraua que la propiedad de la dicha escriuania era
y tocaba al dicho Juan de Morales. Y después de lo susodicho, parecio que el di-
cho Alonso de Morales abia obligado e ypotecado la propiedad de ella a zierta
deuda de cantidad de 160 rs., poco mas o menos, por escriptura de obligazion
que hico a zierto placo, y por ser cunplido fue executado el dicho Alonsso de
Morales y se siguio la via executiua asta sentenciarse de remate, y por parte
de Juan Puro, vecino de la Villa de Albendea, fue apelado de la sentencia de
remate para la Real Chancilleria de Granada, y por los senores Presidente e
Oydores de ella se despacho receptoria, y estando en possession de ella el
dicho Diego Gil, la perssona Receptor que habia ydo con la probission de la
dicha Real Changilleria, le despoxo de ella a el dicho Diego Xil y por la justicia
de la dicha Villa y Receptor se pusieron ¢édulas en las cassas acostunbradas
para rematarle [sic/ en la perssona que mas diese por ella para hacer pago al
dicho Juan Puro, y abiéndose publica Isic/ la postura hecha en ella, se remato
en el dicho Diego Xil en 1.300 rs. de pringipal y costas, que pago de contado al
dicho Juan Puro... =Y por aber fallecido el dicho Juan de Morales ab intestato,
sin hacer ni otorgar su testamento ni otra dispossicion alguna y no hallarse la
contraescriptura y resguardo que de la dicha escriptura le abia hecho el dicho
Diego Xil y no tener ynstrumento por donde poder pedir la propiedad ni otro
ningun titulo, y aber declarado el dicho Diego Xil por su testamento que se
biesen los titulos y renunciazion que en €l abia echo el dicho Juan de Morales
y el titulo que tanbién tenia de la conpra que en €l hico el dicho Recgeptor... y
por abérsele rematado en el dicho Diego Xil menos cantidad del prescio que
valia y para descargo de su congiencia, dejo declarado por su testamento que
el lizenciado Joseph de Medina, Cura proprio [sicl de la higlesia parrochial de la
dicha Villa de Castilforte, comunicase y consultase y se conbiniese con la dicha
Josepha Baca, como heredera de el dicho su marido, y diese satisfazion de la
demasia y mas valor que podia tener el dicho oficio, y auiéndolo comunicado
con letrados y perssonas de ziengia y conziengia, se (ha) ajustado el dicho lizen-
ciado Joseph de Medina, en nombre de los herederos... del dicho Diego Xil,
en que le dé y pague a la dicha otorgante 700 rs. en moneda de vn., que en
efecto rescibe y se da por entregado [sic/ a toda su boluntad... =Y se obliga
la dicha Josepha Vaca que aora ni en ningun tienpo, ella ni sus herederos ni
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subcessores pediran ni reclamaran restituzion y entrega de la demasia y mas
valor que puede aber...” Testigos: “"Juan Morales, vecino de el Lugar de Cas-
sasana, aldea y jurisdiccion de la Villa de Pareja, y Martin Garote [sicl, vezino
de la dicha Castilforte... y assimismo fue testigo Bartolomé de Torres, scriuano
de Su Magestad”. Firmas: “Josepha Vaca”, “martin garrote”. Madrid, 22-111-1653
(AHP: Protocolo 6065, fols. 148-149)

MORALES MEDRANO, Juan de

1623. Obligacion de Juan de Morales Medrano, autor de comedias, y Jo-
sefa Vaca, su mujer, de pagar 3.300 rs. a Juan de Covarrubias, escribano de Su
Majestad, para lo cual obligaron dos pares de casas que tenian en Madrid en la
calle del Principe, que lindaban con casas del Conde de Salazar y de dona Ma-
ria de Encinas, con huésped de aposento, y otra casa en la calle del Nino, que
lindaba con casas de Maria Gabriela y de Catalina Cosio. Madrid, 27-11-1623
(AHP: Protocolo 5425, fols. 444-447)

1625. “Nina de Juan de Morales, autor de comedias, murio en la calle del
Principe... De fabrica veinte y quatro rs.” (LESS, 23-1I-1625)

Otro documento: Josefa Vaca, viuda de Juan de Morales autor de comedias,
22-111-1653 (AHP: Protocolo 6065, fol. 148)

MORALES, Segundo de

1637. Contrato de Jusefa Maria, viuda de Juan Francés, para trabajar por un
ano en la Compania de Segundo de Morales, desde Miércoles de Ceniza, para
representar los terceros papeles y si se ofreciera, los segundos o primeros, cantar y
bailar. Madrid, 5-1-1637 (AHP: Protocolo 5576, fols. 4-5)

1637. “Segundo de Morales, autor de comedias, y Antonio Pinelo, mu-
sico”. Pinelo se obligo a trabajar en la Compania de Morales hasta Martes de
Carnestolendas de 1638 “para el ministerio de cantar y representar lo que se
le ordenare”.

Morales le pagaria:

Por la Fiesta del Corpus (Vispera, Corpus y Octava), 750 rs.

Por las dos Fiestas de Nuestra Senora de agosto y septiembre, a 11 dcs. cada
una.

Por las fiestas ordinarias, a 80 rs. cada una.

Morales le aseguro la Fiesta del Corpus y una de las dos de Nuestra Senora. Por
la que no hiciese, le pagaria 40 rs. y 4 rs. de racion cada dia de los que se ocupase
de Octavas y Visperas y dias en que tuviera fiestas.

Si fuera con la Compania, cobraria lo que se le senalase. Madrid, 5-11I-1637
(AHP: Protocolo 5576, fol. 174)
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1637. Contrato de Antonio de Carrion, representante, para trabajar en la
Compania de Segundo de Morales.

Cobraria 360 rs. por las Fiestas del Corpus, Vispera y Octava, 60 rs. por las
de Nuestra Senora y 50 rs. por las ordinarias. Madrid, 6-111-1637 (AHP: Protocolo
5576, fol. 190)

NAJARA, Tomas de

1637. Concierto entre Tomas Fernandez, autor de comedias, y “Tomas de
Najara, representante”, para trabajar en su Compania durante un ano. Téstigos: “An-
tonio Pinelo y Alonso Martinez y Nicolas de Fonseca”. Firma: “Tomas de najara”.
Madrid, 2-111-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 161)

NAVARRO CABEZA DE VACA, Francisco

1652. Carta de pago de 1.400 rs. de “don Francisco Nauarro Caueca de Baca,
Vijier de Camara de Su Magestad, residente en esta Corte...,, por la comedia que
dio para los anos de la Reyna nuestra senora”. Madrid, 10-I-1652 (AHP: Protocolo
5705, fol. 977)

NIEVA, Juan de

1637. Obligacion de Santos Blanco de Cea, cobrador de la Compania de Juan
de Nieva, autor de comedias, de pagar 380 rs. a Nieva de ajuste de cuentas entre
ellos. Madrid, 10-11I-1637 (AHP: Protocolo 4476, fol. 205)

NUNEZ, Francisco

1626. “Nino de Francisco Nunez, comediante, murio en la calle de Francos...
De fabrica seis rs.” (LESS, 2-11-1626)

OCHOA, Jusepe

1659. “Obligacion. Joseph Ochoa. Febrero 7 de 1659”".

“Sepan los que vieren esta publica scriptura de obligacion, como yo Joseph
Ochoa, pintor y autor de la maquina real de guemeos y vezino de la Ciudad de
Valencia, residente en esta Quorte = Otorgo que me obligo en fauor de Juan Baup-
tista Belarde y de Geronimo de Montalbo, arrendadores de los Corrales de Come-
dias desta Quorte, de empezar en esta Quorte el primer Domingo de Quaresma
que biene deste ano en vno de los dos Corrales con toda la maquina que traygo
y continuar en ello hasta el Domingo de Ramos, que es quando tengo de dar fin
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con toda la Fiesta. Y tengo de hacerla sin faltar dia, con poca o mucha jente, la que
huuiere, sin poner escusa ni dilagion alguna, y si lo dejare de hazer, tengo de pagar
a dicho arrendamiento 20 dcs. de plata por cada dia que dejare de representar,
los quales pagaré en uirtud desta scriptura y testimonio de qualquier scribano por
donde conste no hauerlo hecho =Y con calidad que no tengo de poder hazer par-
ticular de fiesta en ninguna casa de senor ni otra persona lentre lineas: antes de em-
pezar en el Corrall sin permision y consentimiento de dicho arrendamiento, pena
de pagarle los danos que dello se le causaren =Y todo el tiempo que representare
tengo de tener de aprouechamiento la primera puerta donde se pagan tres quartos
y otros tres de la entrada de las mugeres, sin que aya de tener ni poder pretender
mas vtil de aposentos, desuanes ni otra cosa alguna, mediante hauer reziuido de
dicho arrendamiento antes de ahora 2.000 rs., de que tengo dada carta de pago,
que me los dan por bia de ayuda de costa =Y ademas dello, por hazerme amistad
y buena obra, me ha prestado 600 rs. de bn., que confieso deuerle, por quanto los
he reziuido ahora de presente en presencia del presente escribano y testigos desta
carta... de que yo el susodicho me doy por entregado... Y consiento que sin perjui-
cio desta obligacion, el dicho arrendamiento se haga pago de dichos 600 rs. en esta
forma = de lo prozedido de la entrada del primer dia que tengo de empezar, ha
de tomar 100 rs. de bn. =y los demas dias que se siguieren 50 en cada vno hasta
hacer pago de dichos 600 rs. Y si por qualquier causa no se acauaren de pagar, me
obligo de satisfacerlo a dicho arrendamiento en su casa y poder y moneda vsual
y corriente, pena de execusion [sicl y costas de la cobranza... Y al cumplimiento y
paga de todo... hipoteco todas las figuras y demas aderentes con que se representa
y hace la dicha maquina” y dio poder a las justicias y en especial “al senor don
Geronimo Camacho, del Quonsejo de Su Magestad y Protector de los Corrales de
Comedias”, para que se le ejecutase en caso de no cumplir esta obligacion, “con
declaracion que por este contrato no se altere el que en fauor de dicho arrenda-
miento hize en la Ciudad de Balencia, porque queda en su fuerza y bigor”. Testigos:
“Lorenzo Diego y Vicente Torres, vezinos de la Ciudad de Balencia... asimismo fue
testigo Esteuan Martinez, residente en esta Corte”. Firma: “Jusepe Ochoa”. Madrid,
7-11-1659 (AHP: Protocolo 10096)

1659. “Obligazion. Jusepe Ochoa. Febrero 19 de 1659”".

Obligacion de “Jusepe Ochoa, pintor y autor de la maquina real de los Piri-
neos”, de pagar 200 rs. vn. a Jeronimo de Montalvo, arrendador de los Corrales de
Comedias. Testigos: “Seuastian Hernandez, Juan de Fonseca y Juan Garcia”. Firma:
“Jusepe Ochoa”. Madrid, 19-11-1659 (AHP: Protocolo 10096, fol. 180)

ORDAS u ORDAX, Antonio de

1660. Obligacion de Antonio de Ordas, representante de comedias de la
Compania de Juana de Cisneros, de pagar 462 rs. a Francisco Fernandez de la
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Calle, mercader de sedas, que se los habia prestado. Madrid, 11-XI-1660 (AHP:
Protocolo 10483, fol. 158)

1663. Convenio entre don Juan Antonio Tasso Cavagliero?, arrendador del
Corral de Comedias de Valencia, Antonio de Ordax y Francisco Rodriguez, repre-
sentantes.

“Contrato”.

Ante el escribano y testigos “parescieron don Juan [borron] Antonio Tasso Caua-
gleru, arrendador del Corral de Comedias de la Ciudad de Valengia, de vna parte =
y de la otra Antonio de Ordas y Francisco Rodriguez, autores de comedias ressiden-
tes en esta Corte = Y dixeron que por quanto estan conbenidos y congertados...
en esta manera = Que los dichos Antonio de Ordas y Francisco Rodriguez, autores,
se obligan a que ellos y todas las demas personas de su Conpania que al pressente
estan en la Ciudad de Murgia, yran a la dicha Ciudad de Valengia donde estaran
veinte dias antes del Corpus que bendra deste pressente ano y otros diez dias des-
pués del Corpus, a su costa, y en cada vno dellos an de hazer vna representacion =
Y el dicho don Juan Antonio Tasso, como tal arrendador, se obliga a darles de ayu-
da de costa en cada vn dia que hicieren dichas representaciones 140 rs. castellanos
de plata corriente en la dicha Ciudad =Y el dia que no los hubiere en las puertas,
como es vso y costumbre, se les a de dar a dichos autores, queriendo representar,
lo que hubiere de entrada, pero no se a de conprender la tal representazion en las
treinta que, como dicho es, an de hazer en los dias que ba declarado =Y ademas
de dichos 140 rs., en atenzion de lo referido se obliga a darles gragiosamente por
entrar en dicho tiempo en la dicha Ciudad de Valengia a cumplir lo que queda
tratado, 500 rs. en plata valengiana =Y en casso que la dicha Conpania no hiciere
la Fiesta del Corpus en dicha Ciudad, se obliga el dicho arrendador a darles otros
500 rs. mas, que en todos son 1.000 rs. en dicha moneda, pero si subcediere que la
dicha Conpania haga la dicha Fiesta del Corpus, tan solamente les a de dar el dicho
arrendador 500 rs. en dicha moneda, por la causa y razon referida = Y assimismo
el dicho don Antonio Taso se obliga a prestar a los dichos autores para hazer el
viaje y poner su Conpania en la dicha Ciudad de Valengia 2.000 rs. de dicha plata
valengiana puestos a su costa en la Ciudad de Origliela, veinte dias después del de
Pasqua de Resurezion, de cuya cantidad daran reziuo los dichos autores y entre-
garan al dicho don Juan Antonio Tasso luego como entren en la dicha Ciudad de
Valencia prendas bastantes asta que se acauen de desquitar de las ayudas de costa
que, como dicho es, an de auer, y en casso que el dicho arrendador no ynuie los
dichos 2.000 rs. para el auio de la dicha Conpania en el dia senalado o si subcediera
que estando la dicha Conpania en Valencia, estubiesse la Cassa de los Corrales de
dicha Ciudad ocupada con otras Conpanias o por otra qualquier caussa que estor-
be el no poder hazer las dichas representaciones, se obliga el dicho arrendador a
pagarles en cada vno de los dichos treinta dias 400 rs. de dicha moneda valengiana.
Y por el contrario, si los dichos autores con su Conpania no cumplieren en todo
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con lo que de su parte tienen obligacion, reciprocamente se obligan a dar al dicho
arrendador... los dichos 400 rs. en dicha moneda...”.

Ambas partes se obligaron al cumplimiento de la escritura, consintiendo que se
pudiese enviar una persona con 500 mrs. de salario al dia para la cobranza de las
costas si no se cumpliesen estas condiciones. Testigos: “Pedro de la Rossa, Juan Ro-
driguez y Francisco Salgado”. Firmas: “D. Gio. Ant°. Tasso Cauagleru”, “Antonio de
ordas”, “Fran.co Rodriguez”. Madrid, 1-11I-1663 (AHP: Protocolo 8587, fols. 51-52)

ORTIZ DE VILLASANTE, Cristébal

1618. Carta de pago de 2.000 rs. de Juan de Castro, que vivia “en la calle
de San Agustin, casas de Christoual Ortiz, autor de comedias”. Madrid, 9-V-1618
(AHP: Protocolo 4014, fol. 581)

1626. “Nino de Cristobal Ortiz, comediante, murio en la calle de el Leon... De
fabrica, 16 rs.” (LESS, 1-VI-1626)

1626. “Nina hermana del de la partida anterior... De fabrica, 15 rs.” (LESS,
2-VI-1626).

1626. Testamento de Cristobal Ortiz de Villasante, representante, hijo del doc-
tor Juan Ortiz de Villasantiago. Madrid, 16-VI-1626 (AHP: Protocolo 5771, fol. 89)

OSORIO, Baltasar

1622. Inventario de los bienes que quedaron por fin y muerte de Baltasar
Osorio, representante. 1622 (AHP: Protocolo 5571, fol. 20)

OSORIO, Diego

1650. Carta de pago en “gastos secretos” de Diego Osorio, autor de comedias.
Madrid, 30-111-1650 (AHP: Protocolo 5703, fol. 177)

1651. Carta de pago de 500 dcs. de “Diego Osorio, autor de comedias residen-
te en esta Corte”, a favor de don Fernando Ruiz de Contreras, “de ayuda de costa
por lo que sirbio con su Compania en San Lorenco el Real del Escurial quando Su
Magestad estuuo en €l”. Madrid, 25-XI-1651 (AHP: Protocolo 5706, fol. 344)

1652. Carta de pago de 1.000 rs. “a Diego Osorio, autor de comedias, y Joan
Bibas, asimismo autor de comedias, residentes en esta Corte... por la ¢era de la
Cofradia de Nuestra Senora de la Nobena”, de la que eran Mayordomos. Madrid,
23-11I-1652 (AHP: Protocolo 5705, fol. 993)

1654. “Poder”.

Poder de “Diego Ossorio, autor de comedias, vezino y ressidente en esta Uilla de
Madrid, ... a Matheo de Godoy, ansimismo representante, vezino desta dicha Villa,
para que por mi y en mi nombre... vaya a qualquier Villas y lugares del Rey nuestro
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senor y en ellos y en qualquier dellos pueda congertar y congierte qualesquier fiestas,
representaciones de la Otaua [sicl del Corpus y su Ynfraoctaua y otro jénero de fiestas
botiuas después del Otauario, tocantes y pertenecientes a dicha representacion, por la
cantidad o cantidades que le pareciere y bien bisto le fuere, aciendo para ello las escrip-
turas de obligacion que por los tales le fueren pedidas. .. obligandome y a mis vienes en
ellas al cumplimiento que anssi congertare... =Y asimismo le doy este poder para que
cobre qualesquier cantidades de mrs. que se me deuieren por qualquiera racon y por
qualesquiera perssonas... y de lo que regiuiere y cobrare. .. otorgue las cartas de pago
que fueren negessarias. ..”, asi como para comparecer ante la justicia. Testigos: “Francisco
Aluarez, Josseph de Saplana y Bartolomé de Murcia”. Firma: “Diego ossorio”. Madrid,
28-IV-1654 (AHP: Protocolo 8588, fols. 381-382)

1654. Obligacion de Diego Osorio, autor de comedias, de ir a representar en
las Fiestas de Villaconejos. Madrid, 18-V-1654 (AHP: Protocolo 8588, fol. 400v)

1655. “Obligacion y contrato”.

Ante el escribano y testigos “parecieron de la una parte Diego Ossorio,
autor de comedias por Su Magestad, ressidente al pressente en esta dicha Uilla
= Evxenio Lopez, Prioste, Pedro de Parraga, Mayordomo de la Cofradia del
Santissimo Sacramento de la Uilla de Alcobendas =y Juan Cavallero, Alcalde
ordinario de la dicha Uilla, residentes al pressente en ésta de Madrid, y dijeron
questan conbenidos y concertados... en esta manera = Que el dicho Diego
Osorio con su Compania se obliga (a) hacer las Fiestas del Corpus en la dicha
Uilla de Alcobendas este pressente ano, el dia 13 de junio primero que bendra,
y en el dicho dia an de representar dos comedias con sus sainetes, entremeses
y bailes, vna por la manana y otra por la tarde =Y an de ser de las que se vbie-
ren repressentado en esta dicha Uilla este pressente ano = Y por la ocupacgion
y trabajo que a de tener el dicho Diego Osorio y su Compania le an de dar
los dichos otorgantes 1.300 rs. de vn. el dicho dia 13 de junio en acabando la
primera repressentacion = Y mas an de ynbiar el dia 12 de junio ocho carros y
seis cabalgaduras para lleuar dicha Compania y ato =Y anssimismo se les a de
dar camas y possada y bolberlos a esta dicha Uilla con el mismo carruaxe, y si
por falta de la dicha Uilla no binieren el dia referido por la dicha Compania y no
se hiciere dicha Fiesta, tengan obligacion los dichos otorgantes a pagar al dicho
Diego Osorio los 1.300 rs. referidos como si ubieran repressentado =Y a ello
se les pueda executar =Y si por falta del dicho Diego Osorio no se representare
e ycieren dichas Fiestas, puedan... buscar Conpania que las haga y por mas de
lo que les costare, danos, menoscabos e ynteresses que en racon dello se les
siguieren y rescregieren, conssiente el dicho Diego Osorio ser executado...”.
A su costa enviaria persona para su cobranza, pagandole 500 mrs. diarios, de
acuerdo con la Pragmatica de Su Majestad.

Ambas partes obligaron sus personas y bienes al cumplimiento de esta escritu-
ra. Testigos: “Miguel de Miranda, Bartolomé Sombigo =Y Joseph de Ybarra”. Firmas:
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“Ju® caballero”, “eugenio Lopez”, “Diego ossorio”. Madrid, 20-IV-1655 (AHP: Pro-
tocolo 8588, fols. 777-778)

1655. “Poder. 4 de mayo 1655”.

Poder de “Diego Ossorio, autor de comedias por Su Magestad, ressidente al pres-
sente en esta Villa de Madrid... a Jaginto Alonsso Maluenda, vezino de la Ciudad de
Valengia, para que en virtud déste me pueda obligar y obligue con el senior del Hospital
de dicha Ciudad o con la perssona a cuyo cargo estubiere su administrazion, a que esta-
ré con mi Conpania en dicha Ciudad de Valengia para ocho dias del mes de setiembre
primero que vendra deste presente ano, quatro dias mas o menos =Y la dicha scriptura
de obligazion a de ser con las calidades y condiciones siguientes = Primeramente me a
de obligar a que tengo de ager en dicha Ciudad ¢inquenta repressentagiones y por cada
vna se me a de dar por el dicho Hospital 140 rs. de ayuda de costa en plata ademas de
mi entrada = Y anssimismo con condicion que si en el dicho Hospital no sacaren los
dichos 140 rs. de puerta de hombres y mugeres, me e de contentar con lo que el dicho
Hospital hubiere sacado de dichas dos puertas =Y anssimismo con condicion que se
me aya de dar el Corral de Comedias de dicha Ciudad desenbaragado =Y assimismo
con condigion que en llegando que llegue con mi Compania a dicha Ciudad, se me
an de dar por quenta de dichas repressentaziones 7.000 rs. para pagar el uiaje, dando
al dicho Hospital satisfacion dellos = Y anssimismo si hiciere mas repressentaziones
que las referidas, se me aya de dar la mesma ayuda de costa en la conformidad que ba
dicho =Y en la forma referida y con las condiciones dichas me pueda obligar y acer
en racon dello las scripturas que para su balidazion le fueren pedidas, con las clausolas
[sicl, condiciones, grauamenes y demas que fueren negessarias, obligandosse el dicho
Hospital y el senor dél en su nombre en la mesma forma que siendo fechas y otorgadas
por el dicho Jaginto Alonsso Maluenda, yo desde aora para entonges y desde entonges
para aora, las apruebo vy ratifico...”.

Osorio obligo su persona y bienes al cumplimiento de esta escritura. Testigos:
“Don Nicolas de Tejada = Pedro Belarde =y Joseph de Ybarra”. Firma: “Diego os-
sorio”. Madrid, 4-V-1655 (AHP: Protocolo 8588, fols. 798-799)

1656. Obligacion de Diego de Osorio, autor de comedias, para ir a represen-
tar con su Compania en la Ciudad de Valencia. Madrid, 17-V-1656 (AHP: Proto-
colo 8589, fol. 129)

Otros documentos: autor de comedias por Su Majestad, 28-1V-1654 (AHP:
Protocolo 8588, fol.381v ); 20-IV-1655 (AHP: Protocolo 8588, fols. 777,
798)

OSUNA, Alonso de

1637. Contrato de Alonso de Osuna, representante, con Tomas Fernandez de
Cabiedo, autor de comedias “para la representacion de los primeros papeles de las
comedias en su Compania”.
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Le pagaria 10 rs. de racion y 19 de representacion.

Dispondria de tres caballos y llevarian su hato. Madrid, 2-11I-1637 (AHP: Pro-
tocolo 5576, fol. 164)

1640. “En 22 de septiembre de 1640”".

Obligacion de “Alonso de Ossuna, representante estante al presente en esta Ui-
lla”, de pagar 640 rs. a don Francisco Enriquez de Villacorta, caballero de la Orden
de Santiago, que se los habia prestado. Testigos: Blas de Villegas, Pedro de Urbina y
Bartolomé Romero. Firma: “Alonsso de Ossuna”. Madrid, 22-1X-1640 (AHP: Pro-
tocolo 5550, fols. 639-640)

PASCUAL, Félix

1664. Contrato entre Miguel de Orozco, Jusepe Antonio de Quevedo, repre-
sentante, y Félix Pascual, autor de comedias. Madrid, 7-I-1664 (AHP: Protocolo
10135, fol. 1)

1664. Contrato entre Jeronimo de Chavarri y Maria de Salinas, su mujer, y
Félix Pascual, autor de comedias, para trabajar en su Compania. Madrid, 8-1-1664
(AHP: Protocolo 10135, fol. 2 y ss.)

1683. Poder a procuradores de Félix Pascual, autor de comedias, y Miguel
Bermudez, representante. Madrid, 20-11I-1683 (AHP: Protocolo 12800, fol. 72)

Otros documentos: 1-11I-1671 (AHP: Protocolo 10687, fol. 110); (AHP: Proto-
colo 10686, fols. 110y 111)

PEREIRA, Benito

1730. Poder general de la Compania de comicos de la legua a su autor, Benito
Pereira. Madrid, 14-1V-1730 (AHP: Protocolo 16417)

PEREZ, Alonso
1637. Concierto entre Alonso Pérez y los Mayordomos de Fiestas de la Villa
de Pozuelo de Alarcon “para cantar en las representaciones, bayles y entremeses y
fiestas dicho dia y poner los tonos”.
Iria a los ensayos y cobraria 550 rs. Madrid, 19-111-1637 (AHP: Protocolo
5576, fol. 242)
PEREZ, Cosme

1651. Carta de pago de 1.000 rs. de “Gastos secretos” a Cosme Pérez, repre-
sentante. Madrid, 2-XII-1651 (AHP: Protocolo 5706, fol. 367)
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PEREZ, Juan

1652. Carta de pago de 1.000 rs. de ayuda de costa a “Juan Pérez, represen-
tante residente en esta Corte, en nombre y en virtud del poder que tiene de Ma-
riana Baca, biuda de Antonio de Prado, autor de comedias”. Madrid, 14-VI-1652
(AHP: Protocolo 5705, fol. 933)

PEREZ DE TAPIA, Juan

1659. Declaracion de Jeronima de Omeno, viuda de Alonso Olmedo Tofino,
curador de Juana de Olmedo, su hija, casada con Juan Pérez de Tapia, autor de
comedias. Madrid, 3-VII-1659 (AHP: Protocolo 9762, fol. 9 y ss.)

Otro documento: representante de la Compania de la Cobaleda, autora de
comedias, 15-XI-1640 (AHP: Protocolo 5550, fol. 788)

PINEDO, Baltasar de

1601. Obligacion de Baltasar de Pinedo, autor de comedias, de pagar 1.361 rs.
a Gaspar de Porres, autor de comedias, por Ginés de Contreras, oficial que fue de
la Compania de Porres. Madrid, 20-11-1601 (AHP: Protocolo 2147)

PONCE, Francisco

1670. Obligacion de pagar 2.000 rs. de Francisco Ponce, representante, proxi-
mo a partir para Cadiz, para trabajar en la Compania de Juan de Cisneros. Madrid,
19-V-1670 (AHP: Protocolo 10466)

PORRES, Gaspar de

1604. “Gaspar de Porres, scriptura, y Sebastian de Morales, yden”.

“Juan de Porres, hijo de Gaspar de Porres, autor de comedias, vezino desta Ulilla
de Madrid, en uoz y en nonbre del dicho mi padre, en uirtud del poder que dél
tengo, que signado de scriuano publico entrego al de esta scriptura para que en ella
le ponga..., cuyo tenor es el siguiente:

Aqui el poder”.

Usando del cual, Juan de Porres dixo que “otorgo por esta carta que rezibo
para la Conpania del dicho mi padre por conpariero en ella a Sebastian de Morales,
vezino desta Uilla, por tiempo de vn ano que corre desde el Dia de Carnestolendas
passado deste presente ano..., durante el qual dicho ano obligo a el dicho mi padre
le tendra en la dicha su Conpania y dara tres reales de razion hordinaria cada dia
y seis rs. por cada representacion y durante el dicho tiempo no se le dispidira [sicl
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de la dicha Conpania sin ocassion lixitima [sicl y si le dispidiere della, obligole pagar
todo el dicho ano enteramente de razion y representacion al dicho prescio aunque
no le aya asenado [sicl y la cantidad que le declare deuérsele y restarsele debiendo
por su declaracion, fecha con juramento judizial v estrajudizialmente, con ella y esta
scritura... = E yo el dicho Sebastian de Morales, questoy presente a esta scritura,
otorgo la aceto [sicl y me obligo destar y asistir en la dicha Conpaniia y repressentar
en ella las partes y figuras que se me hordenaren, y durante el dicho tiempo no aré
falta ni me yré de la dicha Conpania y si lo hiziere o me fuere, conssiento quel di-
cho Gaspar de Porres o quien sucediere en su derecho pueda buscar otra perssona
que assista y cunpla por mi en la dicha Conpania por el precio y de la forma que le
pareziere, y por lo que mas costare y cantidad que vbiere reciuido, anssi de ragion
como de repressentazion, conssiento ser executado en uirtud de sola esta scritura y
declarazion fecha por el dicho Gaspar de Porres...".

Porres y Morales obligaron al cumplimiento de la escritura sus bienes y hacien-
das. Testigos: “Francisco Munoz y Miguel Ruiz y Juan del Valle, estantes en Madrid”.
Firmas: “Juan de Porres”, “Sebastian de morales”. Madrid, 23-111-1604 (AHP: Proto-
colo 1992, fols. 697-698)

Otros documentos: IV-1601 (AHP: Protocolo 2608, fol.693); 1604 (AHP: Pro-
tocolo 1991, fol. 697)

PRADO, Antonio de

1637. Obligacion de Antonio de Prado, autor de comedias, de pagar 600 rs. a
Gaspar de Acosta. Madrid, 3-11-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 76)

1650. Carta de pago de Antonio de Prado, autor de comedias, por lo que
trabajo en San Lorenzo el Real a la venida de la Reina. Madrid, 30-111-1650 (AHP:
Protocolo 5703, fol. 28)

Otros documentos: 1626 (AHP: Protocolo 5771, fol.146 v); 25-111-1642 (AHP:
Protocolo 5581, fols. 125, 158, 160)

PRADO, José de

1714. Poder de la Compania de José de Prado. Madrid, 6-VII-1714 (AHP: Pro-
tocolo 12800, fol. 170)

QUIRANTE, Juan
1637. Declaracion de Baltasar Lechuga, en nombre de Francisco Pinelo e Inés de
Heras?, su mujer, autores de comedias, con poder dado en Murcia el 31 de diciembre

de 1636 ante Damian de Albornoz, de que habia recibido de Juan Quirante, cobrador
que fue de la Compania de Pinelo, 445 rs. que le debia, cantidad en que se incluian
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200 rs. en que Quirante empeno una jicara guarnecida de plata dorada con pie y dos
rubies que tenia por ojos. Madrid, 3-111-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 169)

1637. Poder de Juan Quirante, representante, a Francisco Pinelo y su mujer
para que cobrasen de Andrés Gomez Pena, mercader de Malaga, que posaba “jun-
to a la ymajen de Nuestra Senora”, 200 rs. de la jicara de plata citada en el docu-
mento anterior. Madrid, 3-1lI-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 170)

RAMIREZ, Cristébal

1618. Declaracion de Diego de Carmona, morador en la calle de Atocha, casas
de dona Catalina de Segovia, de que “ Christoual Ramirez, autor de comedias”, como
principal, y Tomas de Mondragon, su fiador, se habian obligado a pagar a Pedro Garcia
del Aguila 1.776 rs. 3 cuartillos por una obligacion de 19 de junio de 1616 ante Juan
Fernandez de Parra. Madrid, 8-1X-1618 (AHP: Protocolo 4014, fol. 1007)

RAMIREZ, Francisco

1674. “Obligacion que otorgo Francisco Ramirez, comediante”.

“Francisco Ramirez, comediante, natural de la Ciudad de Vbeda, Reyno de
Andalucia, estante al presente en esta Uilla de Madrid” se obligo a pagar 1.039 rs
vn. a “Geronimo de Penarroja, vecino desta dicha Villa, Thesorero de la Cofradia de
Nuestra Seniora de la Novena”, que se los habia prestado de dicha Tesoreria.

Los devolveria el 5 de junio. Madrid, 16-11I-1674 (AHP: Protocolo 11408, fol.
45)

RIBERA, Fernando de

1637. Declaracion de “Fernando de Ribera, autor de dansas [sic/, vezino de la
Ciudad de Seuilla, collacion de San Esteban de la Caleria? Vieja”, de que habia reci-
bido de Juan Arias Valdés, Mayordomo de los Propios de la Ciudad de Cadiz, 200
dcs. vn. “a quenta y parte de pago de 400 dcs. que esta Ciudad le tiene mandado
dar por tres dansas que a de traer para que dansen el Dia del Corpus que bendra...”.
Testigos: “Juan de Mansanares y Bernardo de Pinea? y Pedro de Chabes [sic/ y Juan
Real y Francisco Maldonado, vesinos desta Ciudad”: Frima: “t° Pedro de Echaue”.
Cadiz, 20-IV-1637 (AHPC: Protocolo 3814, fols. 98v-99)

RIBAS, Juan de
1590. Concierto de Juan de Ribas, autor de comedias, para ir a representar en

las Fiestas del Corpus de Torrelaguna. Madrid, 12-IV-1590 (AHP: Protocolo 1571,
fol. 31)
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RIQUELME, Alonso

1618. Concierto entre Alonso Riquelme, autor de comedias, y Pedro Fernan-
dez de Castro y Antonia Vélez de Guevara, su mujer. Madrid, 1618 (AHP: Proto-
colo 3820, fol. 303)

1618. Alonso Riquelme, autor de comedias (LESS, 22-XI-1618)

ROBLES, Pedro de

1619. “Pedro de Robles, mascarero, natural de Sevilla, en la calle de las Carre-
tas, en casas de Melchor de Castro. No hizo testamento, que no tuvo. Le enterraron
de limosna” (LESC, 14-1-1619)

ROBRES, Juan

1630. “Juan Robres, en la calle de las Carretas, en las cassas que hazen las
mascaras” (LESC, 10-X-1630)

RODRIGUEZ, Francisco

1672. Testamento de “Francisco Rodriguez, natural de la Ciudad de Seuilla,
autor de comedias residente en esta Corte, hijo lexitimo de Nicolas Rodriguez de
Abrego, mercader de libros, y de dofia Maria de Herrera, difuntos, vezinos que
fueron de la dicha Ciudad, estando enfermo en la cama...”

- Que le enterrasen en la Iglesia parroquial de San Sebastian, en la Capilla de

Nuestra Senora de la Novena.

- Misas y mandas.

-Que debia 100 rs. a dona Josefa Murzio, mujer de Luis de Torres, representante.

- Que estaba casado con dona Maria Bernarda.

- Bienes que recibio al contraer matrimonio. Albaceas: Luis de Torres, Josefa
Murzio de los Reyes, “su muger y mi hermana”, y Melchor de las Casas, representante.
Heredera: Francisca Antonia de Murzio, su hija, casada con Francisco de Leon, represen-
tante. Testigos: Juan Bravo, Andrés Fernandez, Felipe Ordonez, Francisco de Mendoza y
Diego Martin Velasco. Madrid, 30-X1I-1672 (AHP: Protocolo 10006)

Otro documento: Antonio de Ordaz y Francisco Rodriguez, autores de come-
dias, 1-11I-1663 (AHP: Protocolo 8587)

RODRIGUEZ CABANZON, Juan

1673. Asentamiento de aprendiz de Juan Redondo con Gregorio Godoy,
maestro del Arte de ebanista, por Juan Rodriguez Cabanzon, representante. Ma-
drid, 1-XI-1673 (AHP: Protocolo 10007)
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1680. Concierto entre los Mayordomos de la Cofradia del Santisimo Sacra-
mento de la Villa de Arganda y Juan Rodriguez Cabanzon, representante en la
Compania de Jeronimo Garcia, autor de comedias, para que dicha Compania fuese
a la Villa el dia de San Juan de junio para “representar en ella dos comedias, la vna
por la manana y la otra por la tarde, como es estilo en fiestas publicas, con sus say-
netes”, cobrando por ello 2.000 rs.

Los Mayordomos enviarian “diez carros, los seys cubiertos y quatro descubier-
tos, para el auio de la ropa nezesaria y la jente de dicha Compania, y lo mesmo para
boluer”. Madrid, 14-VI-1680 (AHP: Protocolo 12843)

ROMAN, Antonio

1617. “Isabel Maria, muger de Antonio Roman, representante. No testo ni
reciuio los Sacramentos, porque dicen la degolo Isicl su marido. Pago el entierro la
justicia. Fabrica 22" (LE, 22-VI-1617)

ROMERO, Bartolomé

1637. “Reconogimiento de zenso para Santa Cruz”.

“Bartolomé Romero, autor de comedias, vezino desta Villa de Madrid = Digo
que por quanto yo tengo y poseo vnas casas que heran del lizenciado Pedro de Me-
ledoy, presuitero ya difunto, questan en la calle de Francos que hacen esquina a la
del Nifio en la perroquia [sic/ de San Sebastian, que alindan por la parte de abajo de
la calle de Francos con cassas que fueron de Pedro Rubio =Y por otra parte, cassas
que fueron de Francisco del Castillo, criado de Su Magestad, y otros landeros [sic],
las quales yo vbe y conpré con cargo de 20 rs. y dos gallinas de zenso perpetuo en
cada vn ano, que toca y pertenece a los senores Curas y Beneficiados de la Yglesia
perroquial de Santa Cruz desta dicha Villa con derecho de ligencia y beintena...
todas las ueces que se bendiesen ... = Por tanto, otorgo y conozco... reconozco
por senores del dicho censo... de las dichas cassas a los dichos senores Curas y Be-
neficiados de la dicha Yglessia de Santa Cruz desta Villa...”. Testigos: “Pedro Ochoa
y Gaspar Gascon y Francisco Vrtude? Ypina“. Firma. “bartolomé romero”. Madrid,
15-X1I-1637 (AHP: Protocolo 2593, fol. 222)

1640. “Asiento. En 20 de mar¢o de 1640 anos”.

Obligacion de “Diego de Robledo, representante..., de asistir con Vartolomé
Romero, autor de comedias.... en su Compania para representar, cantar y baylar y
todo lo demas que le cometiere y repartiere el dicho autor por un ano, desde el
Martes de Carnaval pasado, cobrando 10 rs. diarios de racion y 20 rs. cada dia de
representacion vy tres cavallerias y 550 rs. por la Fiesta del Corpus”.

Romero se quedaria con 15 rs. de cada representacion de lo que cobrase
Robledo, hasta 2.000 rs. que se pagarian a don Francisco Enriquez de Villacorta,
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caballero de la Orden de Santiago y Regidor de Madrid. Madrid, 20-111-1640 (AHP:
Protocolo 5550, fol. 228)

1640. “Asiento con Bartolomé Romero, avtor de comedias. En 20 de marco
de 1640".

Asiento de “ Diego de Mencos y Francisca Paula, su muxer, representantes”,
con Bartolomé Romero para trabajar en su Compania, desde el dia de la fecha de
la escritura “asta las Fiestas que se acen por San Juan de junio deste ano en el Buen
Retiro, y no habiendo en dicho Retiro..., asta ser acauadas las Octauas del Corpus
Christi deste ano”.

Cobrarian 16 rs. diarios de racion y 17 de representacion y se les darian 4 ca-
ballerias, llevandoles y trayéndoles la ropa.

Cobrarian 700 dcs., igual que el ano anterior por el Corpus, en que trabajaron
con Vallejo.

Romero les daria la mitad de las raciones de Cuaresma. Madrid, 20-111-1640.
(AHP: Protocolo 5550, fols. 229-230)

1640. Concierto entre Bartolomé Romero, autor de comedias, y Manuel Ro-
driguez, arrendador de las Casas de Comedias de Toledo. Madrid, 3-VIII-1640.
(AHP: Protocolo 5550, fol. 510 y ss.)

1640. Obligacion de “ Bartolomé Romero, autor de comedias de los nombra-
dos por Su Magestad”, de ir con su Compania a Leganés el 9 de septiembre para
representar “dos comedias: vna por la manana y otra por la tarde, con su musica,
loas, vayle y entremeses”.

Cobraria 1.000 rs.: la mitad al acabar la representacion de la manana y
los otros 500 al acabar la de la tarde. Se los pagaria la Cofradia del Rosario de
Leganés.

Se les proporcionarian 7 carros, 5 de ellos, cubiertos,”para llevar el ato” y vol-
verlo a traer a Madrid. Madrid, 7-1X-1640.(AHP: Protocolo 5550, fols. 593-594)

1640. “En 21 de septiembre de 1640”".

Concierto de “Bartolomé Romero, autor de comedias”’, con Marcos Rodriguez,
arrendador de la Casa de Comedias de la Ziudad de Toledo, para ir con su Compania a
dicha Ciudad el uno de enero de 1641” para representar en dicha Casa de Comedias...
quarenta representaciones, comenzandolas a hacer desde el dicho dia..,, para las quales
le a de tener el dicho Marcos Rodriguez desocupada la dicha Casa de Comedias para el
dicho dia, pena de 40 dcs. cada dia, que por no darle libre y desocupada la dicha Casa
de Comedias, olgare y dexare de representar, y de ayuda de costa le aya de dar y dé el
dicho Marcos Rodriguez 55 rs. de cada vna de las dichas quarenta representaciones”.

Rodriguez presto a Romero 7.000 rs., en los que se incluian los 2.500 de una
escritura de concierto de 3 de agosto que tenian para ir a representar a Toledo, que
quedo ahora anulada.

“Y en las dichas quarenta representaciones a de hazer el dicho autor las come-
dias siguientes:
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El amor al vso

El Serior de Portugal
Montescos y Capeletes
Abrir el ojo

Lalmudena de Galicia
Las tres Personas de Dios
Las fiesta [sicl del Retiro
El Rey por fuerza”

Romero devolveria en Toledo los 7.000 rs. que le prestaba Rodriguez, el Miér-
coles de Ceniza de 1641. Testigos: Pedro Ortiz de Urbina, Manuel Catalan y Domin-
go Garcia. Madrid, 21-1X-1640 (AHP: Protocolo 5550, fols. 633-634)

1640. “En 22 de septiembre de 1640".

Obligacion de “Alonso de Ossuna, representante de la Compania de Bartolo-
mé Romero, autor de comedias,” de pagar 903 rs. que le habia prestado Pedro Or-
tiz de Urbina. Testigos: Blas de Villegas, Jeronimo de Medina y Bartolomé Romero.
Madrid, 22-1X-1640 (AHP: Protocolo 5550, fol. 640)

1640. “En 24 de septiembre de 1640".

Obligacion de “Bartolomé Romero, autor de comedias de los nonbrados por
Su Magestad”, de pagar a Francisco de Alegria, vecino de Madrid, 40 rs. que le
habia prestado. Testigos: Gabriel Becerra, Andrés de Pablo y Pedro Liranzo. Madrid,
24-1X-1640 (AHP: Protocolo 5550, fol. 642)

1656. Escritura entre Bartolomé Romero, autor de comedias, y la Cofradia del
Santisimo Sacramento de la Villa de Cbiloeches para hacer dos representaciones.
Madrid, 27-1V-1656 (AHP: Protocolo 8589, fol. 117)

Ver en el mismo Protocolo el fol. 127.

1657. “Poder. 19 de junio”.

Poder de “Bartholomé Romero, autor de comedias ressidente en esta Corte”, a
dos procuradores del numero de la Villa “para que en mi nombre sigan, fenezcan
y acauen en todas ynstancias vna demanda que me a puesto Francisco Castellanos,
escriuano de Su Magestad, que pasa ante la Justicia hordinaria desta dicha Villa y
Juan de Burgos, escriuano del numero della, por la causa y ragon en ella contenida,
a que me refiero...” Testigos: “Diego Canton de Salazar, Geronimo Méndez y Julian
de la Engina”. Firma: “bartolome romero”. Madrid, 19-VI-1657 (AHP: Protocolo
8672, fol. 202)

1658. “Contrato entre Juan Bauptista Velarde y Bartolomé Romero. Marzo 26
de 1658".

“Bartholomé Romero, autor de comedias por Su Magestad, por mi mismo y en
nombre de los demas de mi Compania que son o fueren...= Otorgo que me obligo
en fauor de don Geronimo de Montalbo y Juan Bauptista Belarde, arrendadores de los
Corrales de Comedias desta Quorte, de benir con la dicha mi Compania a representar
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en ella treynta representaciones, que bendra a ser desde 20 de mayo que biene deste
presente ano hasta que lleguen las Fiestas del Corpus, y por dichas treynta represen-
taciones se nos ha de dar por bia de ayuda de costa 2.500 rs. de vn. por los dichos
arrendadores, y si por causa de los ensayos de las Fiestas del Corpus se me ocupare y
a mi Compania dos o tres dias 0 mas de forma que no alcanze a dichas treynta repre-
sentaciones, lo que fuere se me ha de ser rebajado de dicha ayuda de costa rata por
cantidad, por cada dia lo que le tocare a razon de los dichos 2.500 rs. =Y en los dichos
treynta dias tengo de hazer las comedias viejas que tubiere puestas y las que hiciere
nueuas, siendo escritas por ynjenios conogidos desta Quorte, y no hauiéndose hecho ni
representado otra vez, ha de ser obligado el dicho arrendamiento de darme la mitad de
lo que costaren dichas comedias y también la mitad de lo que costaren las apariencias
[tachado: musicas y demas gastos; entre lineas: y chirimias/ que tubiere la Compania en
las comedias que en dicho tiempo representaren = Y también me obligo de que si me
fuere mandado por el senor Marqués de Salinas benir a esta Quorte seis v ocho dias
antes del dicho dia beynte de mayo deste ano, bendré con la dicha Compania luego
que se me mande a cumplir con hazer las dichas representaciones que ban referidas
=Y en caso que por qualquier azidente [sic] que sobrebenga lentre lineas: en esta
Cortel no pueda benir con la dicha mi Compania a cumplir con hager dichas treynta
representaciones, se me ha de auesar [sic/ por el dicho arrendamiento en la parte que
estubiere, y me obligo de que en lugar de lo referido, bendré para [tachado: finl veynte
dias del mes de septiembre que biene deste presente ano, quatro dias mas 0 menos, y
desde el dia que empezare a representar en esta Corte con dicha mi Compania, haré
¢inquenta representagiones en la forma y con las condiziones que estoy obligado a
hazer las dichas treynta representaciones. En quanto a la obligazion que conmigo ha
de tener dicho arrendamiento, el qual ha de ser obligado de darme por las quarenta
representaciones primeras, los dichos 2.500 rs. de ayuda de costa, y por las diez res-
tantes, cumplimiento a las dichas cinquenta, nos ha de dar 600 rs. de vn. =Y dichas
cantidades se nos han de pagar en esta manera = luego de contado 1.500 rs.devn.=Y
la restante cantidad que montaren las demas representaciones que hiciere con dicha mi
Compania en la conformidad referida, que montan 600 rs., me los han de pagar luego
que llegue a esta Corte a representar, dentro de dos dias de como aya llegado, porque
se les ha de poder ejecutar =Y si no cumpliere en benir a esta Quorte a cumplir con lo
contenido en esta scriptura, me obligo de pagar a los dichos arrendadores por cada dia
de los dichos cinquenta que [tachado: nol dejare de representar, 700 rs. de vn. por bia
de costa y gastos que se les seguiran, y por ello se me pueda ejecutar” si no cumpliese
con lo contenido en la escritura, “teniendo Corral para ello, el qual se nos ha de dar
vno de los dos desta Quorte y no le dando y dejando por esa causa de representar, se
me ha de pagar... 350 rs. de vn. lentre linea: en cada vn dial por las costas que a mi se
me siguieren y a mi Compania y por ello se les pueda ejecutar...”

Juan Bautista Velarde y don Jeronimo de Montalvo aceptaron la escritura y sus
condiciones. “Y también es condizion que yo el dicho Bartolomé Romero consiento

59



Mercedes Agullé y Cobo

que en caso que no benga a esta Quorte a cumplir con lo referido, se pueda ynbiar
a mi costa y de dicha Compania a las partes y lugares que estubiere, con el salario
y persona que sefalare y nombrare el senor don Lorenzo Ramirez de Prado, del
Consejo de Su Magestad y Protector de los Corrales de Comedias”, para que fuese
a pedir los 700 rs. de cada dia que dejase de representar. Testigos: “don Francisco de
Auellaneda y Matheo de Almansa y don Juan Bauptista Velarde”. Firmas: “Juan Bap.
ta velarde”, “Gmo de montalbo”, “bartelome romero”. Madrid, 26-111-1658 (AHP:
Protocolo 10096, fols. 107-108)

1658. “Poder para pleitos de Bartolomé Romero a Thomé Barez y Francisco
Sierra. En 18 de nouiembre 1658".

Poder a procuradores de “Bartolomé Romero, autor de comedias por Su
Magestad residente en esta Corte” para que le defendiesen en el pleito que le
habia puesto el Convento de monjas de San Placido “sobre la parte que le toca
lentre lineas: del Ana de San Francisco, relixiosa en dicho Conuento, de la he-
rencia de Antonia Manuela, su madre, difunta, muger que fue del otorgante”, y
para todos sus pleitos. Testigos: “Pedro Ximeno, Geronimo de Montalbo y Luis
Bermudez”. Firma: “Bartolomé rromero”. Madrid, 18-XI-1658 (AHP: Protocolo
9698, fol. 642)

1666. Declaracion de Carlos Lopez de que tenia una casa “en la calle del
Nino, parroquia de San Seuastian, que lindaba con casas de Bartolomé Romero,
autor de comedias, por vna parte...”. Madrid, 10-IV-1666 (AHP: Protocolo 1187,
fol. 204)

Otros documentos: 15-XI1I-1637 (AHP: Protocolo 2593, fols. 220-222); 16-
VI-1657; (AHP: Protocolo 8672, fol. 202); 13-VII-1657 (AHP: Protocolo 6066);
26-111-1658 (AHP: Protocolo 10096, fol. 107)

ROMERO, Luisa

1653. Pago de 50 escudos de ayuda de costa, de Gastos secretos, a “Luisa
Romero, representanta”. Madrid, 4-VII-1653 (AHP: Protocolo 5709, fol. 1.016)

ROSA, Pedro de la

1636. Obligacion de Pedro de la Rosa, autor de comedias, y Catalina de
Nicolas, su mujer, de pagar 3.600 rs. a Bartolomé Romero y Antonia Manuela,
su mujer. Madrid, 10-V-1636 (AHP: Protocolo 7307, fols. 34-37)

1636. Intervencion de Pedro de la Rosa, autor de comedias, en las Fiestas
del Corpus de Madrid. Madrid, 27-VI-1636 (AHP: Protocolo 2466, fol. 190)

1644. Obligacion de Pedro de la Rosa de intervenir como autor de comedias
en las Fiestas del Corpus de Madrid. Madrid, 1644 (AHP: Protocolo 5583, fol. 286)

1645. “Obligacion a fray Melchor Méndez. 30 de agosto”.
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Obligacion de “Vizente Martinez, tratante en coches y carros, vezino desta Villa
de Madrid, que biuo a la calle de Alcala en cassas de Joan Fernandez, heredero des-
ta Villa... de dar y pagar... a el Padre fray Melchor Méndez, Procurador de la Casa
Hospital de Anton Martin de la Orden de San Joan de Dios desta dicha Villa..., 950
rs. de moneda de bellon, por tantos que de mi propia boluntad salgo a pagar por
Pedro de la Rosa, autor de comedias en esta Corte, que el sussodicho se los debia
de resto de un mandamiento de execucion de 2.000 rs. que contra él tenia... de
cuya cantidad me constituyo por su verdadero y llano deudor...”. Testigos: “Diego
Alonso, alguacil de Corte, y Jaginto de Maluenda y Domingo Balle?”. Madrid, 30-
VIII-1645. (AHP: Protocolo 2597, fols. 94-95)

1650. Poder de “Engracia Coneja, Veqfna de esta Villa de Madrid, biuda... de
Francisco Pérez, cobrador que fue en la Companiia de Pedro de la Rosa, autor de
comedias, curadora de la persona y bienes de Ysauel Pérez, mi hixa”, a Francisco
del Barco y Quevedo, maestro espadero, vecino de Granada para que cobrase
lo que en aquella Ciudad se le quedo debiendo a su marido. Madrid, 19-1X-1650
(AHP: Protocolo 9080, fol. 229)

1655. Representacion en las fiestas de Villacastin por Pedro de la Rosa, autor
de comedias. Madrid, 2-VI-1655 (AHP: Protocolo 9001, fol. 530)

1656. Poder a procuradores de “Pedro de la Rosa, autor de comedias residen-
te en esta Corte”, para que le defendiesen en el pleito que le tenia puesto el doctor
Miguel Ortiz, presbitero, como heredero que decia ser de Francisco Ortin, por lo
que le debia 3.331 rs. Madrid, 11-XII-1656 (AHP: Protocolo 8980, fol. 156)

1658. “Poder. 26 de octubre”.

Poder de “Pedro de la Rosa, autor de comedias residente en esta dicha Vi-
lla... a don Simon de Contreras y Rojas, vecino de la Ziudad de Valladolid, para
que en su nombre... se pueda ajustar, convenir y congertar con los Adminis-
tradores que son y fueren del Ospital de San Joseph de la dicha Ziudad, sobre
que el dicho Pedro de la Rosa y su Compania representara en la Casa de la
Comedia de la dicha Ziudad todas las comedias que cupieren desde el dia diez
v doge de henero del ano venidero... hasta el de Carnestolendas del dicho ano,
haziéndole por esta racon los partidos, ayuda de costa y por las cantidades que
bien visto le fuere al dicho don Simon de Contreras y Rojas para que se le paga-
ran en la forma y a los tiempos y placos que asentare y congertare y obligando,
como desde luego se obliga, el dicho Pedro de la Rosa por si y su Compania a
cunplir y executar todo aquello que el dicho don Simon de Contreras ajustare
y congertare, donde no a que pagara a los Administradores del dicho Ospital...
todas las cantidades de mrs. y otras penas que para su cumplimiento capitula-
re..., otorgando en esta racon las escrituras de contrato y obligacgion... = Yten.
Le da este poder para que en casso que del dicho contrato resultare hauerse de
dar de contado al dicho Pedro de la Rosa alguna cantidad o cantidades en qual-
quier manera que sea, lo pueda reciuir... y dello dar cartas de pago, finiquito y
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lasto y los demas recaudos necesarios...”. Testigos: “Diego Canton, Juan Sanchez
y Francisco de Zisneros”. Firma: “Pedro dela Rosa”. Madrid, 26-X-1658 (AHP:
Protocolo 8672, fol. 868)

1661. “Poder. 8 de abril”.

Poder de “Pedro de la Rosa, autor de comedias residente en esta Corte... a Ju-
sepe de Ayuso, ressidente ansimismo en ella, para que en su nombre... pueda tra-
tar, ajustar y congertar con qualesquier arrendadores, Mayordomos de qualesquier
Cofradias, Cassas de Comedias y otras personas de qualquier estado que sean en
qualesquier Ciudades, Villas y Lugares donde le paresziere, sobre que el dicho Pe-
dro de las Rosa y su Compania haran las representaciones de comedias, fiestas y
Octauas del Santissimo Sacramento en los tiempos y festiuidades que le pidieren,
congertando lo susodicho en los precios, ayudas de costa y forma de pagas que
bien visto le sea, reciuiendo y cobrando qualesquier cantidades que le fueren dadas
a quenta, otorgando en nombre de Pedro de la Rosa las cartas de pago y demas
recaudos que sean negesarios. .. y obligandole al susodicho como tal autor de Com-
pania a que cumplira y executara todo aquello que el dicho Jusepe de Ayuso en
su nombre capitulare y ajustare con las dichas personas y qualquier dellas, devajo
de las penas, salarios, sumisiones y poderes de justicias y otras que combengan y le
sean pedidas...”. Testigos: “Diego Canton de Salazar, Francisco Noguerol y Sebastian
de Alarcon”. Firma: “Pedro de la Rosa”. Madrid, 8-IV-1661 (AHP: Protocolo 8674,
fol. 107 de la 1? foliacion)

1673. Concierto y obligacion de Pedro de la Rosa y el arrendador de los
Corrales de Comedias de la Corte y Toledo. Madrid, 7-VII-1673 (AHP: Protocolo
10903, fols. 440-441)

Otros documentos: 3-11I-1637 (AHP: Protocolo 5545, fol. 213); 1642 (AHP:
Protocolo 5581, fols. 74 y 131-138); 1644 (AHP: Protocolo 5583, fol. 286); 20-
[11-1646 (AHP: Protocolo 2597, fol. 56 de su ano)

RUEDA, Antonio de

1655. Declaracion de Antonio de Rueda, Tesorero de la Cofradia de Nues-
tra Sefiora de la Novena, y Diego de Cepeda, Diputado de la Cofradia de
Santa Elena y Animas del Purgatorio del Convento del Carmen, de que Pedro
de Urbina habia dejado ordenado en su testamento que se diesen 50 dcs. a la
Cofradia de la Novena para que hiciesen una lampara de plata, y otros 30 a la
Cofradia de Santa Elena, y que ambos habian recibido de Gabriel de Urbina,
portero del Consejo de Hacienda, hermano y heredero del difunto, 2.000 rs.
vn. cada uno para dicho efecto. Madrid, 18-VI-1655 (AHP: Protocolo 9682, fol.
324)

Otro documento: autor de comedias, 1642 (AHP: Protocolo 558]I, fols. 31 y
ss. y 82)
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RUEDA, Catalina

1669. Concierto de dona Catalina Rueda para ir a representar dos comedias
en las Fiestas del Corpus de San Martin de la Vega. Madrid, 4-1V-1669 (AHP: Pro-
tocolo 11009, fol. 586)

SALAS, Ana de

1637. Obligacion de Bernardo Jacinto de llevar a la Villa de Valdemoro el Dia
del Corpus a su mujer, Ana de Salas, para que hiciese cuatro representaciones,
ocupandose Bernardo Jacinto de la musica.

Cobraria 1.000 rs. en varios plazos. Madrid, 12-11-1637 (AHP: Protocolo 5576,
fols. 108-109)

SALAZAR Y TORRES, Pedro de

1661. “Poder para pleitos de Pedro de Salazar a Juan Francisco Goiri y otros
procuradores. En 15 julio 1661”".

Poder a procuradores de “Pedro de Salazar y Torres, representante en esta
Quorte”, para el pleito que seguia con Sebastian de Arenas sobre el pago de cierta
cantidad “del alquiler de vn quarto de cassa”. Testigos: “ Francisco Garcia de Ona
= Antonio Calbo y Antonio de Mercado”. Firma: “P° de salacar y Torres”. Madrid,
5-VII-1671 (AHP: Protocolo 9699, fol. 532)

SALCEDO, Mateo de
1587. Obligacion de Mateo de Salcedo, autor de comedias, de ir a representar
en la Fiesta del Corpus de Medina del Campo. Madrid, 28-111-1587 (AHP: Proto-
colo 1550)

SALDANA
1589. “La muger de Saldana, comediante, que murio en la casa que era de
la de Cepeda en la calle de Atocha; en la orden de dos dcs. y no hizo testamento”
(LESS, 18-111-1589)
SANCHEZ, Francisco

1667. Obligacion de Francisco Sanchez y Juan Correa, autores de comedias.
Madrid, 15-VI-1667 (AHP: Protocolo 10445, fol. 591 vy ss.)
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SANCHEZ, Mariana

1644. Obligacion de Ana Gomez, madre de Mariana Sanchez, de que su hija
iria a representar en las Fiestas del Corpus de la Villa de Cabanas. Madrid, 28-I-
1644 (AHP: Protocolo 5583, fol. 17)

SANCHEZ DE VARGAS, Fernan o Hernan

1634. Concierto de Fernan Sanchez de Vargas, autor de comedias, con dos
comediantes. Madrid 9-111-1634 (AHP: Protocolo 5539, fol. 220 de su ano)

1634. Concierto de Hernan Sanchez de Vargas, autor de comedias. Madrid,
3-VIII-1634 (AHP: Protocolo 7120, fol. 147)

1635. “Obligacion. En 28 de febrero de 1635”.

“Fernan Sanchez de Bargas, autor de comedias de los nombrados por Su
Magestad, y dona Mariana Justa, viuda del dotor Francisco Rodriguez, médico,
difunto, vecinos que somos desta Villa de Madrid, entrambos a dos juntos, de
mancomun... = Otorgamos y conocemos que debemos y nos obligamos de
pagar... a Antonio Antunez, mercader, vecino desta dicha Villa de Madrid...,
1.420 rs. en buena moneda de bellon vsual y corriente al tiempo de la paga, los
quales confessamos deberle por otros tantos que nos a prestado por hagernos
buena obra...”-

Se los pagarian “para fin del mes de mayo deste presente ano... =Y en pren-
das... entregamos ocho sayos de comedias: los dos de terciopelo carmesi, bordados
de rasos de diferentes colores =y el otro de terciopelo negro, bordado de rasos de
diferentes colores =y el otro de brocatel verde y encarnado y el otro de tabi fino
de diferentes colores =y el otro de terciopelo carmesi =y el otro de aspulino verde
fino = que todos los dichos ocho sayos estan guarnecidos de pasamanos de oro
falsso = y ansimismo le entregamos en prendas y resguardo de la dicha cantidad
vna tunica de raso de oro, fina, morada, y vna cota de lama blanca y otra cota de
aspulino de oro encarnada = de manera que todas las dichas prendas le entrega-
mos en el dicho resguardo de la dicha suma...”

Si no le pagasen en el plazo establecido, Antunez podria vender las prendas.
Testigos: “Manuel de Contreras y Francisco Duardo y Pedro de la Cuesta... y lo fir-
mo el dicho Fernan Sanchez de Bargas, y por la dicha dona Mariana Justa lo firmo
vn testigo a su ruego porque dixo no saber firmar”. Firmas: “ Fernan sanchez de
uargas’, “Manuel de Contreras”. Madrid, 28-1I-1635 (AHP: Protocolo 5541, fols.
127-128)

Otros documentos: 23-11I-1634 (AHP: Protocolo 5539, fols. 191, 193, 198§,
746, 772)
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SAN PEDRO, Maria de

1637. Declaracion de “Maria de San Pedro, como principal, y Segundo de Mora-
les... como su fiador”, de que estaban convenidos con los Mayordomos de la Cofradia
del Santisimo Sacramento de la Villa de Valdemoro en que Maria de San Pedro iria a
dicha Villa para el Dia del Corpus y viernes siguiente, “y en estos dos dias ara quatro
representaziones, cantara y baylara, todo a orden de los Rexidores... y estara preueni-
da para reciuir los papeles, yr a los ensayos y no ara falta a la dicha Fiesta”.

Cobraria 1.000 rs. vn.: 500 mediada la Cuaresma y el resto “el dia que bengan
por la susodicha”.

Le darian de comer, la llevarian a Valdemoro y la devolverian a Madrid.

Cobraria aunque no se hiciera la Fiesta.

“Y la dicha Maria de San Pedro se obligo a bestirse los papeles que hiciere”.
Testigos: “Jvachin Ruiz y Gaspar de Poza y Pedro Gargia”. Madrid, 26-V-1637 (AHP:
Protocolo 5576, fols. 149-150)

SANTOS, Juan de

1615. Obligacion de Juan de Santos de ir a cantar y bailar el dia de San Se-
bastian de 1616 a la Villa de Méntrida, en compania de su mujer y dos musicos.
Madrid, 31-XII-1615 (AHP: Protocolo 4044, fol. 266)

SCIO, Cristiano

1720. “Declaracion de pobre. En 1° de noviembre. Juana del Campo”.

Declaracion de Juana del Campo, viuda de Juan de Pandiello, “criada que soy
de don Christiano Scio, comico de Su Magestad en la Compania Ytaliana”. Testigos:
“Francisco Groso, Pablo Pérez, Lucas Rodriguez, Lorenzo Argtelles y Joseph Gar-
cia”. Madrid, 1-XI-1720 (AHP: Protocolo 16332, fols. 135-136)

SEGOVIA, Gaspar de

1655. “Obligacion”.

Obligacion de “Gaspar de Segouia y Francisco Gutiérrez, repressentantes ressi-
dentes al pressente en esta Uilla de Madrid, ambos juntos de mancomun... de dar y
pagar... a Matheo de Godoy, ansimesmo repressentante y Mayordomo de la Cofradia
de Nuestra Senora del Almudena de dichos repressentantes, sita en la parrochial de
San Sebastian desta dicha Uilla... = 668 rs. de vn. que confesamos deuer y a la dicha
Cofradia por otros tantos que hemos cobrado de la limosna que nuestra Compania se
a sacado para dicha Cofradia el ano passado..., los quales teniamos obligacion de auer
dado y entregado al dicho Matheo Godoy como tal Mayordomo...”.
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Se obligaron a pagarlos para el 24 de mayo de aquel ano en Madrid. Si fue-
ra necesario salir de la Corte, pagarian 500 mrs. diarios a la persona que fuera a
cobrar. Testigos: “Don Juan de Leon y Antonio Pérez y Joseph de Ybarra”. Firmas:
“Gaspar de segobia”, “Fran.co Gutz.” Madrid, 17-11I-1655 (AHP: Protocolo 8588,
fol. 726)

Otros documentos: 2-11I-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 166);11-IV-1657
(AHP: Protocolo 8589, fol. 549)

SOTO VERGARA, Hernando de.

1618. “Congierto sobre las fiestas que se an de hager a la Santa Madre Theresa
de Jehsus”.

“Los senores don Geronimo de Barrionueuo y Sebastian Vizente, Regidores
desta Villa de Madrid y Comisarios diputados por el Ayuntamiento della para las
fiestas que se han de hazer para el dia de la Santa Madre Teresa de Jesus, han
congertado con Hernando de Soto Vergara, natural de de la Ciudad de Seuilla, y
con Juan de Barahona, vegino desta dicha Villa, las inuenciones y artificios de fuego
que han de hazer en la forma y con las condiciones y a los precios que auajo se
declaran, que es la manera siguiente:

El dicho Hernando de Soto Vergara ha de hazer vn carro que ha de tener de
largo 20 pies sin 2 sierpes que le han de tirar, y de ancho 12 pies =Y las 2
sierpes han de ser en proporcion del carro, el qual ha de tener de alto, desde
la rueda hasta la esfera de arriua, 30 pies = En la peana de en medio ha de
estar la figura de Tantalo cogiendo las manganas de vn arbol = Sisifo que
suba por el pefiasco arriba con vna pena a cuestas = Yxion, que esta atado a
la rueda = Ticio, que le esta comiendo el aguila el corazon.

Encima del penasco, al pie de la esfera, ha de estar otro carro o forma dél, pro-
porcionado, con vna sierpe que le tire, y en €l, sentados en vna silla Pluton
y Proserpina. Y encima de todo vna esfera grande; y todas las figuras que
lleuare este carro han de ser casi a lo natural.

En el borde del carro que esta entre las ruedas y el pefiasco ha de hauer, en el
campo dél, junto al bogeron alto, 20 ruedas repartidas alrededor, que han de
arder a vn mismo tiempo.

En el bogeron ha de hauer en la misma forma 100 bombas que despidan mucho
fuego muy regio.

En las 4 esquinas del carro ha de hauer 4 piramides con sus bolas en lo alto
llenas de fuego y en cada vna 4 jirandulas con 3 dogenas de coetes cada vna.

En cada lado del carro, auajo de las 20 ruedas de fuego que ha de lleuar el bor-
de, ha de hauer 12 docenas de buscapiés y otras 12 docenas de boladores,
digo que ha de hauer 12 jirandulas de buscapiés y 12 boladores. Y cada vna
déstas, asi de boladores como de rateros, ha de tener 3 dogenas de coetes.
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La pena ha de ser llena de fuego, que ha de tener 100 bombas fuertes con su
responsion muy fuerte, y todo lo demas della ha de ser de troneros, busca-
piés y boladores, en que ha de hauer 12 jirandulas, cada vna de a 3 dogenas
de boladores y rateros.

La figura de Proserpina y Pluton, su carro, sierpe y esfera ha de ser todo lleno de
troneros y buscapiés, y en la esfera ha de hauer 4 jirandulas de a 3 dogenas
cada vna de coetes de lagrimas.

Juan de Barahona ha de hazer vna fuente que el estanque della ha de tener
36 pies en redondo y de alto, desde el estanque a la figura de arriba, ha de
tener 24 pies. Dentro del estanque ha de hauer 4 colunas sobre sus peanas
y en medio dellas vna figura de la estatura al natural que esté encima de vna
peana. Encima de estas colunas ha de hauer su cornisa con su espacio en
el que aya otras 4 colunas a proporgcion y sobre ellas vna figura también en
proporcion con que remata la fuente.

Alrededor del estanque ha de hauer 24 jirandulas con vna dogena de rateros
cada vna y 12 jirandulas de boladores con otra dozena cada vna.

En la peana ha de hauer 12 ruedas alrededor y sobre el cuerpo de ella han de
estar 4 paxaros mayores que pabos, todos llenos de fuego por dentro.

La figura de en medio de la fuente con su peana ha de ser toda de fuego por
de dentro.

La cornisa de engima de las colunas ha de tener 30 bombas de cometas y cada
vna con su responsion muy fuerte.

Las 4 colunas pequenas que han de estar engima de esta cornisa, han de ser 4
jirandulas de a 3 dogenas de coetes cada vna.

En el remate que ha de estar encima destas 4 colunas ha de hauer 12 bombas
fuertes.

La figura vitima con que ha de rematar la fuente ha de tener algunos truenos
grandes y vna ynuengion en la mano que heche mucho fuego.

A las espaldas desta fuente ha de hauer 300 coetes boladores que a un tiempo
salgan todos.

Mas han de hazer entre ambos los coetes siguientes:

20 dogenas de coetes boladores que llaman de trueno y lagrimas, que se
les ha de pagar cada dogena a 10 rs.

Otras 20 dogenas de coetes de dos vezes lagrimas, a 10 rs. cada vna, que
han de ser boladores.

Otras 20 dogenas de coetes boladores ordinarios, a 5 rs. cada vna.

20 dogenas de buscapies ordinarios, a 5 rs. cada vna.

10 dogenas de carretillas, a 8 rs. la docena.

2 dogenas de ruedas de mano que hechen boladores, a 8 rs. cada vna.
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6 ruedas para cuerda que den bueltas a vna y otra parte y hauiendo dado
16 bueltas, bueluan donde salieron a 20 rs. cada rueda.
Vna dozena de coetes de ymbenciones diferentes para otras 2 cuerdas, en 110 rs.

Y todos estos coetes de mano y rueda y demas coetes para las cuerdas, los han
de hazer los dichos Hernando de Soto Bergara y Juan de Baraona por mitad,
tantos vno como otro, por hauérselos repartido assi, y se les ha de pagar a los
precios que atras se dice, haciendo los coetes muy a satisfagion y conforme
dieron la muestra en pressengia de los sefiores Antonio Ximénez y dichos
Comissarios y algunos religiosos carmelitas. Y también las ymbengiones de
las cuerdas, con que no siendo muy a satisfacion y conforme la dicha mues-
tra, se les quite lo que pareciere a los dichos senores Comissarios.

Y al dicho Hernando de Soto Vergara se le ha de dar 1200 rs. en que se congerto
el carro de fuente retroescrito. Y al dicho Juan de Barahona 700 rs. en que
también se congerto la fuente de fuego que ha de hazer en la forma que
atras se contiene. Y los dichos Hernando de Bergara y Juan de Baraona han
de hacer los dichos carro y fuente muy a satisfacion de los dichos senores
Comissarios y conforme a los dibujos que han dado, y no haciéndolo assi,
los dichos senores les puedan quitar lo que pareciere, que para cumplirlo se
obligan de mancomun para todo lo referido.

Haseles de hazer los tablados de madera sobre que han de poner las dichas
ynuengiones de fuego, a costa de la Villa y todo lo demas ha de ser de su costa.

La fiesta ha de ser a 4 de otubre proximo por la noche, delante del Conuento
de los carmelitas descalzos, adonde han de poner las dichas ynuenciones a su
costa en toda perfecion, como esta referido.

Declarase que las 40 docenas de coetes boladores de trueno y lagrimas y dos
vezes lagrimas que estan referidos, han de ser de cana y del tamano de la
muestra que dieron en los carmelitas descalzos, que queda vno por senal.

También se declara que asi como se vayan haciendo los carros, se ha de ver como
se va poniendo en cada cosa la cantidad de coetes que esta congertado.

También se declara que el dia de la fiesta han de dar por su quenta todos los
coetes, carretillas y ruedas que se han de hechar con la mano, y conforme lo
que entregaren, se les ha de pagar, y ellos los han de hechar por su mano,
dandoles persona que lo guarde y se lo vaya entregando.

Haseles de yr dando el dinero que pareciere a los senores Comissarios para que
vayan gastando en la obra que hicieren”.

Juan de Barahona y Hernando de Vergara, “maestros de hazer artificios de

fuego”, se obligaron al cumplimiento de estas condiciones y declararon que habian
recibido 100 rs. del senor Sebastian Vicente. Testigos: “Bartolomé Lopez y Juan Bau-
tista Aguado y don Diego de la Flor y Trasmiera...”. Firmas: “p.r. t° Bartolomé Lo-
pez’, “Ernando de soto bergara”. “Y el dicho Hernando de Soto confeso ser mayor
de 25 anos”. Madrid, 6-1X-1618 (AHP: Protocolo 4014, fols. 999-1.002)
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1618. Carta de pago de 350 rs. de Hernando de Soto Vergara y Juan de
Barahona, “maestros de hacer inbenciones de fuego”, para que con ellos “aca-
basen de hacer las inbenciones de fuego que tenian enpecadas para la fiesta de
la Madre Theresa de Jhesus, que an de serbir para que bengan las Bulas de la
canonicagion del Beatro Ysidro de Madrid”. Testigos: “Juan de Morales, Alon-
so Venegas de Mondragon, Duarte Collagos, flamenco, estantes en Madrid”.
Firmas: “Ernando de soto bergara”, “Juan Morales”, Madrid, 23-X-1618 (AHP:
Protocolo 4014, fol. 1.269)

TOLEDO, Luis de

1609. “Maria del Valle, casada con Luis de Toledo, comediante de la Compa-
nia de Heredia. Recibio los Santos Sacramentos. No testo por ser pobre. Enterrose
en orden de treinta y tres rs.” (LESS, 30-VI-1609)

TORRES, Ursula de

1677. Concierto entre “Juan de Aiora, vecino desta Uilla, como marido y con-
junta perssona de Vrssola de Torres, su muger...”, y Juan Sanz Romano y Alonso
Gonzalo, vecinos del lugar de Fuencarral y Mayordomos de la Cofradia del Santisi-
mo Sacramento de dicho lugar, en que Ursula de Torres, “representanta de come-
dias”, iria para el Corpus de 1678 a dicho lugar para hacer “vna representazion de
comedia y otra el dia siguiente por la manana. Y dichas comedias han de ser las que
elijieren los dichos Mayordomos, con calidad de que se ayan de yr a hazer al dicho
lugar de Foncarral dos ensayos ocho dias antes del Corpus, y que si fuere necesario
salir a representar vestida de hombre la dicha Vrsola de Torres, ha de ser por quenta
y riesgo de los dichos Mayordomos”.

Se pagarian a Ayora 1.200 rs. vn. por el trabajo de su mujer.

Los contratantes se sometieron en especial a la jurisdiccion del senor don Jero-
nimo de Camargo, del Consejo de Su Majestad y del de Hacienda y Real Junta de
Obras y Bosques y Juez Protector de los Corrales de Comedias de la Corte, autores
y representantes del Reino. Testigos: “Fernando de Labra, Manuel de Mendieras y
Pedro de Munea”. Firma: “Juan De Ayora”. Madrid, I-XI-1677 (AHP: Protocolo
9572, fols. 392-393)

VALCAZAR, Pedro de
1640. “Nino de Pedro de Valcazar, representante de la Compania de Barto-

lomé Romero, calle de Cantarranas... Es de la Cofradia de Nuestra Sefiora de la
Novena. Fabrica diez y seis rs.” (LESS, 3-V-1640)
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VALDES, Melchor de

1596. Carta de pago de Pedro de Valdés a favor de Melchor de Valdés, autor
de comedias. Madrid, 18-XI-1596 (AHP: Protocolo 1571, fol. 123)

VALLEJO, Manuel de

1622. Obligacion de Manuel de Vallejo, autor de comedias. Madrid, 15-1I-
1622 (AHP: Protocolo 5771, fols. 5y 7)

VEGA, Andrés de la

1627. Carta de pago de 2.000 rs. de Andrés de la Vega, autor de comedias, a
favor de Juan Bosque, arrendador de los Corrales de Comedias de la Corte. Ma-
drid, 26-IV-1627 (AHP: Protocolo 5427)

1634. “Arrendamiento. En primero de diziembre de 1634”.

Ante el escribano vy testigos “parezio pressente Andrés de la Uega, autor de
comedias, vezino desta Villa, en nombre de Antonio Ramos y por uirtud de su
poder que dijo thener [tachado: déll, otorgd que arrienda y da en arrendamiento
a Francisca Nunez, viuda de Diego Ruiz, escriuano de Su Magestad, vna casa quel
dicho Antonio Ramos tiene en esta Villa de Madrid en la calle de los Negros, por
tiempo y espacio de vn ano cunplido primero siguiente, desde oy dia de la fecha
desta scritura, por precio y quantia de 500 rs. por todo el dicho ano, pagados la
mitad dellos de la fecha desta carta en mes y medio y la otra mitad cunplidos que
sean los prosimos [sicl seys meses deste arrendamiento...”.

Francisca Nunez acepto las condiciones de la escritura y se obligo a su cum-
plimiento. Testigos: “Juan de Samaniego y Alonso Martinez y Alonso de Quin-
tana”. “Y lo firmo el dicho Andrés de la Vega y por la dicha Francisca Nunez lo
firmo vn testigo a su ruego porque dixo no saber firmar”. Firmas: “Andres de
la vega”, “Juan de samaniego”. Madrid, 1-XII-1634 (AHP: Protocolo 5539, fols.
859-860)

1637. Obligacion de Andrés de la Vega, autor de comedias, de que Maria de
Cordoba, su mujer, iria a la Fiesta del Corpus de la Villa de Valdemoro a represen-
tar los papeles que se le repartiesen y ayudar en los bailes y entremeses.

Vestiria sus papeles en las comedias y autos “segun los bestidos que corres-
pondian a los papeles de las dichas comedias y autos como se bisten en Madrid”,
entregandole los vestidos para Pascua del Espiritu Santo.

Le pagarian 4.300 rs. y una carga de vino y devolveria los vestidos “sin rasgon
ni mancha”. Madrid, 11-1I-1637 (AHP: Protocolo 5576, fols. 100-101)

1637. Obligacion de Juan de Aravaca, maestro de hacer carros, de hacer un
carro para “Andrés de la Uega, autor de comedias de los dogce nombrados por Su
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Magestad para la Semana Santa..., en esta manera: las ruedas de dicho carro an de
tener cada vna doge rayos y a de lleuar trezientas y treynta libras de yerro, esto
fuera de los cebicones =Y la escalera de dicho carro, yugo, eje, tendales y puente
lo a de acauar y las dichas ruedas, todo a satisfazion del dicho Andrés de la Vega,
sin que falte mas que tan solamente sogueos, rollos y mulas, porque a esto no se
obliga y a de ser por quenta del dicho Andrés de la Uega”.

Se lo entregaria para Semana Santa por 770 rs.: 400 al contado y el resto al
entregar el carro. Testigos: “Francisco Gil de Tejada, Juan Sanchez de Frutos? y Jero-
nimo Mercadel”. Firma: “Ju® darabaca”. Madrid, 1637 (AHP: Protocolo 5576, fol.
154)

1637. Obligacion de Andrés de la Vega, autor de comedias, de ir con su Com-
pania a representar en las Fiestas del Corpus de la Villa de Fuente el Saz el domingo
14 de junio, haciendo dos comedias manana y tarde o una comedia y dos autos
con sus bailes y entremeses “y todo buen ornato”.

Cobraria 1.200 rs.: 500 el dia siguiente de Pascua de Resurreccion y el resto
al acabar la Fiesta, y para el dia de Nuestra Senora de agosto le darian 4 fanegas
de trigo.

Si otra Compania ofreciera hacer la Fiesta por 100 rs. menos, €l la haria tam-
bién a ese precio.

Si Vega hiciera la Fiesta de la Villa de Cobenas el viernes 12 de junio, el Ma-
yordomo de Fiestas de Fuente el Saz se obligo a llevarle con su Compania y hato
desde Cobenas a Fuente el Saz. Y si la Compania estuviera en Madrid, vendrian a
buscarlos a la Corte. Madrid, 6-11I-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 191)

1637. Asiento de Pedro Lopez con Andrés de la Vega, autor de comedias, para
“asistir y venir a danzar para la Fiesta del Santisimo Sacramento”, a Madrid con 8
personas de baile y 3 de musica.

Daria con ellas la muestra el domingo de la Santisima Trinidad o cuando se
lo pidiera la Villa, y cobraria 720 rs. Madrid, 9-111-1637 (AHP: Protocolo 5576, fol.
201)

1637. Concierto entre Andrés de la Vega, autor de comedias, y Antonia Ma-
nuela, con poder de su marido, Bartolomé Romero, autor de comedias, para que
Antonia Manuela trabajase en las Fiestas del Corpus de Madrid “en racon de
comedias”.

Cobraria 150 dcs. de a 11 rs.

Se le daria cama, posada y comida y 10 rs. diarios de racion. Madrid, 24-I1I-
1637 (AHP: Protocolo 5576, fol. 244)

1640. “Concierto de vna fiesta. En 6 de septiembre de 1640".

Obligacion de “Andrés de la Uega, autor de comedias de los nonbrados por Su
Magestad... de yr y que yré a la Uilla del Escurial lentre lineas: con mil Compania para
el dia de Nuestra Senora primero que biene deste pressente ano y en ella aré el dicho
dia vna comedia con sus vayles y entremeses por la tarde, y el domingo siguiente, que
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se contara 9 deste presente mes, hara otra comedia, esto yendo Maria de Cordoua, mi
muger, y si fuere la Caruonera, tengo de hazer tres comedias, esto por quanto estoy
conuenido y conzertado con Sebastian Gomez, Diputado de la Cofradia de Nuestra
Senora de la dicha Ullla, por lo qual me a de dar 1.300 rs. y una anega de zeuada, paga-
do en esta manera: la mitad dellos en acauando la primera comedia y la otra mitad aca-
vada la dicha comedia, con pena de execucion y costas.... y si por algin ynpedimiento
y defeto de los Diputados y bezinos de la dicha Uilla del Escurial no se yziere la dicha
fiesta, se me a de pagar de bazio como si berdaderamente la yziera, y a ello me obligo
en forma, y si no cunpliere, consiento que el dicho Sebastian Gomez pueda buscar otro
autor que haga la dicha fiesta y por lo que mas costare consiento ser executado...”.
Testigos: “Phelipe Dominguez y Alonso de Vrossa y Tomas Cano”. Firma: “Andres de la
vega”. Madrid, 6-[X-1640 (AHP: Protocolo 5550, fol. 590)

1644. “Alquiler”.

Obligacion de Gregorio del Moral, vecino de Yunquera, de pagar 121 rs. a
Andrés de la Vega, autor de comedias “por el alquiler de los vestidos que le a
de entregar para las dancas”. Madrid, 15-VII-1644 (AHP: Protocolo 5583, fol.
257)

1644. Asiento de Maria de Cordoba en la Compania de Andrés de la
Vega, con poder de su marido. Madrid, 29-VII-1644 (AHP: Protocolo 5583,
fol. 268)

1644. Obligacion de Andrés de la Vega y Maria de Cordoba, su mujer, de
pagar 2.200 rs. de plata doble y 200 de vellon a don Antonio Zapata, Capellan de
Honor de Su Majestad y Rector del Colegio de Nuestra Senora de Loreto, por “vn
vestido de hombre de raso nogueado bordado de plata: calzon, ropilla y ferreruelo
de albornoz rayado de plata y forrado de lo mismo”. Madrid, I-VIII-1644 (AHP:
Protocolo 5583, fols. 269-270)

1645. Carta de pago de 220 rs. de Andrés de la Vega, autor de comedias,
a favor de Bartolomé de Villafranca, pastelero, como fiador de Lorenzo Sanchez,
vecino de Fuentenovilla. Madrid, 15-11I-1645 (AHP: Protocolo 2797)

Otros documentos: 1642 (AHP: Protocolo 5581, fols. 50, 86 y ss., 177, 187,
206y 222)

VELAZQUEZ, Jer6nimo

1585. Poder de Jeronimo Velazquez, autor de comedias. Burgos, 26-VII-1585
(AHP: Protocolo 477)

1586. Intervencion de Jeronimo Velazquez, autor de comedias, en las Fiestas
del Corpus de Madrid. 1586 (AHP: Protocolo 421, fol. 249 v)

1592. Obligacion de Jeronimo Velazquez, autor de comedias. 1592 (AHP:
Protocolo 426, fol. 50 v)
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1598. Obligacion de Francisco de Henao, vecino de Barajas, de pagar 50 fa-
negas de trigo al doctor Damian Velazquez de Contreras, para el dia de la Virgen
de agosto. Madrid, 2-V-1598 (AHP: Protocolo 1082, fol. 72)

Ver en el mismo Protocolo fols. 293-294.

VERDUGO, José

1681. Obligacion de “Esteban de Espir, cobrador de Joseph Berdugo, autor de
comedias”, y con su poder, otorgado en Valencia el 4 de marzo de 1680 ante el
notario Tomas Aguilar, de pagar 150 rs. de a 8 de plata doble blanca mejicanos a
Pedro Coster, Despensero del Duque de Veragua, Virrey de Valencia. Madrid, 1681
(AHP: Protocolo 10136, fol. 159)

Documentos de caracter general

1652. Carta de pago de 3.000 dcs. a favor del senor don Pedro Vicente de
Borja, caballero de la Orden de Santiago, Regidor de la Villa de Madrid, “por las
prebenciones de las tramoyas y adornos del Coliseo del Buen Retiro”. Madrid, 9-1V-
1652 (AHP: Protocolo 5705, fol. 1.010)

1652. Carta de pago de 4.000 rs. de a 8 de plata a favor del senor don Pedro
Vicente de Borja, caballero de la Orden de Santiago, Regidor de la Villa de Madrid,
“por la obra y cosas tocantes al Buen Retiro”. Madrid, 2-XII-1652 (AHP: Protocolo
5705, fol. 1.071)

1653. Carta de pago de 3.000 dcs. a favor de don Pedro Vicente de Borja,
caballero de la Orden de Santiago, Regidor de la Villa de Madrid, “para los gastos

del aparato de la comedia que se ha representado en el Coliseo del Buen Retiro”.
Madrid, 22-IV-1653 (AHP: Protocolo 5709, fol. 984)

1654. Carta de pago de 11.000 rs. a favor de don Pedro Vicente de Borja,
caballero de la Orden de Santiago, Regidor de la Villa de Madrid, “para ayuda a
la obra del dicho Real Sitio y Jardin del Buen Retiro”. Madrid, 27-IV-1654 (AHP:
Protocolo 5710, fol. 664)

1709. “Memoria de los gastos hechos de orden de el senior don Diego Orejon
en la Fiesta y procesion de San Ysidro de este pressente ano en que fue Comissa-

”

ro :
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A José de Otaola para diferentes gastos de la Iglesia, ... 1.160 rs.
Al mismo, “90 voletas de dulzes de Génova” de 2 libras

cadavna, a Il rs.cadavna, ... 1.980 “
Al mismo “para vn agasajo a el yngenio que compusso

los villancicos”, 341 “
A don Antonio Armendariz por la asistencia de la musica, .............. 550
A Blas de Balbassi y Manuel de San Joseph “por hauer

assistido con sus danzas”, 400 “
A Joseph Romany “por componer y lleuar los gigantones’, ................ 154

Total L. 4.585 rs.

(AV: 2-273-13)

1710. Memoria de los gastos de la Fiesta y procesion de San Isidro en 1710, en
que fue Comisario don Eugenio Trezeno™:

Gastos de Iglesia, 1 090 rs.
Por 126 voletas de dulces ordinarios “por no hauerse

hallado de Génoua”, . 3.276 “
Agasajos al de los villancicos y la musica, . 480
Diego de Sola “por hauer asistido... con 4 vozes mas

de las que tiene de obligazion”, L 100 “
Blas de Balbassi por su danza, .. 200 “
Manuel de San Joseph por su danza en la procesion, ... 200 “
Francisco de Londono por los gigantones, ... 154

Total 5.500 rs.

(AV: 2-273-13)

1711. Memoria de los gastos de la Fiesta y procesion de San Isidro en 1711, en
que fue Comisario Alonso de Buendia:

Predicador de altar y gastos menores, ... 1.090 rs.
99 voletas de dulces de Génova “al Cuerpo de

Ayuntamiento y demas personas que es estilo”, ... 1980 “
A Diego de Sola por algunas voces de mas, .. 120 “
A Manuel de San José por su danza, . 200 “
A Blas de Balbassi por su danza, ... 200 “
A Gaspar Romani por los gigantones, ... 154

Total 3.744 rs.

(AV: 2-273-13)
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Siglas utilizadas:

AHN: Archivo Historico Nacional. Madrid.

AHP: Archivo Historico de Protocolos. Madrid.

AHPC: Archivo Historico Provincial. Cadiz.

AV: Archivo de Villa. Madrid.

LE: Libro de Enterramientos. Iglesia parroquial de Santos Justo y Pastor. Madrid.
LESC: Libro de Enterramientos. Iglesia parroquial de Santa Cruz. Madrid.
LESS: Libro de Enterramientos. Iglesia parroquial de San Sebastian. Madrid.

LF: Libro de Fabrica. Iglesia parroquial de Santos Justo y Pastor. Madrid.
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EL PODER EN LA TRAGEDIA EL PRINCIPE TIRANO
DE JUAN DE LA CUEVA

Juan MATAS CABALLERO

Universidad de Le6n

El poder es, quizas, el tema clave de la comedia y de la tragedia de El principe
tirano de Juan de la Cueva. El asunto no esta planteado de manera muy complicada
ni demasiado elaborada desde el punto de vista doctrinal, posiblemente porque la
escena de la época tal vez aun no estaba preparada para tratar cuestiones de tanto
calado, y quizas tampoco fuera la intencion del poeta dramatico, quien opto por un
planteamiento claramente sencillo y maniqueo con el fin de que el mensaje politico
y €tico de las dos piezas fuera evidente y universalmente aceptado.

Ahora bien, el planteamiento del tema del poder en las dos piezas homo-
nimas, comedia y tragedia, no es tan simple que no se pueda rastrear una cierta
fundamentacion doctrinal. A mi juicio, la cuestion del poder que Juan de la Cueva
desarrolla en El Principe tirano se sustenta en la controversia ideologica que en la
época existia acerca del maquiavelismo; un debate que llego a nuestros humanistas
y que se plasmo de alguna forma en no pocas obras literarias.' En efecto, las ideas o
actitudes acerca del poder politico que plantean los personajes de la obra de Cueva
y, de forma muy destacada, el Principe Licimaco, reflejan claras resonancias de El
Principe de Maquiavelo.

! Evidentemente, el problema de fondo de este debate —que Juan de la Cueva debia conocer muy
bien— se centra en la cuestién de la educacion de principes, cuya trayectoria literaria medie-
val es continuada en el Renacimiento con la obra de Erasmo, Institutio Principis Christiani,
que encontré claros ecos entre nuestros humanistas, como en el Relox de principes, de An-
tonio de Guevara. Véase A. Prieto, La prosa espanola del siglo XVI, |, Madrid, Catedra, 1986,
pp. 177-217; A. Rallo, La prosa didéctica en el siglo XVI, Madrid, Taurus, 1987, pp. 59-79,
Erasmo y la prosa renacentista espanola, Madrid, Ediciones del Laberinto, 2003.

2 Aunque, al parecer, en Espafia no hubo traduccién impresa de £/ Principe de Maquiavelo antes
del siglo XIX, si que existié una traduccion que quedé manuscrita con letra de finales del XVI
o comienzos del XVII. Ademas, tanto en los antimaquiavelistas declarados como en escritos
politicos de influencia maquiavélica hay fragmentos traducidos de E/ Principe o resimenes
de ciertos pasajes. Esta ausencia de testimonios no significa que no se conociera el pensa-
miento de Maquiavelo en nuestro pafs en el Renacimiento, ni tampoco que no lo conociera
Juan de la Cueva. La comunicacién cultural entre Espafa e Italia garantizaba el conocimien-
to de las obras de Maquiavelo en nuestro pafs. A partir de 1559, cuando se incluye el nombre
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En lineas generales, podria aventurar que Cueva nos presenta a un principe
que ha llevado a sus ultimas consecuencias las recomendaciones maquiavélicas en
el ejercicio del gobierno, y el resultado ha sido la presentacion del Principe tirano, un
déspota cruel y sanguinario, un verdadero psicopata que comete todo tipo de tro-
pelias, crimenes y atropellos contra todo lo divino y humano, un satrapa que solo
podia acabar ajusticiado. El tratamiento del poder que, en lineas generales, Cueva
ofrece en sus dos piezas homonimas, aunque especialmente en la tragedia, que es
donde se desarrolla el ejercicio “politico” del Principe Licimaco, lo situa entre los
partidarios del antimaquiavelismo,* que postulaban una forma de gobierno en la
que el interés de la res publica estuviera por encima de cualquier otra consideracion,
un ejercicio del poder que no solo no fuera ajeno a los principios de la virtud y
la moral, sino que incluso estuviera regido e inspirado por ellos, pues la tarea de
gobierno no podia ser independiente de la providencia.

MAQUIAVELISMO EN EL PRINCIPE TIRANO

Mas alla de la fortuita o voluntaria (y, en este caso, con clara voluntad critica)
coincidencia del titulo de las dos piezas teatrales del sevillano con el del tratado del
florentino, se pueden senalar algunas semejanzas ideologicas o argumentales entre
ambas obras que evidenciarian la utilizacion que Cueva hizo de El Principe y de su
reaccion antimaquiavélica para la construccion de su pieza teatral.

El arte del disimulo

En el tratado XVIII de EI Principe, titulado “Fidelidad del principe a la palabra
dada”, Maquiavelo sostiene que el seguimiento de la virtud seria lo ideal para el
buen principe, pero, dada la malvada condicion del hombre, le es licito actuar de
forma perversa. Asi, por ejemplo, al principe le puede ser licito no respetar su pala-
bra dada y actuar con astucia y engano:

de Maquiavelo en el Index librorum prohibitorum de Paulo 1V, “se empieza a desarrollar
un antimaquiavelismo entre nosotros”, que fue muy generalizado en los Gltimos afos del
XVI. Véase J.A. Maravall, “Maquiavelo y maquiavelismo en Espana” (1972), reimpreso en
Estudios de historia del pensamiento espanol, Serie Tercera. El Siglo del Barroco, Madrid,
Ediciones Cultura Hispanica, 19842, pp. 39-72, cita en p. 65.

> En este sentido, R. Froldi habia sefialado que el tema de la tiranfa y el justo castigo al tirano,
que tanto recrea Juan de la Cueva en su teatro, tiene un origen doctrinal y culto relacionado
con el debate contemporaneo sobre el maquiavelismo y, en particular, con el antimaquiave-
lismo; “Reconsiderando el teatro de Juan de la Cueva”, en F.B. Pedraza y R. Gonzélez Cafal
(eds.), El teatro en tiempos de Felipe Il, Actas de las XXI Jornadas de teatro clasico, Almagro,
7,8y 9 de julio de 1998, Cuenca, Universidad de Castilla-La Mancha, 1999, p. 23.
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El principe, por lo tanto, ni puede ni debe cumplir la palabra dada si eso le
perjudica y si desaparecieron los motivos de su promesa. Si todos los hombres
fueran honestos, este principio no seria vdlido, pero como son perversos y no
mantienen lo que prometen, tampoco uno debe mantenerlo. (..) Y ante todo es
necesario saber disfrazar bien el propio cardcter y ser gran disimulador. Son tan
simples los hombres y tan sumisos a la necesidad de cada momento, que quien
engaria encuentra siempre alguien que se deja enganar. (p. 82)*

En este aspecto se observa como Licimaco parece responder a la recomenda-
cion de Maquiavelo y se comporta como un verdadero maestro en el ejercicio de la
politica concebida como el arte del disimulo,® ya que €l no ha cumplido su palabra
dada ni en la comedia cuando acepto ser el principe heredero, ni en la tragedia al
jurar su nombramiento como rey, pues en los dos momentos prometio que cum-
pliria las leyes del reino y, una vez que accedio al trono, hizo caso omiso de sus
compromisos adquiridos. En ambas situaciones €l supo disimular sus verdaderos
propositos con tal de acceder al gobierno de Colcos, con lo que se puede decir que
actuo como la raposa,® con la astucia que le permitio enganar tanto a su padre el
Rey como al propio Consejo. En la comedia aparento arrepentimiento de sus cri-
menes, y en la tragedia también disimulo su prisa por llegar al poder, y asi le dijo al
Rey que de forma razonable no tendria que sucederle mientras esté vivo. Y como
el Rey insiste en que su sucesion esta claramente acordada y decidida, el Principe
incluso aparenta que acepta tratandose de un mandato del Rey, disimulando muy
bien que es el gran deseo y aspiracion de su vida’ Pero, sin duda, tal vez el mo-

* Para las citas de N. Maquiavelo, E/ Principe, sigo la edicién de FJ. Alcantara, Barcelona, Pla-
neta, 1983. En lo sucesivo anoto, al final de cada cita y entre paréntesis, la pagina corres-
pondiente.

5> Véase J.A. Maravall, “Maquiavelo...”, art. cit., p. 52.

® Maquiavelo sostiene que hay dos modos de combatir, con las leyes o con la fuerza, y si el pri-
mero es propio de los hombres, el segundo es de las bestias; ambas formas de actuar le estan
permitidas al principe si asi le resultara necesario. Maquiavelo aconseja que el principe ac-
tle como la zorra “para conocer bien las trampas” y como el le6n “para infundir terror a los
lobos” (pp. 81-82). La mayor parte de la actuacién del Principe Licimaco seguird el modelo
del ledn, pues seran la fuerza y el terror su consigna.

7). de la Cueva, Tragedia del Principe tirano, ed. F.A. de Icaza, Comedias y tragedias de Juan
de la Cueva, Madrid, Sociedad de Bibliéfilos Espafioles, 1917. Las dos actitudes en las que
Licimaco disimula sus ansias de poder pueden leerse en la p. 213 de esta edicién, que es
por la que siempre cito especificando, en lo sucesivo (entre paréntesis), al final de la cita la
pagina y la numeracién del verso que he realizado, aunque respeto sus caprichosos y arbi-
trarios criterios de edicién: “Digo, que razén veda / Que vivo tu en el reyno yo suceda” (p.
213, vv. 51-52); “Siendo de ti mandado / De fuerca debe ser obedecido” (p. 213, vv. 59-60).
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mento mas simbolico del ejercicio disimulador del Principe sea el de la coronacion
cuando jura respetar todos los principios del reino de Colcos:

CaL. Tu alteza se levante, y en presencia

Del cielo y del dios Marte, patron nuestro,

Jure que guardara con reverencia

Los estatutos que por esta muestro.
PrIN.  Iuro que sean guardados con clemencia.
CAL. Pues levante tu alteza el brago diestro,

Segun costumbre nuestra y rito antigo

Y diga en alta voz como yo digo:

“El cielo contra mi sea siempre airado,

love me abrase con su rayo ardiente

Y al espantable reyno sea arrojado

A padescer entre danada gente,

Si de mi fuere fuero quebrantado,

Si traspassare ley eternamente,

Si amare la crueldad o la codicia,

Si a todos no guardare igual justicia.”

Si assi cumplido de tu alteza fuere

El juramento hecho, largos anos

El reyno goze y su valor prospere

En dulce paz, sin perdidas ni danos.
PrIN.  Assi lo pido al cielo, y si excediere

Del juramento vn punto por enganos,

Muera en poder del mal estrecho amigo,

O en opression del barbaro enemigo.

(p. 228, vv. 530-553))

En efecto, la capacidad de fingimiento de Licimaco le permite aparentar que
respetara y hara cumplir los estatutos del reino de Colcos con tal de acceder a su
monarquia y, sin embargo, una vez que consigue su objetivo, lo veremos violar los
principios legales jurados. El juramento tiene tal significacion simbolica que en €l
se hallan las claves del posterior comportamiento de Licimaco y el consecuente
desenlace que se deriva de su accion disimulatoria.

La ausencia de religion
Un aspecto que refuerza la relacion que existe entre la tragedia de El Principe

tirano con El Principe de Maquiavelo se halla en el divorcio que en los principes de
ambas obras se observa entre su ejercicio del poder y cualquier otro criterio de in-
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dole moral, juridica, religiosa, etc? El capitulo XV, “Causas de alabanza y vituperios
de los principes”, de El Principe de Maquiavelo también puede ofrecer algun eco en
la tragedia de El Principe tirano. Asi, leemos en el tratado:

Quien quiera obrar en todo como hombre bueno, necesariamente fracasara
rodeado de malos, por lo que todo principe que desee conservar su autoridad
aprenderd a poder ser no bueno y después usard o no usard ese habito, segun
dicte la necesidad. (p. 72)

En estas palabras se observa como para Maquiavelo el hombre no es bueno, y
por eso el principe debe aprender a ser como todos los hombres, es decir, no bue-
no o malo, y, cuando le convenga, podra actuar como hombre bueno. Desde esa
perspectiva, se establece una separacion entre el ejercicio del gobierno y la virtud
y la moral, porque el gobernante no necesita ni tiene por qué ejercer su gobierno
desde la practica de la virtud ni desde la contemplacion de la moral. En la tragedia
de Cueva se observa como en todo momento el Principe Licimaco actua como
un hombre malo que solo pretende satisfacer sus sanguinarias ansias de poder y
dominacion por encima de todos y de cualquier criterio de indole moral. Asi, pues,
la actuacion perversa de Licimaco se haya justificada en esa ausencia de moral y en
la condicion malvada que Maquiavelo concede al principe.

Magquiavelo admite que lo mejor seria que el principe tuviera todas las buenas
cualidades, pero la debilidad del hombre no permite poseerlas ni observarlas, por lo
que “el principe debe ser tan prudente como para evitar la mala fama de los vicios
que pueden inducir a desposeerle de su autoridad; y debe alejarse de los otros, aun-
que no sean tan peligrosos” (p. 73). Tampoco debe preocuparle que le censuren
algunos vicios que le permiten mantener el Estado: “porque si bien miramos todo,
algo habra con apariencia de virtud que, de seguirlo, sera su ruina; y algo con aspec-
to de vicio, de lo que se sigue bienestar y seguridad” (p. 73). A nuestro Licimaco no
le preocupa reunir ni observar ninguna virtud, y tampoco tiene inconveniente en
rehuir ningun vicio, como la lascivia, el crimen, la crueldad, la impiedad, la tirania,
que, a la postre, suscitaran la rebeldia, la ira e, incluso, su propio asesinato. Licimaco
no hace gala en ningun momento de ninguna virtud, y la ruina de su gobierno y su
propia muerte estan producidos por su comportamiento y esencia viciosa.

Aparte de los horrendos crimenes que ha cometido Licimaco, también con-
vierte la cuestion religiosa en blanco de su afan destructor. Asi, una vez que Lici-
maco ha sido coronado como rey de Colcos, su privado Ligurino le cuenta como
cumplio satisfactoriamente su mandato de quemar el templo de Marte, patron de
Colcos, con todos los estatutos, leyes y fueros del reino:

8 Véase J.A. Maravall, “Maquiavelismo...”, art. cit., p. 57.



Juan Matas Caballero

Fui a los Archivos, qual, senor, mandaste,

Del gran templo de Marte y con violencia

Los abri de la suerte que ordenaste.

Tomé todos los libros, y en presencia

Del pueblo, que ya junto me cercava

Alterado en confusa competencia,

Y al fuego ardiente ante sus ojos dava

Las essempciones, libertades, fueros

Y sus franquezas en la llama echava.

(..)

Vieras aqui crecer el desatiento

Viendo de Marte arder el sacro templo

Y emprenderse en estatua y ornamento.
(pp. 234-35, vv. 725-754)

La accion simbolica de quemar el templo de Marte evidencia el deseo del Principe
de no cumplir ni respetar las leyes humanas ni divinas, como, por otra parte, le habia
pedido su propio padre. La quema del templo de Marte simboliza su deseo de que
no haya mas ley que la suya ni mas veneracion ni adoracion que la que se haga a €l
mismo, con lo que se evidencia, por una parte, que la forma de gobierno ha cambiado
totalmente, pues se ha pasado de la monarquia ejercida por su padre a la tirania del
Principe y, por otra, su intencion de no reconocer ninguna autoridad que no sea la
suya, suplantando incluso a la propia divinidad. De hecho, mas adelante, el Principe
ratificara su conviccion de ser adorado como si se tratara del propio dios:

Entienda el mundo que a de ser mi nombre
No menos que deydad reverenciado,
Y qu’ en cualquiera parte que se nombre
An de temer como de love ayrado

(p. 243, vv. 1031-34).

En varias ocasiones, se observa como el Principe adopta una actitud de des-
creencia e, incluso, de irreverencia ante la divinidad. Asi, por ejemplo, ironiza sobre
el deseo del Rey de que le den muerte al Principe o que caiga sobre €l el castigo
de Jupiter: “D’ esso tiene el gran Jupiter cuydado / Y lo trae noche y dia desvelado”
(1293-94). O cuando de forma mucho mas irreverente y sacrilega, reafirma su po-
der absoluto que no puede ser desobedecido ni puede tener limite alguno ni en la
tierra, ni en el cielo ni en el infierno:*

? Se trata, por otra parte, de una actitud que parece guardar cierto paralelismo con la de Don
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Erl.  Mude tu magestad de pensamiento
Porque lo que pretendes no es possible.
Pr. (Pues que impossibilita mi contento
Que haze a lo que quiero yo impossible?
(Puede el cielo impedir mi mandamiento?
(Puede todo el poder del Verco horrible

evitarlo, si nada no me impide?
(p. 259, vv. 1535-41)

Y, de nuevo, tras una invocacion del Rey a los dioses para que castiguen a su
hijo, el Principe, enfurecido porque habia fracasado en el intento de matarlo, excla-
ma en su conocido tono deicida:

Por pies se m" escapo mi padre fiero;
No se me ira o al cielo hare guerra,
Y al Retor summo del celesto impero

Con los mas dioses lancaré a la tierra.
(p. 266, vv. 1767-70)

Asi, no parece que quepan muchas dudas acerca de los ecos que de El Principe
de Maquiavelo se oyen en el tema de dios en la tragedia de EI Principe tirano de
Cueva, ya que Licimaco —que, en este aspecto, ha extremado la recomendacion
del florentino— entendia el ejercicio de gobierno como una practica que no ne-
cesitaba la contemplacion de ningun otro parametro divino ni moral, y la quema
simbolica del templo de Marte lo habia convertido a €l mismo en la unica autoridad
existente tanto en el cielo como en la tierra, y tal conviccion le permitia adoptar
toda clase de impostura soberbia y prepotente contra dios.

El fin justifica los medios

Magquiavelo veia positivo que el principe tuviera buenas cualidades (ser “piado-
so, leal, humano, integro, religioso”, p. 83), pero, si no las poseia, podia y debia apa-
rentarlas, porque lo que realmente importa es que el principe actie debidamente
para defender su Estado y, a veces, debe actuar “contra la lealtad, contra la caridad,
la humanidad vy la religion” (p. 83). Para el secretario florentino todo es licito al
principe para conservar su Estado: “que los medios siempre seran considerados
justos y alabados por todos” (pp. 83-84). Asi vemos como para Maquiavelo el fin

Juan, en El burlador de Sevilla, cuando también de forma sacrilega y escéptica exclamaba el
!’
“icuan largo me lo fiais”.
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de alcanzar y conservar el poder justifica todos los medios; de modo que el principe
puede actuar con toda libertad sin tener en cuenta ningun tipo de criterio ético o
moral, sin tener que someterse al dictado de cualquier ley ni religion, sino que solo
debe tener en cuenta la consecuencia triunfante de lo que le interesa. Los concep-
tos de justicia, moral, religion, solo pueden ser considerados como instrumentos
para alcanzar unos fines especificos.”” Como sostiene Pocock, Maquiavelo asume
que el principe nuevo “vive inmerso en un mundo en el que el comportamiento
humano solo es en parte legitimo y solo esta parcialmente sujeto a las reglas de la
moral” y, por consiguiente,

la inteligencia del principe —es decir su virtu— debe incluir la capacidad ne-
cesaria para comprender cudndo es posible actuar como si estuvieran vigentes las
reglas de la moralidad (cuya validez no es negada en ningun momento) teniendo
siempre presente que rigen también el comportamiento de otros, y cuando no."

Si en la comedia, como primer paso para conseguir el poder, que era ser
nombrado principe heredero, vimos como Licimaco mato6 a su hermana la Prin-
cesa, que era la legitima heredera al trono, y a su consejero Trasildoro, en la tra-
gedia, lejos de rectificar, también continuo ampliando su curriculum mortis desde
su coronacion como rey, sin que ni siquiera tuviera una justificacion clara para
mantener el poder, sino que tales crimenes y violaciones no respondian sino a
su necesidad de saciar su naturaleza violenta y sanguinaria. Es cierto que en el
peculiar maquiavelismo del principe Licimaco no hay ningun ideario programa-
tico del ejercicio del poder, con lo que, en rigor, mas que hablar de su preva-
lencia de la razon de Estado —que para nada le interesa— sobre cualquier otra
observancia de caracter moral o religioso, habria que destacar la preeminencia
de su egoista interés sobre todo lo demas, su deseo de satisfacer sus envilecidos
anhelos de violencia y muerte.

Si puede resultar comprensible que el que aspira a la consecucion del poder
encuentre justificable sus crimenes por el premio que espera, lo que resulta algo
mas sorprendente es que esa maxima maquiavélica haya sido asumida por el Con-
sejo de Colcos y el Rey, quienes, en la comedia, tras una tensa deliberacion, deci-
dieron anteponer la razon de Estado a los principios legales y religiosos del reino,
que hubieran exigido que el Principe Licimaco fuera castigado por el asesinato de
su hermana y de su consejero. Y, en la tragedia, el propio Rey, segun cuenta el

10 J.A. Maravall, “Maquiavelismo...”, art. cit., pp. 57 y 59.

""" J.G.A. Pocock, El momento maquiavélico. El pensamiento politico florentino y la tradicion
republicana atlantica, Madrid, Tecnos, 2002, p. 261.
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Maestresala a Gracildo y Cratilo, también silencio y obligo a ocultar los dos cadave-
res de los dos pajes cruelmente asesinados por el Principe:

El rey los mando enterrar
Y quel caso se encubriesse,
So pena de que muriesse
Quien lo osasse divulgar.

(p. 226, vv. 470-74)

Asi, pues, todos antepusieron la razon de Estado a la justicia y, ante la posibili-
dad de que el principe heredero no alcanzara el trono, soslayaron el cumplimiento
de la pena que debia sufrir el culpable y, paraddjicamente, le concedieron el cetro.
De esta forma, se observa como la teoria maquiavélica, que subvierte todo criterio
al de la razon de Estado o que justifica todos los medios con tal de conseguir un
fin determinado, afecta en la obra a todos los personajes, incluso a quienes pueden
representar la funcion antimaquiavélica.

El divorcio o la separacion que entrana esta idea politica de la moral ha ter-
minado originando en el derecho publico los conceptos de despotismo y pragma-
tismo. Y, en efecto, el maquiavelismo es esencialmente pragmatico, pues no tiene
en cuenta ni la justicia, ni la moral, ni la religion, solo interesa alcanzar el fin que
se desea, es también totalmente subjetivo y arbitrario, pues no hay ningun interés
publico que no sea el provecho del gobernante.

El horror

Entre los elementos de la politica practica del maquiavelismo destacan la cruel-
dad y el horror. En este sentido, puede decirse que Maquiavelo legitima el terror
como instrumento politico. Todo gobierno nuevo solo puede ser establecido por
el terror; otro instrumento del terror es la mala fe y —como se ha visto— el arte del
disimulo, de ahi la alabanza de Maquiavelo en El Principe a César Borgia.

Parece evidente que Juan de la Cueva pretendio aplicar de forma empirica
esta idea maquiavélica sobre el terror a su tragedia El Principe tirano, de modo
que el gusto por el horror que practica Licimaco encuentra su justificacion teo-
rica en la recomendacion maquiavélica de usar el terror como instrumento del
pragmatismo principesco. Desde esta perspectiva, el dramaturgo recurre a la
técnica del horror —que, por otra parte, resultaba tan del gusto de los tragicos
finiseculares—, que se convierte en un elemento importante en el desarrollo
de la tragedia de EI Principe tirano, tanto en su dimension estética como en su
vertiente ideologica.

En este aspecto del gusto desmesurado por el horror se observa como la tra-
gedia El Principe tirano de Cueva hunde sus raices también en la tragedia senequista

85



Juan Matas Caballero

pasada por el tamiz de los tragicos italianos,'? de forma concreta por el Orbecche de
Giraldi Cintio, que se habia convertido en santo y sena de los poetas dramaticos
del ultimo cuarto del siglo XVI. El éxito del Séneca tragico en el teatro europeo del
ultimo tercio del XVI, segun F. Ruiz Ramon,B

hay que tratar de verlo como representacion, con funcion catdrtica, o a lo
menos de conjuro, de esos mismos terrores —reales o imaginarios, conscientes o
subconscientes— de toda una sociedad, objetivados, casi emblematicamente, en
los fantasmas, cercos, persecuciones y sacrificios rituales que llenan los espacios
escénicos o verbales de la tragedia renacentista.

La tragedia finisecular mostro una exagerada obsesion por el horror, hasta el
extremo de poder hablar de una estética del horror que se manifiesta en todas sus
vertientes: la muerte, la sangre, la tortura, la crueldad, la violacion, etc., que termino
configurando todo un amplisimo campo visual y léxico."

Por otra parte, tal vez, el gusto por el horror se enraiza en la propia realidad del
Renacimiento dominada por una notable presencia de la destruccion, la guerra, la
peste, etc., que se traducia en una gran familiaridad con la muerte. En este sentido,
decia R. Froldi que el horror es

la radicalizacion teatral de una vision sufrida y turbada de la realidad. Aleja-
dos ya de la idilica y abstracta contemplacion de una armonia cosmica, tipica del
Renacimiento, se entra en una época de contradicciones, en un periodo conflictivo.
El horror es la palpable manifestacion de todo esto.

Por otro lado, no debe caerse en la tentacion simplista de considerar el horror
como una expresion de mal gusto, sino como una amarga y dolorosa proyeccion
de la realidad en las tablas, y cumple una funcion prioritaria de caracter didactico
y moral.””

Junto a las fuentes literarias y a la expresion de una colectividad dramatica en
un tiempo concreto, el horror de la tragedia El Principe tirano de Cueva también
encuentra su fundamentacion en El Principe de Maquiavelo, concretamente en el

2 Véase J.L. Sirera, “Cristébal Virués y su vision del poder”, en Mito e realta del potere nel teatro
dall’antichita classica al Rinascimento, Centro Studi sul Teatro Medioevale e Rinascimentale,
Roma, 1987, pp. 275-300, cita en p. 278.

3 F. Ruiz Ramoén, “Prélogo” a G. Lasso de la Vega, Tragedia de la destruycion de Constantinopla,
ed. A. Hermenegildo, Kassel, Edition Reichenberger, 1983, p. V.

4 Véase el volumen monografico Horror y tragedia en el teatro del Siglo de Oro. Actas del IV
Coloquio del G.E.S.T.E. (Toulouse, 27-29 enero de 1983), Criticon, 23 (1983).

15 R. Froldi, “Reconsiderando el teatro...”, art. cit., p. 20.
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capitulo VIII titulado “Principes que alcanzaron el poder mediante el crimen”, ya
que puede recordarnos la forma en que Licimaco obtuvo la corona del reino de
Colcos, cuyo comportamiento, de acuerdo con la recomendacion de Maquiavelo,
quedo muy distante de la virtud y de la gloria:

Pero no puede llamarse virtud el asesinar a sus conciudadanos, traicionar
a los amigos, no cumplir la palabra dada, carecer de piedad y religion: en tales
condiciones, puede conquistarse el imperio, pero no la gloria. (...) Pues no puede
atribuirse a fortuna o a virtud lo que se alcanzo sin la una y sin la otra. (pp.
40-41)

Ahora bien, se puede establecer un paralelismo entre Cueva y Maquiavelo en
el hecho de que el dramaturgo no le concede la gloria al Principe Licimaco que ha
alcanzado el poder mediante el crimen.’

Ser temido

La discusion sobre si el principe debe obedecer la ley moral pasa a ser una dis-
cusion acerca de cuando debe obedecerla, y este debate se mezcla con la cuestion
de si es mejor ser amado o ser temido, ser audaz o prudente.”” El capitulo XVII
de El Principe de Maquiavelo, que trata de “La crueldad y la piedad. (Es mejor ser
amado o ser temido?”, también parece haber encontrado eco en la tragedia de El
Principe tirano de Cueva. Para Maquiavelo, el principe puede ser cruel si su crueldad
sirve para mantener unido su reino; ademas, no debe preocuparle, en este caso,
que se le llame cruel (p. 77)." El secretario florentino también se plantea si resulta
mejor que el principe sea amado o temido:

1® Pudo haber servido de fuente de inspiracién el caso que cuenta Maquiavelo de Oliverotto de
Fermo, quien con sus soldados maté a su tio paterno Giovanni Fogliani y a sus companeros,
saqued la ciudad y asedi6 en su palacio al magistrado supremo, aterré a los ciudadanos de
Fermo quienes no tuvieron mas remedio que obedecer y nombrar principe a Oliverotto,
quien decret6 nuevas leyes civiles y militares. N. Maquiavelo, £/ Principe, op. cit., pp. 41-42.

7 J.G.A. Pocock, El momento maquiavélico, op. cit., p. 262.

8 Maquiavelo se pregunta por qué unos pudieron mantener durante mucho tiempo el poder y

otros no, y la respuesta la encuentra en el uso que los principes hagan de la crueldad: “Creo
que eso depende del buen uso o mal uso que se haga de la crueldad. Puede Ilamarse cruel-
dad bien usada (si es licito hablar bien de lo que es malo) la que se lleva a cabo rapidamente,
para lograr la firmeza del poder, y después no se insiste en ella, sino que se busca la mayor
utilidad posible para los stbditos. Mal usada es la crueldad que, por notable al principio,
va creciendo con el tiempo y se sostiene en vez de extinguirse. Quienes siguen el primer
método, pueden esperar que Dios y los hombres los perdonen, como sucedi6 a Agatocles;
en cuanto a los otros, es imposible que mantengan el poder.” (p. 43)
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Mi respuesta es que convendria lo uno y lo otro; mas ya que es dificil reunir
ambas cosas, es mucho mds seguro ser temido que amado, si ha de faltar una de
ellas. (..) Los hombres no se cuidan tanto de ofender a quien se hace amar como a
quien se hace temer; porque el amor se mantiene por vinculo de obligacion y éste,
dada la malicia humana, se rompe fdcilmente en cuanto anda por medio la propia
utilidad. En cambio, el temor se mantiene gracias al miedo al castigo, que nunca
nos abandona. (pp. 78-79)

Como es sabido, Maquiavelo parte siempre de la naturaleza malvada del hom-
bre y, en ese caso, el uso del temor por parte del principe resulta la mejor formula
para hacerse respetar sin miedo a ser desestabilizado o derribado del poder. Asi,
Pocock dice:

La respuesta es siempre la misma: la esencia de la virtt es saber cudl de los
terminos de la antitesis es el mds adecuado a cada momento. En el caso de pari-
dad de condiciones, el mejor camino es siempre el mds espectador y agresivo —ser
audaz, actuar para ser temido—. Ser amado lleva tiempo.®

Por su parte, el Principe Licimaco usa la crueldad por su propia naturaleza e
inclinacion, pero en ningun caso hallamos ninguna justificacion politica o social que
haga necesaria el uso de la crueldad.?® Cuando, al comienzo de la tragedia, ofrece
lo que he llamado su “ideario de gobierno”, el Principe muestra su disposicion a
ejercer siempre la crueldad, la impiedad y la guerra. Ademas, el Principe Licimaco,
lejos de pretender el amor de su pueblo, confiesa su deseo de ser temido, con lo
que se situa en la misma esfera de los valores postulados por Maquiavelo.?' Su pro-
pia idea del ejercicio de gobierno tampoco se atiene a ninguna concepcion politica
0 moral, sino que se expresa como un tirano que quiere oprimir y reprimir a todo

19 Como sefala Pocock, la accién es virtd y, en momentos de tribulaciones o cuando el mundo
estd desestabilizado, actuar, o sea, hacer algo que no es legitimo, significa imponer una
forma a la fortuna; y asi la agresién se convierte en la mejor eleccién; £/ momento maquia-
vélico, op. cit., p. 262.

20 J.L. Sirera habia senalado que Cueva usaba el horror como un fin en si mismo: “el poder es una
forma de dar rienda suelta a la crueldad; no es ésta concebida tanto como un medio para
conservar el poder (...), sino como un fin al que se llega por el ejercicio tiranico del poder”;
“Cristobal de Virués y su vision del poder”, art. cit., p. 291.

21 M. Fernandez Alvarez nos presenta a un joven principe Felipe Il que acusa las graves ense-
fanzas (de Siliceo) que le avisan de “que cuando sea rey, nadie se atreva a ir contra sus
decisiones, so pena de la vida”; lo que lo sitda muy de cerca de la maxima de Maquiavelo
de que el Principe, entre ser amado o temido, debe escoger lo segundo (Felipe Il y su tiempo,
Barcelona, Circulo de Lectores, 2001, p. 653 y p. 763). Asi, en este aspecto, se podria esta-
blecer un evidente paralelismo entre el principe Licimaco y el principe Felipe II.
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el mundo, y que aspira a ser temido y aborrecido, pues parece que ha cifrado su
objetivo personal en concitar el odio de su pueblo, de ahi que declare que nada ni
nadie, ni hombre alguno ni dios, quedara tranquilo con su ejercicio de gobierno:

Vna viva centella
Me abrassa, y el desseo me levanta
Qu’el duro yugo oprima
Por mi mano todo a quien mi brago espanta,
Haziendo que mi nombre
Se honore qual deidad, qual furia assombre.
Que me aborrezcan no me da cuydado,
Temanme a mi qu’es lo que yo pretendo,
Y esté en odio perpetuo de mi tierra;
Sea inviolable mi real mandado,
Entiendase qu’ esta en mi pecho horrendo
Crueldad eterna y que piedad no encierra;
La paz bolveré en guerra,
No avra en tomando el ceptro en esta mano
Sossiego que no turbe,
Hombre que no perturbe
Ni dios en todo el coro soberano
A quien el poder mio
Dexe en quietud gozar su senorio.

(p. 212, vv. 7-26)=

El principe Licimaco parece un alumno aventajado de Maquiavelo en tanto
que no ha dudado en obrar mal, con absoluta crueldad, incluso desde antes de
obtener el poder, y en todo momento ha prescindido de cualquier concepto moral,
solo le ha interesado imponer su voluntad y capricho al margen de cualquier ley o
principio €tico, y sin ninguna justificacion que no fuera su propio interés.

El Principe usa la crueldad y el terror desde el primer momento, incluso en
la comedia, cuando mata a su hermana la Princesa que era la legitima heredera al
trono, y a Trasildoro, su consejero, con tal de quedarse €l como unico heredero.
También mato, sin ningun motivo ni causa, a dos pajes, Rucelo y Porcildo, que
arrojo desde el mirador después de sacarle al primero los ojos con una daga, y que-
marselos al segundo (pp. 225-26, vv. 427-65). Una vez coronado como rey, castigo
mortalmente a los dos nobles, Cratilo y Gracildo, que se habian rebelado tras la

22 A. Robert Lauer senal6 el eco de Séneca (De Clementia, |. 11-2) en este mondlogo que inicia
la tragedia de E/ Principe tirano, en el que presenta sus credenciales politicas y morales;
Tyrannicide and Drama, Stuttgart, Franz Steiner, Archivm Calderonianum, 4, 1987, p. 80.
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quema del templo de Marte, que fueron despenados desde un alto monte. Y el
mismo Licimaco arrojo desde el mirador a su aya Merope, con su nieto en brazos,
porque la vio sollozar por la desdicha de los dos grandes (pp. 247-8, vv. 1137-90).

El comportamiento absolutamente despotico y cruel de Licimaco se encuen-
tra legitimado por el pensamiento maquiavélico, aunque no haya sido un buen
discipulo, ya que no ha sabido dosificar bien la aplicacion de la crueldad, que la
ha ejecutado en todo momento y contra todos, sin administrar ningun beneficio y
deseando saciar solo sus peores instintos. La legitimidad de la crueldad en el ejer-
cicio del gobierno postulada por Maquiavelo se ha traducido en EI Principe tirano
en la creacion de un “monstro tan horrendo” (como lo llaman el Paje —p. 247, v.
1166—, o el Rey —“monstruo horrible”, p. 251, v. 1282), que es lo que representa
Licimaco; y, en este sentido, Cueva ha optado por reflejar una actitud claramente
antimaquiavélica, pues Licimaco se ha convertido en la representacion exagerada,
con su consiguiente efecto denigratorio, del uso de la crueldad que era legitima
al principe de Maquiavelo, de ahi también que pague tantas atrocidades con una
muerte horrenda.

ANTIMAQUIAVELISMO EN EL PRINCIPE TIRANO

Parece haber quedado demostrada la existencia de algunos ecos del pensa-
miento de Maquiavelo, y mas exactamente, del debate en torno al maquiavelismo
en la tragedia de EI Principe tirano de Juan de la Cueva. Si, de manera simplificada,
puede decirse que la actuacion de Licimaco respondia —aunque de forma algo
exagerada— a los parametros ideologicos de Maquiavelo, del mismo modo, podria
afirmarse que la reaccion suscitada en los demas personajes es susceptible de ser
considerada como la respuesta antimaquiavélica a tales excesos del tirano.

La monarquia frente al tirano

El Rey es el principal antagonista de Licimaco y, desde el punto de vista dra-
matico, contribuye a proporcionar una mayor tension a la accion en su conjunto.
El Rey tiene una evidente dimension politica, pues significa la oposicion de la mo-
narquia a la tirania;?® y, por supuesto, también termina por reflejar la propia idea y
actitud de Juan de la Cueva acerca del poder que, en los términos que se plantea,
se traduce en una clara inclinacion a favor del antimaquiavelismo.

En este sentido, el papel antimaquiavélico por antonomasia lo representa el
Rey, pues su concepcion politica y su ejercicio de gobierno se sitian en los antipo-

# Como habia afirmado J.A. Maravall, el maquiavelismo es una destruccién del orden del poder
y es, por consiguiente, una tirania; “Maquiavelismo...”, art. cit., p. 69.
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das de la practica de Licimaco. Como decia Robert Lauer, en el terreno moral el
padre de Licimaco es el verdadero Rey, y su hijo, a pesar de su titulo, es un tirano.?*
Si el Principe actuaba siempre con la intencion de beneficiarse personalmente y
pretendia satisfacer exclusivamente sus intereses egoistas sin atender a ninguna otra
consideracion, el Rey anteponia el “general provecho” para la res publica (p. 220,
v. 308); si el Principe actuaba dominado por sus instintos y por sus bajas pasiones
y actuaba de forma injusta e imprudente, sometiendo al pueblo bajo su yugo,* el
Rey, siguiendo la ensenanza estoica, actuaba guiado por la razon y la justicia, como
aconsejaba proceder a su hijo a proposito de su sentencia sobre el caso planteado
por Aranto: “Hijo, assi deves juzgar, / No movido de passion, / Mas de justicia y
razon, / Qu’ en el rey no an de faltar” (p. 218, vv. 242-45), y ejercia el poder de
forma prudente y justa, respetando la libertad de sus subditos, como reconocia
Gracildo (p. 224, vv. 408-9). Cueva realza el valor positivo del ejercicio del poder
del Rey con la paronomasia “rey” — “ley”, que funciona como un simbolo léxico
que enfatiza el respeto del rey a las leyes humanas y divinas:

QU’ es ley justa y manda al rey
No ser rey o dexar verse,
Porquel rey no a de absconderse
Pues es alma de la ley.

(p. 214, vv. 86-89)

El Principe ha sido calificado de forma universal como un rey tirano,? inhuma-
no e inclemente,” a diferencia del Rey que era presentado como un gobernante
humano y clemente, que estaba al servicio de su pueblo al que impartia justicia
igual para todos de forma piadosa. Asi se pudo demostrar cuando abrio sus puertas

24 A. Robert Lauer, Tyrannicide..., op. cit., pp. 81-82.

2 Asi lo declaraba Gracildo: “Oy cumple su desseo Fortuna avara; / Oy del potente reyno se
retira / La libertad; oy se verd oprimido /Y a la serviz el yugo sacudido” (p. 224, vv. 406-09).
También lo vaticinaba el Maestresala: “Oy damos la libertad / A vn tirano; oy nos ponemos /
Al yugo; oy nos sometemos / A toda inhumanidad”, p. 227, vv. 498-501). Y la propia Figura
del Reino sentenciaba su padecimiento sin libertad: “Y atado qual me poneys / A este yugo
trabajoso” (p. 231, vv. 648-49).

26 En efecto, practicamente todos los personajes de la obra, excepto su privado Ligurino, califica-
ron al Principe Licimaco como un “tirano” y su forma de ejercer el poder como una “tiranfa”:
Cratilo (p. 224, v. 389), el Rey (p. 246, v. 1119; p. 247, v. 1151), el Paje (p. 247vv. 1164-66),
Teodosia (p. 263, v. 1660).

27 El caracter inhumano de Licimaco por su crueldad e inclemencia también fue sefalado por
todos los personajes. Esta descalificacion se relaciona obviamente con su naturaleza infernal

que también ha sido destacada por la mayoria de sus victimas. Asi lo [laman Cratilo (p. 224,
v. 387), el Maestresala (p. 227, v. 501) y el Rey (p. 251, v. 1286).
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a Aranto para que le contase cual era su problema y la forma que tuvo de resolver-
lo. Esta escena tiene un evidente valor simbolico, pues refleja el ejercicio del poder
del Rey. Se trata de una anécdota que viene a ser similar a las facecias, cuentos
o ejemplos —como los de El Conde Lucanor— que sirven para extraer una leccion
moral o doctrinal, que, en este caso, trata sobre la concepcion y practica del poder.
La escena abarca los vv. 66-245 (pp. 213-18) de la primera jornada y se produce
justo cuando el Rey esta hablando a su hijo el Principe al que comunica que le va
a ceder la corona y el cetro (iconos o simbolos por antonomasia del poder real),* y
esta aconsejandole al respecto. En ese momento, el Paje los interrumpe porque tres
hombres y una mujer reclaman la presencia del Rey, quien demuestra su talante
politico ordenando al Paje que los deje entrar; €l no solo les da “licencia” sino que
les abre su corazon, pues seria inhumano no atenderlos (vv. 74-81). El talante del
Rey se demuestra entranable y siempre al servicio del pueblo, al que sirve de forma
carinosa, paternal, diciéndole que hable “sin temor alguno” y su disposicion a darle
“justicia y clemencia” (p. 214, vv. 94-97), y Aranto ratifica ante la concurrencia la
“buena fama” como hombre virtuoso que goza el Rey (vv. 98-101). Por el contrario,
el Principe también testimonia su diferente conciencia del poder, pues aconseja
al Rey que los mande al Consejo y asi no les moleste ninguna pesadumbre ajena
(vv. 82-83), con lo que se evidencia su egoismo a la hora de la administracion del
poder.

Aranto plantea cual es el problema: su hija, por su cuenta, se ha casado con
Licedio, mientras que €l mismo queria casarla con Emilio. Pide al Rey que determi-
ne a quién se debe dar por esposa, con la condicion de que, si se la da a Licedio,
el padre la desheredara. El Rey deja que cada uno de los implicados —padre, hija,
marido y pretendiente— dé su parecer sobre el caso, con lo que demuestra su ta-
lante justo al mostrarse dispuesto a oir todas las opiniones. Si la escena expresa una
importante carga simbolica, la solucion propuesta por el Rey también refleja en si
misma un evidente valor simbolico, pues, de forma semejante a la topica imagen
que representa la Justicia como una mujer ciega, decide que tapen los ojos a Lucila
con una venda y que el hombre que escoja de los dos que la disputan, Licedio y
Emilio, sea su marido. La eleccion fortuita de Licedio ratifico su voluntaria decision.
El Rey dice a Aranto que desherede a Lucila (trescientos ducados) por haberle
desobedecido, pero que la entregue a Licedio, y €l mismo la dotara con tres mil
escudos de oro.

28 Véase A. Hermenegildo, “Iconos, simbolos y reyes: de Cueva a Lasso de la Vega”, en El escritor
y la escena. 1V Estudios sobre teatro espanol de los Siglos de Oro. Homenaje a Alfredo Her-
menegildo, IV (1996), pp. 17-25.

29 Puede observarse cémo Juan de la Cueva recrea un tema que sera muy frecuente en la comedia
nueva, el del enfrentamiento entre padre e hija por la eleccién del marido de ésta.
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Excepto Emilio, los tres implicados que ya pertenecen logicamente a la misma
familia, quedan plenamente satisfechos con la solucion determinada por el Rey, y
expresan la “grandeza”, “largueza” del monarca. A modo de moraleja, el Rey acon-
seja al Principe que “asi” debe juzgar, guiandose de la justicia y de la razon, virtudes
estoicas “Qu’ en el rey no han de faltar”, y nunca debe moverse por la “pasion”.

Licimaco no actua guiado por la justicia ni la razon, y asi, también de forma
simbolica, vemos como la recompensa que €l ofrece es el pago de cincuenta libras
de oro a su capitan Arganto por haber cumplido su horrenda orden de ejecutar a
Cratilo y Gracildo. Y también protagoniza otra escena simbolica que, de forma pa-
ralela, contrasta con la del Rey sobre el caso de Aranto. Al final de la Jornada Il se
vuelve al problema planteado por Ericipo al Principe acerca de la disputa entre Be-
raldo y Leutonio. Frente a la solucion razonable y justa del Rey, que habia abierto
de inmediato las puertas de su palacio para resolver los problemas de su pueblo, el
Principe propone una solucion propia de su condicion y comportamiento psicotico,
ya que la propuesta es injusta y violenta: que se eliminen a golpes el uno al otro
(pp. 249-51, vv. 1219-77). Ademas, el Principe no recibio de inmediato a Ericipo,
sino que lo haria esperar mientras €l se interesaba por su hija, a la que, tras oir a
Ligurino, desea poseer. El Principe antepone su interés personal al de su pueblo (p.
237, vv. 807-822).

Frente al arte de la disimulacion que caracterizaba el ejercicio de gobierno del
Principe, el Rey siempre actuaba con la verdad; si el Principe violo todas las leyes
humanas y divinas, el Rey, salvo en las ocasiones comentadas, las respeto y velo
que se cumpliesen. Ante la voluntad del Principe de ser temido, odiado y aborre-
cido, el Rey optaba por granjearse el carino y el amor de su pueblo, de forma que
su fama fuera fruto de su bonhomia y buena gestion de la politica y de la justicia
que ejercidas de forma virtuosa se traducia en la consecucion de la paz. El Rey goza
del aprecio de todo su pueblo, como lo pone de manifiesto el Consejo de Colcos
cuando el Rey anuncia que, tras el juramento del Principe, se le debe nombrar rey
(p. 219, vv. 254-261). Las intervenciones de Cratilo y de Gracildo —que terminaran
rebelandose contra el Principe— en el Consejo subrayan que el pueblo de Colcos
quiere y respeta al Rey y por eso lamenta que deje el trono (vv. 270-89). Asi, se
hace evidente la distancia de Cueva respecto de esa maxima maquiavélica que su-
brayaba el temor que el principe debia imponer a su pueblo. Las alusiones y quejas
del vulgo terminan cuando el Rey declara que no se aparta del reino sino que lo
deja a su hijo (p. 221, vv. 322-23).

Cueva de manera simbolica supo contraponer las dos formas de gobierno, la
del Rey y la de Licimaco, desde una vertiente practica, ya que estas dos actitudes
y ejercicios concretos del poder y de la justicia fueron radicalmente distintos y
contrarios. Desde un punto de vista ideologico, parece evidente que si la actuacion
del Principe Licimaco parecia dictada por los consejos practicos de Maquiavelo,
la figura del Rey, tanto su pensamiento como su forma de gobierno, se opone to-
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talmente al ejercicio de su propio hijo, lo que se traduce en una de las mas claras
evidencias de la actitud antimaquiavélica que adopta nuestro dramaturgo, plasma-
da en la imagen positiva del monarca o del poder. Asi, el papel del Rey también
servira para ofrecer una salida o solucion a la crisis de gobierno provocada por el
Principe tirano.

Providencialismo

Si el maquiavelismo se caracterizaba por la preeminencia de la razon de Estado
sobre cualquier otro criterio de orden moral, judicial o religioso, el antimaquiavelis-
mo reacciona reafirmando la sobrevaloracion de la ética y de la providencia. Ade-
mas de lo senalado en epigrafes anteriores,* esa tacita contienda entre maquiave-
lismo y antimaquiavelismo respecto al problema religioso se traduce en El Principe
tirano en una dialéctica que se cifra simbolicamente en las constantes apelaciones
al espiritu infernal del principe Licimaco y las continuas invocaciones a la justicia
divina, a la intervencion de la providencia para que haga justicia y castigue al Prin-
cipe tirano por todos sus crimenes y horribles acciones.

Ya, en la comedia, la furia infernal Aleto aparecio inspirando al Principe el
ejercicio del mal, aconsejandole que matase a su hermana para poder acceder al
reinado. De este modo, se sugiere que la maldad del Principe viene inspirada por la
furia infernal y, conforme los distintos personajes van entrando en contacto, sobre
todo como victimas, con los crimenes y atropellos del Principe tirano, todos van
subrayando de manera simbolica su condicion infernal: Cratilo, el mismo dia de la
coronacion del Principe, se queja de que la alegria de Colcos se terminara y todos
comenzaran a morir, y el culpable sera el Principe “inhumano”, “tirano”, poseido
por la “infernal Aleto” (p. 224, v. 393); Leutonio lo identifica con la furia infernal
(p. 251, vv. 1285-86); el Rey también lo considera el espiritu del infierno (p. 252,
v. 1342); Arganto lo cree instigado por Aleto (p. 255, v. 1404).

Frente a tal identificacion del Principe tirano con el espiritu del infierno solo
cabria una solucion que proviniera de una fuerza sobrehumana, de ahi que todos
€sos mismos personajes, conscientes de su impotencia frente al todopoderoso
tirano, acaben invocando la justicia divina, que se convierte en un simbolo léxico
que funciona a lo largo de toda la obra y que, en cierto modo, corrobora el fatal
desenlace que aguarda al tirano. Ya en el mismo ritual del juramento de Colcos se
apelaba a Jupiter si el Principe incumplia su promesa de respetar los estatutos del
reino (p. 228, vv. 538-39). De forma gradual y conforme los personajes padecen
la crueldad de Licimaco, se van sucediendo las invocaciones a la justicia divina
(los nobles tras la quema del templo de Marte: p. 235, vv. 735-6), con el animo

30 Véase mas arriba los epigrafes titulados “La ausencia de religién” y “El fin justifica los medios”.
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de que el tirano sea ajusticiado (Cratilo —p. 245, vv. 1095-98- y Gracildo —vv.
1101-2-). El mismo Arganto, que es capitan de la guardia, cuando va a cumplir el
insano mandato del Principe, expresa su deseo de que sea enviado al infierno y
apela a los dioses (p. 255, vv. 1405-6). Calcedio exclama que el cielo lo castigara
por su lascivia (p. 258, vv. 1489-90) y Ericipo, ante la afrenta que padece, tam-
bién reclama justicia divina (p. 263, vv. 1673-4). Hasta el propio Rey confirma el
providencialismo de la obra cuando tiene que apelar a la justicia divina para que
dé muerte ejemplar al tirano (p. 251, vv. 1292-3; p. 252, vv. 1335-42), y que su
cuerpo sea arrojado al infierno (p. 266, vv. 1763-66). La restauracion del orden
roto en el ambito religioso se produce cuando el Rey pide a todos que vayan a
dar gracias a Jupiter por haberse producido el tiranicidio y la consiguiente libera-
cion del reino de Colcos.

Asi, pues, la providencia aparece como un leitrnotiv constante en la tragedia de
El Principe tirano, ya que son continuas las apelaciones e invocaciones a la justicia
divina, a Jupiter, para que Licimaco sea sometido a la justicia y castigado por todos
sus crimenes y delitos. Tales invocaciones se convierten en un simbolo Iéxico. Final-
mente, se realiza el anhelo colectivo de castigar al Principe tirano, pero no ha sido
por obra de la intervencion directa de la providencia, a modo de deus ex machina,
sino que fueron sus propias victimas quienes le infringieron el merecido castigo.
Este desenlace ratifica que las invocaciones a la justicia divina no fueron en vano,
de modo que la obra termina reflejando la presencia de la providencia y su consi-
guiente distancia del pensamiento maquiavélico al respecto.’

Culpabilidad y castigo

No podemos olvidar que el Rey y el Consejo de Colcos, formado por los
nobles, también cometieron graves errores por anteponer la particular razon de
Estado a la aplicacion de la moral y de la justicia. Asi, después de que el principe
Licimaco matara a su hermana la Princesa, y a Trasildoro, con el planteamiento de
que no se podia dejar el reino sin un legitimo heredero, perdonaron sus crimenes
cometidos. Y siguiendo el mismo criterio, también el Rey, mas tarde, oculto el cri-
men que cometio Licimaco al matar de manera cruel a sus dos pajes. Por ello, tanto
el Rey como el Consejo también son culpables, aunque se trate de una culpabili-

3 J.A. Maravall habia afirmado: “Uno de los ataques mas repetidos de los escritores antima-
quiavelistas, contra Maquiavelo y los principes que siguen su escuela, es la de convertir la
religion en ‘instrumentum regni’ (...). La razén dltima de la ineficacia del comportamiento
maquiavélico y de la ruina de toda prosperidad politica, se encuentra en que el orden del
gobierno de los hombres, como el mundo entero, esta sujeto en su acontecer a una interven-
cién providencial, divina. EI antimaquiavelismo es providencialista”, “Maquiavelismo...”,
art. cit., p. 67.

95



Juan Matas Caballero

dad parcial frente a la culpabilidad absoluta del tirano.*> Asi, vemos como también
Cueva se hace eco del concepto cristiano de la culpabilidad parcial de las victimas.>

Asi se explica que practicamente todos los personajes padezcan alguna forma
de castigo, en forma de sufrimiento o muerte, con el que paguen su cuota de
culpabilidad. Por otra parte, el sufrimiento y la muerte tienen también un caracter
simbolico, pues todas las muertes de los personajes suelen cumplir una funcion
explicativa de acuerdo con su actuacion en el desarrollo de la intriga. La muerte
que, sin duda, expresa el cumplimiento de la justicia poética en la tragedia es la del
Principe tirano a manos de dos de sus victimas, Teodosia y Doriclea. La muerte de
Licimaco representa la definitiva liberacion del reino de Colcos del espiritu infernal
y de las consiguientes maldades, atropellos e injusticias que padecian sus gentes.
En el mismo sentido cabe interpretar la muerte de Ligurino, privado de Licimaco,
pues, en la medida en que cumplio obediente y ciegamente el papel de cinico
complice del Principe tirano, debia padecer su misma suerte para liberar de todo
mal el reino de Colcos.

Mas dificil de explicar resulta la muerte de los restantes personajes de la obra,
sobre todo la de aquellos cuya actuacion se ha limitado a cumplir solo el papel de
victimas inocentes, con lo que sus muertes apenas encuentran otra justificacion
que la de manifestar o ejemplificar la injustificable maldad del Principe tirano. Asi
pueden entenderse las muertes de los pajes del Principe y las de Merope y su nieto.
Estas muertes carecen de toda justificacion, pues las victimas no han aparecido en
la obra nada mas que para sufrir el fatal castigo, de modo que su sacrificio subraya
la brutal violencia y la maldad gratuitas del Principe tirano, y al mismo tiempo se
convierte en la argumentacion y justificacion razonable del tiranicidio.

El sufrimiento —y, en algunos casos, la muerte— que padecen los nobles y el
propio Rey a manos del Principe tirano no esta exento de alguna justificacion, pues
los castigos que todos ellos padecen contribuyen a manifestar la sabida crueldad
y maldad del Principe, pero, por otro lado, también encuentran cierta explicacion
porque ellos fueron los que, a pesar de las advertencias del Mudo y de la Figura del
reino, o del Maestresala (sin recordar los crimenes que cometio contra la Princesa
y Trasildoro en la comedia), optaron por dejar impunes los crimenes que habia
cometido y lo votaron como rey de Colcos. La omision y el incumplimiento de la
legalidad vigente en virtud de la razon de Estado los convertia en sus complices y al
mismo tiempo en sus victimas y, por lo tanto, tenian que pagar, que sufrir de algun
modo, los errores cometidos: el Rey oculto y no castigo los crimenes de los dos
pajes, con lo que se convirtio en su complice; Cratilo y Gracildo tampoco hicieron

32 Véase mas arriba el epigrafe “El fin justifica los medios”.

33 Recuérdese que Doriclea (p. 260, vv. 1551-66) y Calcedio (p. 266, vv. 1761-62) también se
habian autoinculpado. Véase R. Froldi, “Reconsiderando...”, art. cit., p. 28.
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nada por evitar la coronacion del Principe, a pesar de saber que tenia las manos
manchadas de sangre, y cuando se rebelaron por la quema del templo de Marte
terminaron pagando con la muerte su silencio y su rebeldia, como castigo que pa-
decerian los que siguieran su camino. El mismo Calcedio se autoinculpa y se cree
merecedor del castigo que padece por no haber actuado a tiempo y haber evitado
que el Principe llegara a ser rey de Colcos (de hecho, en la comedia, fue el que
mas interés puso en que fuera perdonado por el Rey por sus crimenes cometidos
y que fuera nombrado principe heredero), pues en el proceso de coronacion del
Principe animo al Rey a no hacer caso a la Figura del reino que advertia sobre las
consecuencias de la eleccion del Principe como rey.

La muerte del Mudo no cumple la funcion de expresar el cumplimiento de
alguna manera de la justicia poética, sino que asume el papel de una muerte sim-
bolica que sirve para adelantar prospectivamente el bano de sangre, de injusticia,
de violencia y de muerte que arrasara el reino de Colcos después de que el Rey y
el Consejo de los Grandes entreguen el poder a Licimaco. La actuacion del Mudo
se mantiene en un plano diferente al de los demas personajes de la obra, pues no
pretende tanto advertir con el animo de intentar evitar la eleccion del Principe ti-
rano como rey, sino que su intencion es la de ilustrar con su actuacion gesticulante
(a modo de teatro dentro del teatro) la suerte que correra todo el reino de Colcos
con la fatal eleccion del Principe tirano como rey: la violacion de las leyes y fueros,
los llantos, la miseria y quebranto del reino; aunque apunta la que sera la unica
solucion posible para que el reino de Colcos se libere de tantos males: matar al
Principe tirano. Podria decirse que el Mudo seria la representacion simbolica de la
justicia,** que quedara muerta, inoperante, tras la eleccion como rey del Principe
tirano, que abolira por completo los fueros y leyes de Colcos e impondra la injusti-
cia, la arbitrariedad, la violencia.

De forma simbolica también aparece como una victima mortal la Figura del
reino, a la que vemos en escena con una espada atravesandole el pecho, como sim-
bolo de la muerte que espera al reino de Colcos. Su presencia en la escena es vista
por el Rey como “un siniestro agtiero” que anuncia el triste fin de todo (vv. 618-21).
La espada que el Rey entrego al Principe como simbolo real es la que ahora apa-
rece atravesando el pecho de la Figura del reino (vv. 638-41), con lo que se hace
evidente el significado de tal estado, que opone el pasado frente al presente del
reino. La Figura explica que el Mudo fue enviado como una senal del cielo como
advertencia y manifestacion del error cometido al haber elegido al Principe como
rey de Colcos (vv. 650-85); después ofrece la interpretacion de la gesticulacion del

3 La representacion de la ley o la justicia como un magistrado mudo Ilegé a ser un lugar comin
en el siglo XVI.

97



Juan Matas Caballero

Mudo, y su vaticinio de la suerte que va a sufrir el reino gobernado por el Principe
tirano (vv. 690-97).

La presencia de estas figuras, tanto la del Mudo como la del Reino, reflejan la
contienda interna que se observa en la obra entre el fatum o destino irrevocable e
inmutable y la libertad del ser humano de intentar evitar con la ayuda de dios el
cumplimiento de tal suerte adversa. La presencia del Mudo y de la Figura del reino
deberia haber servido para evitar la eleccion del Principe tirano como rey, pero, al
no haber sido asi, se limito a ser tan solo una advertencia y un agliero de la suerte
fatal que va a sufrir el reino de Colcos.*

Tiranicidio

La inclinacion de Cueva a favor del tiranicidio se evidencia de forma rotunda
desde el momento en que Licimaco, que es la figura que ha podido encarnar sim-
bolicamente la doctrina del secretario florentino, y su privado Ligurino son asesina-
dos. No se trata de dos muertes injustas como las que cometio el Principe tirano,
sino que encuentran plena justificacion precisamante por el ejercicio de poder de
Licimaco, que ha violado totalmente el juramento de su coronacion, pues no ha
respetado ni las leyes divinas ni las humanas, no ha cumplido la maxima de una
justicia igual para todos y ha ejercido la codicia y la crueldad con sus subditos. El
caracter simbolico del juramento implicaba que si el Principe incumplia lo prometi-
do en el rito de la coronacion, seria castigado por dios (el rayo justiciero de Jupiter)
y seria enviado al infierno sirviendo su muerte de ejemplo.

Lascivia

La actuacion del Principe Licimaco, en su afan de ser temido, tampoco coinci-
de totalmente con la recomendacion de Maquiavelo, para quien el principe puede
ser temido, pero no debe ser odiado, para lo cual debe abstenerse “de usurpar las
haciendas de sus subditos y arrebatarles sus mujeres” (p. 79). Licimaco no solo sera
temido sino que también terminara —como, por otra parte, €l mismo anhelaba—
siendo odiado por todos sus subditos, con lo que el maquiavelismo que caracteriza
al protagonista se ha transformado en un claro discurso antimaquiavélico en la
tragedia El Principe tirano, plasmado en su continuo ejercicio de la crueldad y en

3 Se puede establecer una relacion entre esta Figura del reino y las figuras de Espafia y del Duero
en La Numancia de Cervantes, que eran dos figuras alegéricas que advertian de lo que iba
a suceder y que, finalmente, se cumplié aunque no fuera sélo por voluntad del fatum, sino
por la libre decision de los numantinos. Esas figuras tenfan una funcién similar a la del Coro
tragico y sirvieron para relacionar el pasado legendario de Numancia con la Espafa de fines
del XVI.
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su insana lascivia de poseer a Teodosia, mujer de Calcedio, y a Doriclea, doncella
hija de Ericipo. Asi pues, Licimaco incumple el consejo de Maquiavelo de que el
principe “solo debe ingeniarselas para evitar ser odiado” (p. 80), pues, se deduce
que ese odio derivaria en la rebelion y en la pérdida del gobierno,** como sucedera,
de hecho, en la tragedia de Cueva* En nuestra tragedia, esta causa acaba convir-
tiéndose en la desencadenante del término del reinado e, incluso, de la vida del
Principe, aunque no por la revuelta del pueblo sino por el enfrentamiento con sus
propias victimas.

Justo después de que Ligurino le haya contado al Principe como ha ejecutado
su orden de quemar el templo de Marte, con sus leyes y fueros, el Principe se inte-
resa por poseer a Teodosia, la esposa de su primo Calcedio; y cuando se le plantea
el caso de Ericipo, su privado le habla de la extremada belleza de su hija Doriclea, y
el Principe hace caso omiso del problema planteado mostrando su exclusivo interés
en conocer y poseer a la doncella. Junto a sus crimenes, el Principe no pretende
otra cosa que gozar a Teodosia y a Doriclea, y esta dispuesto al crimen o a la vio-
lacion con tal de satisfacer su deseo carnal, como amenaza Ligurino a Teodosia (p.
241, vv. 939-42), o como el propio Licimaco la amenaza:

O por fuerga o por amor
E de dar medio a mi fuego,
Y lo que no acaba el ruego
A de acabar el rigor”.
(p. 261, vv. 1603-06).

% Magquiavelo también aconseja que el principe debe evitar que haya una conjura entre sus

stibditos contra él, lo que puede conseguir no provocando “el odio o el menosprecio de los
suyos y manteniendo satisfecho al pueblo”, y debe “evitar la malquerencia de la mayoria de
sus stibditos” (p. 86). El primer mandato del Principe Licimaco fue la quema del templo de
Marte, lo que suscité el odio de todo el reino de Colcos y un espontaneo intento de rebelion
popular que estuvo encabezado por los grandes Cratilo y Gracildo. Licimaco sofocé la rebe-
lion mandando matar, sin juicio, a los grandes.

7 En el capitulo XIX, “Evite el principe ser odiado y menospreciado”, Maquiavelo desarrolla mas
detalladamente algunas ideas que ya ha expuesto con anterioridad. Asi, vuelve a insistir en
que el principe procure “evitar cuanto lo haga odioso y digno de menosprecio; si lo hace
asi, habra cumplido su deber y no hallard perjuicio en otros defectos” (p. 85). Este consejo
de Maquiavelo va —como siempre- en la linea de lo que conviene al principe para alcanzar
o conservar el poder, pero no para ejercerlo virtuosamente. Como ya habia dicho, ahora
vuelve a insistir en que el principe debe evitar ser odiado, lo que nuestro Licimaco deseaba
fervientemente. Maquiavelo habia aconsejado que el principe no fuera odioso por su rapa-
cidad para con los bienes ajenos ni por el atropello de las mujeres de sus stbditos, “cosas
ambas de las que debe abstenerse; cuando a los hombres no se les quita los bienes o las
mujeres, viven felices” (p. 85).
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El deseo de Licimaco de gozar a Teodosia y Doriclea se convierte en la accion
secundaria de El Principe tirano, de manera que se desarrolla, junto al conflicto en
torno al tema del poder, la correspondiente implicacion en el conflicto del honor.
Esta accion secundaria que desarrolla el tema del honor tiene una justificacion que
puede ser el deseo de la necesidad escénica, es decir, de facilitar la representacion
de la obra.

La pretension del Principe nos lleva directamente al planteamiento de uno de los
motivos mas significativos del teatro aureo: el tema de la honra que, en este caso, se
asocia o, mejor, se contrapone al tema del poder. De hecho, el problema de la honra
no se queda en la esfera individual o privada, sino que adquiere una dimension publica
y, desde el momento, en que es nada mas y nada menos que el mismisimo rey tirano
el que afrenta la honra de sus subditos, el problema adquiere una vertiente politica. La
intencion de Licimaco de poseer a las dos mujeres® va a suponer —como habia vatici-
nado Maquiavelo— la oposicion de todo el mundo contra el Principe tirano (excepto
su complice Ligurino): sus victimas, tanto las mujeres como el marido y el padre de
ambas, el Rey, y hasta el capitan de su guardia, Arganto.

Teodosia y Doriclea se oponen radicalmente a los deseos insanos del Principe
y asumen una férrea defensa de su castidad, hasta el punto de mostrarse dispuestas
a la autoinmolacion, a perder antes su vida que su honra, como contesta Teodosia
a Ligurino (p. 241, vv. 943-64), o como ambas pretenden consolar a su esposo y
padre:

Teo. Vamos, y vos, mi Calcedio.
Espera en Dios el remedio
Y tené esperanca en mi,
Quel rey bien podra quitarme
La vida, mas no el honor,
Qu’ este os guardare, senor,
Sin que pueda ley mudarme.
Dor. Ericipo, padre mio,
A quien contrario es el cielo,
Recibe de mi vn consuelo
En estado tan impio,
Que presto sere contigo,
Porque morire primero
Que mi honor goze el rey fiero.
(pp. 265-66, vv. 1744-57),

38 Los excesos del Principe llegan a plantear una escena, tal vez, tnica en el teatro dureo, cual es
su deseo de formar un tridngulo erético con Teodosia y Doriclea en la misma sesion carnal
(pp. 266-67, w. 1778-82).
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pues de esa forma ni siquiera se trataria de una muerte sino de una vida eterna
por la fama que cobrarian por el respeto de su castidad, como si fueran dos nuevas
Lucrecias. Uno de los rasgos comunes a Teodosia y Docriclea que confirma su in-
tegridad moral y altruismo es que no se preocupan por su desdichada suerte sino
por el sufrimiento que, a su juicio, por ellas mismas estan padeciendo su marido y
su padre. Teodosia pide al Principe que respete su voluntad de querer mantener su
honra, y los lazos familiares con su esposo; y Doriclea se autoinculpa por la mala
suerte de su padre, de ahi que pida al Principe que se ensanie con ella que esta
dispuesta a morir en su lugar (p. 260, vv. 1551-66). Pero su inclinacion por la auto-
inmolacion no suponia que no hubieran pensado también en el tiranicidio, ya que
era la unica manera de defenderse de semejante deshonra o de tan “horrenda tira-
nia”, como exclama Teodosia ante su esposo y Ligurino: “Si acudiere, con mi mano
/ Le daré mil vezes muerte” (p. 243, vv. 1029-30). De hecho, todos los personajes
coincidieron en calificar al Principe y su perversa intencion como un “tirano” y una
“tirania”, con lo que todos tienen asumido que la solucion pasa por el tiranicidio.
Hasta el mismo Rey reprueba la perversa intencion de su hijo y se queja por el
honor afrentado de los dos grandes, Calcedio y Ericipo (pp. 251-52, vv. 1308-25),
defendiendo también el tiranicidio como la unica solucion.

Al enterarse de sus planes, Ericipo pidio la pronta intervencion del Rey (“iO
tiranico rigor! / ¢Tal ay? Quiero ir a dar cuenta / A su padre, y que el de orden /
De remediar el desorden / Deste que afrentarme intenta”, p. 239, vv. 874-78), con
lo que se hace evidente la dimension politica que presenta el problema y, ademas,
que la unica solucion es el tiranicidio, si bien es cierto que, a su juicio, en casos de
honra, ha de hacer justicia el Rey (“Mas sossiega que yo dare el remedio / Que pide
el caso tuyo y de Calcedio”, p. 246, vv. 1133-34). Por su parte, Calcedio también
iguala los conceptos de honor y poder, ya que, a su juicio, en casos de honor, tienen
el mismo poder senor y vasallo, segun le responde a Ligurino:

Pues buelve a su magestad
Con tal respuesta de mi:
Que mude su parecer,
Porque en los casos de honor
Los vasallos y el senor
Son iguales en poder.

(p. 243, vv. 1017-22)%

Y, aunque Calcedio se inclina por el tiranicidio para solucionar el problema,
también pide por respeto a la justicia y al Rey su intervencion en el caso (p. 243, v.

3 ldea que tendra gran trascendencia en el teatro dureo.
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1026). Calcedio se autoinculpa al reconocer que merece el castigo que recibe por
no haberlo impedido cuando pudo (p. 266, vv. 1761-62), tal vez en clara alusion
a su postura, en la comedia, a favor del perdon del Principe por sus asesinatos o,
en la tragedia, cuando no supo o no quiso hacer caso de las senales divinas que,
representadas por el Mudo y la Figura del Reino, pronosticaban las desgracias que
padeceria Colcos tras la coronacion de Licimaco. Esta alusion permite unir de nue-
vo la intriga del poder y del honor.

Juan de la Cueva ha ido acumulando todos los crimenes y tropelias del Prin-
cipe hasta el final de la obra, con lo que también se han ido incrementando todos
los odios y deseos de justicia contra el tirano. Sin embargo, la gota que colmo el
vaso fue el deseo de gozar a Teodosia y Doriclea. El gusto de Cueva por resaltar los
caracteres femeninos, dotados de fuerza dramatica, de integridad moral, se tradujo
en que ellas fueron las encargadas de defenderse de las malsanas intenciones de
Licimaco con su muerte: la tirania del Principe solo podia solucionarse con el tira-
nicidio.” La dimension politica que adquiere el asesinato de Licimaco se acentua
cuando Teodosia también mata a su privado Ligurino, pues con ella también se
libera el reino de Colcos de la tirania.

La muerte del Principe no se ha visto en escena, pero Teodosia y Doriclea
salen confesando que lo han matado. Asi, en esta ocasion, Cueva no ha resuelto el
conflicto acudiendo a ninguna fuerza sobrenatural que interviene en el problema
de los humanos, sino que son éstos los que han llevado a cabo su propia liberacion,
aunque haya sido después de un conjuro colectivo de invocacion a los dioses. Estas
dos mujeres han sido las que han interpretado en la practica el aliento divino de
ajusticiar al tirano.

De esta forma, las mujeres se convierten en las liberadoras de todo el reino vy,
por supuesto, en las salvadoras de su honor (vv. 1795-98).4 Ademas, estan dispues-
tas a la autoinmolacion, pues su muerte sera vida loable, por la fama postuma, del
hecho realizado: matar a un tirano, mantener su honra (1811-14). Su accion heroica
y liberadora se extiende incluso a Ligurino quien, al amenazarlas mortalmente por
haber asesinado al Principe, es matado por Teodosia (1815-20), con lo que han sido
asesinados el Principe tirano y su complice. Por su accion liberadora y catartica se

%0 Hay una expresion ambigua del Principe que puede tener una funcién simbélica: se trata del
momento en que el Principe detiene sus requiebros hacia Doriclea y Teodosia y dice que
ellas “acaben” de “acabarme” (1691-94) que, por un lado, expresa su voluntad de que ellas
satisfagan su deseo sexual y, por otra, el dramaturgo usa esa expresion para adelantar el
desenlace del Principe que morird a manos de las dos mujeres (ese verbo permite unir, por
lo tanto, la causa sexual con la politica).

# Como senal6 A. Robert Lauer (Tyrannicidie and Drama, op. cit., pp. 81-82), al ser cometido
el tiranicidio por dos mujeres que defendian su honor, la causa es moral y por eso también
son perdonadas moralmente, como decia Séneca, la conducta, y no el titulo, es lo que esta
siendo juzgado.
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sienten satisfechas y expresan que gozan del “favor divino” (1823-26), y se dispo-
nen a desenterrrar a su esposo y a su padre. Al llegar el Rey, que no ha cumplido
un papel activo en la liberacion de Colcos, pregunta lo ocurrido y Teodosia le
responde asumiendo el castigo mortal que merecen por lo hecho. El Rey, en lugar
de castigarlas por su crimen, las premia con la gloria y alabanza. El mismo Rey le
da una dimension politica a la muerte del tirano cuando pide que sea expuesto
su cadaver en la calle para que el pueblo deje de tener miedo porque el Principe
habita el infierno (1847-62), y que Ligurino también sea echado al campo pues
fue su complice. Después todos van a dar gracias a Jupiter por la ayuda concedida
(1865-70).

La mujer sigue, pues, desempanando un papel importante en el teatro de Cue-
va.# De hecho, el ajusticiamiento del Principe se produce al final porque las dos
mujeres, que iban a ser forzadas, lo matan. Asi, ellas asumen el papel de vengadoras
de las victimas del Principe, de la ley que ha sido violada y ahora sera restaurada;
ellas han sido el brazo ejecutor de la voluntad divina, cuya autoridad habia sido
cuestionada por el Principe que pretendia alcanzar igual grado de veneracion. Pue-
de ser logico que las dos mujeres sean las liberadoras del reino de Colcos porque
ellas no se han visto implicadas —ni, por lo tanto, manchadas— en la coronacion del
Principe. Se puede decir que todos los implicados acabaron sufriendo, de alguna
manera, su castigo (muerte, golpes, infamia, etc.) —como asumen Cratilo, Gracildo
y Calcedio, por ejemplo—, y, desde su impureza dificilmente podian asumir el papel
liberador, que logicamente tenia que corresponder a las mujeres.*

Lo que parece evidente es que la muerte del Principe tirano, y de su privado,
representa la apuesta definitiva de Cueva a favor del antimaquiavelismo, ya que la
impronta mas evidente del pensamiento de Maquiavelo se observaba en Licimaco,
aunque el personaje expresara las ensenanzas de El Principe de manera algo exage-
rada, de modo que su asesinato y posterior aceptacion y reconocimiento del Rey a
sus asesinas significaba simbolicamente la condena del maquiavelismo.

42 Véase mi trabajo “El personaje femenino en el teatro de Juan de la Cueva”, ed. M*C. Garcia de
Enterria y A. Cordén Mesa, Actas del 1V Congreso de la Asociacion Internacional del Siglo de
Oro, Madrid, Universidad de Alcala, 1998, pp. 1023-32.

# Se podria establecer un cierto paralelismo entre Teodosia y Eliodora de £/ infamador, incluso
en aspectos anecdéticos: Eliodora también fue la que se enfrenté al Infamador y se negd
a someterse a su voluntad; gustaba pasear por zonas al aire libre, como la ribera del rio,
igual que Teodosia por el jardin; en ambos casos, la dama es pretendida por un poderoso
(rico/Principe) que pretende satisfacer sus deseos sexuales exclusivamente sin importarles
la voluntad de la dama; no hay proceso de seduccion sino de dominacién; ambos actdan a
través de sus intermediarios; amenazan con forzarlas si no acceden a su peticién sexual; no
hay amor sino deseo carnal exclusivamente; las dos mujeres mantienen con vehemencia su
integridad ética y no se someten a sus pretendientes, sino que se rebelan hasta morir o matar.
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Conclusion

El teatro del ultimo cuarto del siglo XVI, y concretamente el de Juan de la
Cueva, es un teatro que puede denominarse manierista, en el sentido de tratarse
de una obra que se situa en plena transicion entre el Renacimiento y el Barroco.*
Los autores de este periodo participan especialmente de la busqueda de nuevas
formulas dramaticas que perfeccionan la heredada practica teatral. Ademas de su
coincidencia cronologica, hay una serie de rasgos en la dramaturgia de Cueva, y
logicamente en El Principe tirano, que subrayan su caracter manierista. El estudio de
cualquier aspecto de la mencionada pieza teatral dificilmente podria hacerse sin
mencionar siquiera su caracter manierista.

Juan de la Cueva no pudo sustraerse al comun intento del grupo de dramatur-
gos del ultimo cuarto del siglo XVI de recuperar y adaptar la tragedia a la escena de
su tiempo, ni a su pretension de diferenciarla teoricamente de la comedia. Fruto de
tal aventura fue la clasificacion que él mismo ofrecio de sus catorce piezas teatrales
en diez comedias y cuatro tragedias, perteneciendo a ambos grupos la doble pieza
homonima de El Principe tirano. Tanto esfuerzo teorico y practico no se tradujo, pa-
radojicamente, en unos resultados diferenciadores, pues el sevillano concluyo que
“el Tragico y el Comico / es uno ya, y una cuenta / (...) / assi, que ya es todo uno”,*
dejando margen tan solo para una simple distincion: “¢en qué? En que siempre en
la Tragedia mueren, / un fin della esperando dolorido; / en la Comedia muerte no
ay qu’ esperen”.* En efecto, la comedia y la tragedia de El Principe tirano pueden
considerarse una doble pieza teatral, que escenifica el mismo tema del poder po-
litico, siendo la segunda continuacion de la primera, y coincidiendo, por lo tanto,
todos los rasgos esenciales de ambas.

Tal vez la division bastante artificial entre comedia y tragedia pudo responder
a la voluntad de Cueva de dar respuesta a una seria dicotomia: la necesidad de
conectar con el incipiente publico vulgar de los corrales y con las exigencias del

#  Sobre el Manierismo, véase, entre otros, los siguientes estudios: H. Hatzfeld, Estudios sobre el
Barroco, Madrid, Gredos, 1964; A. Hauser, El Manierismo. Crisis del Renacimiento y Origen
del Arte Moderno, Madrid, Guadarrama, 1965; G.R. Hocke, El mundo como laberinto. El
manierismo en el arte europeo de 1520 a 1650, Madrid, Guadarrama, 1961; E. Orozco,
Manierismo y Barroco, Madrid, Catedra, 19817, en concreto “Estructura manierista y estruc-
tura barroca en poesia”, pp. 155-187; y su Introduccion al Barroco, ed. ). Lara Garrido, |,
Granada, 1988, pp. 68-128; W. Sypher, Four Stages of Renaissance Style. Transformations in
Art and Literature (1400-1700), Nueva York, 1955; G. Weise, Il Manierismo. Bilancio critico
del problema stilistico e culturale, Florencia, 1971.

4 Juan de la Cueva, Coro Febeo de Romances historiales, Sevilla, 1588, fol. 8.
% Juan de la Cueva, Viaje de Sannio, ed. J. Cebrian, Madrid, Miraguano, 1990, p. 109.
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género tragico convertido en teatro dirigido a una minoria culta.”” Cueva parece
resuelto a dar satisfaccion a esas dos tendencias a través del cultivo —y justificacion
teorica— de los dos géneros teatrales: la comedia y la tragedia, respectivamente.
Asi, la tragedia de Cueva apenas ofrece concesiones a los gustos del vulgo que
empezaba a llenar los corrales y ofrece una vision truculenta de la condicion del
hombre, de la sociedad del momento, y un teatro claramente didactico, minoritario
por culto; mientras que la comedia si presenta una vocacion mas popular, por los
temas, personajes, estilos, versificacion, etc. Asi, no fueron frecuentes —en el caso de
Cueva, practicamente nulas— las didascalias, muy escasos los apartes, muy pocos los
enredos habituales de la comedia, los parlamentos eran demasiado largos, con lo
que el dinamismo se hacia muy lento, los personajes estaban demasiado encorseta-
dos en sus rasgos determinantes, positivos o negativos, sin dudas ni ambigtiedades,
etc.#

Sin embargo, de manera contradictoria, si comparasemos las dos piezas homo-
nimas de Cueva, llegariamos a la conclusion de que practicamente no hay diferen-
cias entre la comedia y la tragedia, como demostraria la simple observacion de su
versificacion:*

Comedia del Principe tirano Tragedia del Principe tirano
Octavas 64’68 % 42’35 %
Dobles redondillas 3315 % 49'62 %
Tercetos 1’62 % 4'54 %
Estancias 052 % 3’47 %

En efecto, la comedia y la tragedia de EI Principe tirano son dos partes de un
mismo tema, como si el dramaturgo hubiera recreado en dos momentos distintos la
trayectoria politica del Principe hasta su coronacion como rey de Colcos. Con otras
palabras, parece que Cueva hubiera forzado tanto la situacion que trata el mismo

¥ A. Hermenegildo, “Introduccion” a Cristébal de Virués, La gran Semiramis. Elisa Dido, Madrid,
Catedra, 2003, p. 28.

4 Sobre la técnica dramatica del teatro de Cueva, puede verse mi trabajo “Introduccion” a ). de
la Cueva, La muerte del rey don Sancho y reto de Zamora. Comedia del degollado, Leon,
Universidad, 1997, pp. 35-49.

# Las diferencias entre las restantes comedias y tragedias de Cueva si parecen algo mds acusadas,
como también lo evidencia, por ejemplo, si comparasemos la versificacion de la Comedia
del degollado con los datos anteriores: Dobles redondillas: 79’31 %; Octavas: 14’56 %,
Estancias: 3/38 %; Tercetos: 1’71 %; Cancion: 1’01 %. Véase mi “Introduccion” a Juan de la
Cueva, Ibidem, pp. 126-32.
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tema del ejercicio del poder politico en dos instantes distintos: el del Principe que
pretende ser nombrado heredero al trono y el del Principe que ejerce como rey;
si en aquélla es perdonado por sus crimenes (aunque si aparecen en escena sus
asesinatos), en ésta muere a manos de dos de sus victimas. El sometimiento de
la creacion dramatica a un doble parametro constructivo (la distincion artificial
entre la comedia y la tragedia homonimas, que, no obstante, pretende adaptar a
las circunstancias del teatro contemporaneo) para la elaboracion de un discurso
teorico-practico sobre el ejercicio del poder politico refleja, sin duda, un rasgo mas
del caracter manierista del teatro de Cueva.

No debio de resultar facil la acomodacion de diversas fuentes (y tradiciones)
literarias: por una parte, la adaptacion de la tragedia clasica (senequista),® pero sin
afan purista —pues suprimio los coros, redujo las jornadas teatrales, etc.—, ya que le
intereso su moralidad estoica cristianizada, su tono sentencioso, su efectismo del
horror, provocativo y violento; y, por otra, la asimilacion de la tragedia italiana, de
forma evidente el Orbecche de G. Cintio;' ademas, intent6 adaptarse a las circuns-
tancias teatrales del momento y a su propia concepcion dramatica.

La tragedia de Cueva sigue el modelo clasico de la tragedia “morata” que
encajaba muy bien con la finalidad moralizante que era un fin operativo en la lite-
ratura renacentista.”> Ademas, el propio Cueva habia subrayado, en el prologo a su
Primera parte..., “Epistola dedicatoria a Momo”, la finalidad moral y religiosa de su
teatro: “la Comedia es imitacion de la vida humana, espejo de las costumbres, re-
trato de la verdad, en que se nos representan las cosas que devemos huir, o las que
nos conviene elegir, con claros y evidentes exemplos” (pp. 6-7). Para esta finalidad
moralizante cumplio un papel importante la instrumentalizacion del horror,** que,

0 Véase E.S. Morby, “The influence of Senecan Tragedy in the Plays of Juan de la Cueva”, SP, 34
(1937), pp. 383-91.

' J.L. Sirera, “Cristébal de Virués...”, art. cit., pp. 277, 281; y R. Froldi, “Reconsiderando el tea-
tro...”, art. cit., pp. 18-19.

52 A. Hermenegildo, “Introduccién”, op. cit., p. 27.

e

> Acerca de la tragedia renacentista, y mas concretamente sobre la tragedia del horror, puede
verse, entre otros, los siguientes trabajos: C. Belsey, The Subject of Tragedy: Identity and
Difference in Renaissance Drama, New York, Methuen, 1985; J. Canavaggio, “La tragedia
renacentista espanola: formacién y superacién de un género frustrado”, Academia Literaria
Renacentista, 5, Literatura en la época del Emperador, ed. V. Garcia de la Concha, Sala-
manca, Universidad, 1988, pp. 181-195; R. Froldi, “Experimentacién tragica en el siglo XVI
espanol”, Actas del IX Congreso de la Sociedad Internacional de Hispanistas, 1, Vervuert Ver-
lag, 1989, pp. 457-468; A. Hermenegildo, Los tragicos espanoles del siglo XVI, Madrid, FUE,
1961 [renovada y aumentada en La tragedia en el Renacimiento espanol, Barcelona, Planeta,
1973], “Hacia una descripcién del modelo tragico vigene en la practica dramética del siglo
XVI espanol”, Critica Hispdnica, Miami, Florida, St. Thomas University, VII, nim. 1 (1985),
pp- 43-55, “La semiosis del poder y la tragedia del siglo XVI: Cristébal de Virués”, Critica His-
panica. Teatro y poder, ed. F. Ruiz Ramén, Pittsburgh, Pennsylvania, Duquesne University,
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en esta pieza, encuentra una justificacion en el tema tratado, es decir, en el plantea-
miento politico que sigue las pautas del debate en torno a Maquiavelo, pues para
el secretario florentino, el horror, mas exactamente el terror, era un instrumento
legitimo, de ahi su manifestacion en la tragedia de Cueva. Y con el horror pretendia
—en una actitud prebarroca— impresionar, conmover con el animo de provocar en
el espectador una reaccion de identificacion o rechazo con lo visto en la escena.>

La dependencia del fin didactico puede ser también la causa de que Cueva
empleara de forma recurrente el paralelismo escénico para subrayar las semejan-
zas o contrastes del discurso ideologico sobre el poder, lo que termina forzando
situaciones dramaticas que dan una sensacion de artificiosidad o antinaturalidad
(los casos planteados ante el Rey y el Principe, la aparicion del Mudo y de la Figura
del reino, etc.), ademas de caer en cierta sensacion de episodismo. También resulta
recurrente el paralelismo en el tratamiento de los personajes, pues siempre suelen
aparecer asociados en parejas, de manera que se transmite una sensacion duplicada
de todo, a modo de ratificacion escénica (son siempre dos las victimas del Principe
tirano, y son dos las liberadoras de Colcos, son dos las figuras que vaticinan los
males, etc.).

Tal vez Juan de la Cueva haya sido uno de los primeros dramaturgos de la
Espana del Siglo de Oro que llevo a las tablas el problema del poder politico, plan-
teado desde una perspectiva que ahonda sus raices en el debate contemporaneo
entre maquiavelistas y antimaquiavelistas. El Principe tirano ofrece una evidente de-
cantacion a favor de los argumentos esgrimidos por la reaccion antimaquiavélica,
como se observa en las actitudes condenatorias que proyecta prioritariamente so-
bre el principe Licimaco —que simbodlicamente muere de forma violenta—, pero que
también se ven reflejadas en la velada censura expresada a través de los reveses que
padece el Rey, y del sufrimiento y muerte de otros personajes de la pieza. Por otra
parte, hay que subrayar que la obra ofrece unos planteamientos que pretenden ser
mas funcionales y operativos que cientificos o trascendentes, pues interesaba mas
el fin didactico y la inmediatez comunicativa que exigia el teatro que la inviable —al

XVI, 1 (1991), pp. 11-30, El teatro del Siglo XVI, op. cit.; E.W. Hesse, “Perspectivas sobre la
tragedia en el Siglo de Oro”, Interpretando la comedia, Madrid, Porrda, 1977, pp. 153-75;
M. Newels, Los géneros dramaticos en las poéticas del Siglo de Oro, London, Tamesis, 1974;
J.L. Sirera, “Los tragicos valencianos”, Cuadernos de Filologia, 11l (1981), pp. 67-91, “Rey
de Artieda y Virués: la tragedia valenciana del Quinientos”, en Teatros y prdcticas escénicas
Il. La comedia, ed. ). Oleza, Londres, Tamesis-Institucion Alfonso el Magnanimo, 1986, pp.
69-101; Y. Novo, “Notas para el estudio de la tragedia del XVI”, en Studia Aurea. Actas del
11l Congreso de la AISO (Toulouse, 1993), eds. I. Arellano, M.C. Pinillos, F. Serralta, M. Vitse,
Navarra, GRISO-LEMSO, 1998, pp. 291-300; VV.AA., Horror y tragedia en el teatro del Siglo
de Oro. Actas del IV Coloquio del G.E.S.T.E. (Toulouse, 27-29 enero de 1983), Criticén, 23
(1983).

>+ A. Hermenegildo, El teatro del Siglo XVI, Madrid, Ediciones Jdcar, 1994, p. 207.
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menos en el medio teatral— plasmacion de un problema teorico, como el del poder,
excesivamente complejo. Todo ello hace que los planteamientos politicos o la re-
flexion sobre el poder resulte claramente simplista y, si se quiere, incluso maniquea.

En El Principe tirano de Cueva no hay una exposicion organizada ni sistema-
tica de las ideas politicas o ideologicas acerca del poder, ni tampoco vemos una
programacion que especifique como debe actuar el gobernante. Coincidiendo con
El Principe de Maquiavelo, se trata basicamente de la presentacion de ejemplos o
anécdotas que el Rey o el Principe deben resolver o seguir, de manera que estamos
ante un evidente pragmatismo y empirismo’ que pretende actuar sobre casos con-
cretos mas alla de cualquier universalizacion ideologica, y asi se plasma también en
el planteamiento de problemas especificos cuya solucion diferenciara el talante del
Rey y el del Principe.

Pero la vision del poder que Cueva ofrece en su obra no se circunscribe solo al
ambito del debate ideologico en torno al maquiavelismo, sino que debe ampliarse
de forma general y concretarse en una imagen del poder que nos muestra una
perspectiva un tanto negativa y sordida de las nefastas consecuencias que acarrea
su tiranico ejercicio, simbolizado en la actuacion de Licimaco, y otra panoramica
muy positiva, incluso utopica, del ejercicio de gobierno, simbolizado en el papel
del Rey. Desde esta optica, se observa que el discurso sobre el poder de El Principe
tirano se expresa de forma dialéctica en la contienda que enfrenta al Principe con
el Rey o, mejor, con todos los demas personajes. Asi, sin firmes anclajes teoricos ni
practicos —pues no pretendio representar la realidad historico-politica de su tiem-
po—, la concepcion de Cueva sobre el poder politico en El Principe tirano se cifra en
las siguientes coordenadas de signo utopico: el Rey debe respetar las leyes humanas
y divinas; debe gobernar guiado por la razon y la justicia, anteponiendo siempre los
intereses de la res publica, ejerciendo el poder de forma humana y clemente; debe
procurar el amor de su pueblo y conseguir la fama postuma por las buenas obras.

Cueva en El Principe tirano ofrece una idea comprometida acerca del poder.
Quizas no haya que quedarse en lo dicho acerca de la oposicion de su teatro a la
politica de Felipe Il y, mas concretamente, que critique la anexion de Portugal,
pues, a mi juicio, no hay elementos claros ni suficientes para demostrar tal hipo-
tesis.”” Parece mas bien que el compromiso del sevillano habia consistido en una
critica acerba, aunque de forma genérica, que no se concreta ni en personajes ni
en hechos especificos, a la forma de gobierno y a los gobernantes que anteponen
sus intereses egoistas y personales a los de la res publica. Sin embargo, no hay que

i
G

Véase J.A. Maravall, “Maquiavelismo...”, art. cit., pp. 53-54.

3

¢ Sobre la defensa de esta hipdtesis, véase A. Watson, Juan de la Cueva and the Portuguese
Succesion, Londres, Tamesis, 1971.

w
<

R. Froldi habia mostrado su escepticismo ante la hipétesis sostenida por A. Watson; “Reconsi-
derando ...”, art. cit., p. 23.
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perder de vista que esta pieza, como el resto de la produccion dramatica de Cueva,
se represento en tiempos de Felipe I, al igual que la mayoria de las tragedias del
horror creadas en el altimo cuarto del siglo XVI y, como ellas, también participa no
solo de su comun afan por moralizar acerca de la realidad politica de su tiempo,
sino también de su deseo de superarla.s

El Principe tirano de Cueva podria interpretarse como una tragedia contra el
abuso de poder y sus nefastas consecuencias en todos los ambitos, cuyo mensaje es
susceptible de aplicarse de manera universal en cualquier tiempo y lugar, incluida
la propia circunstancia historica que le toco vivir, y cuya intencion tal vez fuera la
de provocar alguna forma de reaccion por parte del publico.

8 A. Hermenegildo, “Introduccion” a C. Virués, La gran Semiramis..., op. cit., pp. 30-32, cita en
p. 30.
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LECTURA SENTIMENTAL DE LA VIDA ES SUENO®
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fste trabajo es fruto de la investigacion que viene desarrollando el Instituto Almagro de teatro cla-
sico. Se incluye dentro de los proyectos FFI12008-05884-C04-03 (I+D) y CSD2009-00033
(Consolider), aprobados por el Ministerio de Ciencia e Innovacion.

:Un drama abstracto?

Tradicionalmente se ha dado por sentado que La vida es suefio es un drama em-
blematico que pone ante los ojos del espectador “una suerte de historia simbolica
del hombre”. Dice Antonio Rey Hazas:

El camino teatral de Segismundo [.. .1 sigue los mismos pasos que el hombre
ha seguido desde el paganismo hasta el catolicismo, segun la particular sintesis de
los padres de la Iglesia y de San Agustin, asumida por Calderon. La dimension
simbolica del personaje le lleva desde la ley pagana hasta la ley judaica, y desde
esta revelacion, ayudado por la sabiduria platonica y neoplatonica, hasta la ley de
gracia.'

Para avalar esta lectura, se trae a colacion como el drama dio origen a dos autos
sacramentales del mismo titulo (el primero compuesto, al parecer, antes de 1648;
y el segundo, en 1673), que, en efecto, son, sin mas, una representacion simbolica
de la historia de la salvacion.

A menudo, la critica tiende a confundir con lo abstracto y deshumanizado
los textos que repudian la verosimilitud realista. Es evidente que La vida es suerio
se aparta de las premisas que conforman la estética del realismo: la fabula es una
parabola, en la que conscientemente se han podado los elementos que podrian
proporcionar al espectador la ilusion y el convencimiento de estar ante la vida coti-
diana; no existe la necesaria correspondencia entre la condicion, las circunstancias,

' Antonio Rey Hazas: Introduccion a su edicién de La vida es suefio, Vicens Vives, Barcelona,
1997, p. . Algo muy parecido habia sefialado Marcelino Ménendez Pelayo: “La vida es
sueno es cifra de la historia humana en general, y de la de cada uno de los hombres en par-
ticular. Segismundo es lo que debia ser, dado el propésito de su autor, no un caracter, sino
un simbolo” (“Estudio critico sobre Calderén”, en Estudios y discursos de critica histérica y
literaria, tomo 1ll, CSIC, Madrid, 1941, pp. 308-376; la cita, en p. 343).
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el comportamiento y el lenguaje de los personajes. Segismundo, criado entre las
fieras, emplea un lenguaje siempre complejo (hasta aqui es convencion aceptable
por el espectador) y a veces extremadamente alambicado. Asi, la “fiera de los hom-
bres” y el “hombre de las fieras” comenta, cuando ve que Rosaura se quiere retirar
con presteza:

Oye, mujer, detente.

No juntes el ocaso y el oriente,
huyendo al primer paso;

que juntas el oriente y el ocaso,
la lumbre y sombra fria:...

(Hasta aqui lenguaje complejo)
...seras, sin duda, sincopa del dia. (vv. 1572-1578)?

Ahora el tecnicismo helenizante sincopa pasa de la convencional complejidad
al caprichoso e inadmisible alambicamiento. La inverosimilitud es patente y ha sido
censurada por los neoclasicos dieciochescos y por los decimononicos como Me-
néndez Pelayo, que supo apreciar muchas de las calidades estéticas de Calderon,
pero se atasco siempre en una idea convencional de la verosimilitud y de la cohe-
rencia interna de textos y personajes’.

2

2 Citaré siempre por la edicién de Milagros Rodriguez Caceres, con prélogo de Rosa Navarro
Duran, Octaedro, Barcelona, 2001.

3 Al analizar el papel de Rosaura dentro del drama, don Marcelino lo vincula a su primera
réplica, exageradamente cultista (“Hipogrifo violento,/ que corriste parejas con el vien-
to...”, vv. 1-2), y concluye: “Tan falso como es el personaje, tan hinchado y babilénico
es su lenguaje. [...] Prueba clarisima de que lo mal imaginado y mal sentido, también se
expresa siempre mal; y que personaje tan fuera de toda sana razén y de toda naturaleza
humana no podia hablar en estilo mas racional y llano” (M. Menéndez Pelayo: “Calde-
rén y su teatro”, en Estudios y discursos de critica historica y literaria, tomo IllI, p. 230).
Son numerosos los trabajos modernos dedicados a contradecir esta opinién. Entre los ya
clasicos se cuentan los de Edward M. Wilson: “La vida es sueno”, Revista de la Universi-
dad de Buenos Aires, nims. 3-4 (1946), pp. 61-78; Michele Federico Sciacca: “Verdad y
suefio en La vida es suefio de Calderén de la Barca”, Clavileno, | (marzo-abril, 1950), pp.
1-19; Albert E. Sloman: “The structure of Calderén’s La vida es sueno”, Modern Language
Review, XLVIII (1953), pp. 293-300; y William M. Whitby: “Rosaura’s role in the structure
of La vida es sueno”, Hispanic Review, XXVIII (1960), pp. 16-27. Tres de estos articulos,
los de E. M. Wilson, M. F. Sciacca y W. M. Whitby, se encuentran reunidos en Manuel
Duran y Roberto Gonzélez Echevarria (eds.): Calderon y la critica: historia y antologia,
Gredos, Madrid, 1976, 2 tomos.
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El espacio dramatico se aleja de cualquier referencia a la realidad. Una Polonia
irreal, lejana, que Vitse ha equiparado a una isla, una insula de los libros caballeres-
cos, donde pueden ocurrir cosas extraordinarias e inverosimiles*.

No es, pues, un drama realista. Y de ello se concluye que no es ni puede ser
un drama sicologico y, mucho menos, sentimental. Don Marcelino dixit: “En un
arte que estudiase, profundizase y ahondase mas los caracteres, el de Segismundo
seria incompleto™. Y, sin embargo, La vida es suefio es un drama sicologico y moral,
un drama sobre la educacion y el sentimiento, que sigue un formato distinto al del
realismo decimononico o al presunto realismo shakespeariano.

Estos “personajes abstractos” se pasan toda la obra hablando de gustos y disgus-
tos, de enganos y desenganos, de amores y odios, de asperezas y ternuras...

“...tal linaje de crianza...”

Segismundo en su discurso final, que presumiblemente sintetiza lo que el poeta
creia que eran los temas centrales de su obra, alude de forma expresa a la educa-
cion sentimental:

Mi padre, que esta presente,
por excusarse a la sana
de mi condicion, me hizo
un bruto, una fiera humana; [...]
solo bastara
tal género de vivir,
tal linaje de crianza,
a hacer fieras mis costumbres. (vv. 3172-3184)

(Qué linaje de crianza es ese al que alude Segismundo? Una crianza en el
desamparo paterno, en la orfandad, en la soledad. Implicitamente, se le asimila al
Minotauro: “en el traje de fiera, yace un hombre” (v. 96) nos dira Rosaura. Y el
propio protagonista:

aqui, por mas que te asombres,

y monstruo humano me nombres,

entre asombros y quimeras,

soy un hombre de las fieras,

y una fiera de los hombres. (vv. 208-212)

4 Véase Marc Vitse: Segismundo et Serafina, Université de Toulouse-Le Mirail, 1980, pp.8 9.
> M. Menéndez Pelayo: “Calderén y su teatro”, p. 223.
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Y en el acto segundo tenemos la aceptacion definitiva, con amenaza implicita
hacia los demas:

Pero ya informado estoy
de quién soy, y sé quién soy:
un compuesto de hombre y fiera. (vv. 1545-1548)

También en las famosas décimas del acto primero se ha comparado con el Mi-
notauro: “monstruo [como é€ll de su laberinto” (v. 140). Ambos han sido arrojados
a la carcel y condenados a la soledad, apartados del comercio humano.

Segismundo aparece en un marco hostil (el monte desierto) y decadente (la
confusa luz del ocaso), vestido de pieles, cargado de cadenas. No es el buen salvaje,
ignorante y feliz, sino un hombre torturado que remata su primera estrofa con una
afirmacion tan pesimista como teatral:

el delito mayor
del hombre es haber nacido. (vv. 111-112)

Las circunstancias del nacimiento son las que condenan a la soledad al Mi-
notauro y a Segismundo. En un precioso cuento de Borges, La casa de Asterion, el
protagonista nos habla de su exclusion social:

Algun atardecer he pisado la calle; si antes de la noche volvi, lo hice por el
temor que me infundieron las caras de la plebe, caras descoloridas y aplanadas,
como la mano abierta. Ya se habia puesto el sol, pero el desvalido llanto de un nifio
v las toscas plegarias de la grey dijeron que me habian reconocido. La gente oraba,
huia, se prosternaba,; unos se encaramaban al estilobato del templo, otros juntaban
piedras. Alguno, creo, se oculto bajo el mar.®

La aberracion sexual de Pasife lo condenaba antes de su nacimiento. Y antes
de su nacimiento, Segismundo estaba condenado por los pronodsticos paternos,
confirmados miticamente en el momento del parto:

nacio Segismundo, dando

de su condicion indicios,

pues dio la muerte a su madre,
con cuya fiereza dijo:

¢ Jorge Luis Borges: Obras completas, RBA, Barcelona, 2005, tomo I, p. 569.
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“Hombre soy, pues que ya empiezo
a pagar mal beneficios”. (vv. 702-707)

Uno y otro se hacen odiosos antes de nacer. Aunque la critica ha prestado especial
atencion al fracaso intelectual de Basilio como astronomo, conviene resaltar el comple-
jo sicologico que subyace en sus pronosticos: el odio al hijo que lo dejo viudo.

En La casa de Asterion el protagonista habla con orgullo de ser el unico (“arriba,
el intricado sol; abajo, Asterion”) y alude a una vida feliz que pasa en diversiones:
“Pero de tantos juegos el que prefiero es el del otro Asterion. Finjo que viene a ver-
me y yo le muestro la casa...””. A pesar de tan inconsciente felicidad, el Minotauro,
ante la sorpresa de Teseo, no se resiste cuando baja a matarlo. El sentimiento de la
soledad puede mas que el instinto de conservacion.

Segismundo esta también en “una prision obscura/que es de un vivo cadaver
sepultura” (vv. 93-94), y en soledad: “aunque nunca vi ni hablé,/ sino a un hombre
solamente/que aqui mis desdichas siente” (vv. 203-205).

Intimidad e imagen de si mismo

Reacciona con violencia ante la invasion de su intimidad, siente verglienza al
verse sorprendido en cuitas que solo €l tiene derecho a conocer:

pues la muerte te daré,
por que no sepas que sé
que sabes flaquezas mias. (vv. 180-182)

Calderon apunta aqui como en cada individuo existe la pulsion legitima e
irrefrenable de proyectar de si mismo la imagen que desea. Por eso Segismundo
considera una agresion que obtengan noticias sobre sus flaquezas. Y mas grave: que
€l sepa que lo saben, que sienta la verglienza de saberse descubierto y juzgado por
los demas®.

A lo largo del drama veremos su irritacion cuando alguien saca a relucir datos
del pasado que €l prefiere olvidar y que se olviden. Asi ocurre en palacio, donde
todos maliciosa o ingenuamente se empenan en recordarle su vida anterior:

ASTOLFO. [...] pues que salis, como el sol,
de debajo de los montes... (vv. 1346-1347)

7 J. L. Borges: Obras completas, tomo |, p. 570.

8 Véase Francisco Ayala: “Porque no sepas que sé”, en M. Duran y R. Gonzadlez Echevarria (eds.):
Calderon y la critica: historia y antologia, tomo |, pp. 647-666.
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que lo que hay de hombres a fieras
hay desde un monte a palacio...
(vv. 1434-1435)

ROSAURA. [...] {Mas qué ha de hacer un hombre
que de humano no tiene mas que el nombre,
atrevido, inhumano,
cruel, soberbio, barbaro y tirano,
nacido entre las fieras? (vv. 1654-1658)

Este hacer publico un dato “intimo” acaba de irritar al protagonista:

Por que tu ese baldon no me dijeras,
tan cortés me mostraba... (vv. 1659-1660)

En el primer acto, Segismundo, el salvaje desdichado, se aplaca enseguida y
descubre al momento (cosa que no es verosimil, pero es verdad: todo lo que tiene
importancia se revela en un instante) la atraccion irresistible de la compania, de las
afinidades electivas, del otro, que es igual y distinto. La violencia se torna ternura,
sorpresa, perpleja emocion:

Tu voz pudo enternecerme,
tu presencia suspenderme
y tu respeto turbarme. (vv. 190-192)

E interés:
¢Quién eres? (vv. 193)
Y humilde sentimiento de la propia pequeniez, en busca de la conmiseracion ajena:

Que aunque yo aqui

tan poco del mundo sé,

que cuna y sepulcro fue

esta torre para mi... (vv. 193-196)

Y siente, naturalmente, el vértigo gozoso, pero también temible, de volcarse
en la experiencia de la comunicacion: “Ojos hidropicos creo/ que mis ojos deben
ser...” (vv. 227-228).

Idéntica reaccion en Rosaura: “Con asombro de mirarte...” (v. 242). Dos al-
mas solitarias, maltratadas por el destino, se encuentran y se reconocen, y hallan el
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balsamo de la amistad y la comunicacion, el alivio de contarse sus desdichas y de
compadecerse mutuamente.

Calderon establece con escrupulo la gradacion (también hay gradaciones en el
teatro simbolico) con que se produce el acercamiento. Rosaura ha sentido una inti-
ma sacudida, “temor y piedad”, ante la escena en que Segismundo ha expresado,
para si mismo, como mero desahogo personal, su angustia. Califica las palabras del
preso como “melancolias”, es decir, “tristeza vaga, profunda, sosegada y permanen-
te”, segun los diccionarios al uso. Encuentra consuelo solidario en sus penas:

para haberme consolado,

si consuelo puede ser

del que es desdichado, ver

a otro que es mas desdichado. (vv. 249-252)

E inicia la réplica como consuelo:

y POr si acaso mis penas
pueden aliviarte en parte,
oyelas atento... (273-275)

La relacion la corta la irrupcion de Clotaldo.
Dos situaciones sentimentales contrapuestas

Puede y debe matizarse un contraste sentimental entre Rosaura y Segismundo. La
reaccion del protagonista parece obedecer al deslumbramiento erotico, por cierto, ante
un varon, al menos en apariencia. Ya dijo Gide que, cuando el amor es puro, el sexo es
lo de menos. Ese nuevo sentimiento se expresa con las paradojas cancioneriles (a que
tan aficionado fue el Lope de Vega tragico: El caballero de Olmedo, El castigo sin vengan-
za): “si el verte muerte me da,/ el no verte qué me diera” (vv. 235-236). En Rosaura, en
cambio, parece una afinidad amistosa, solidaria, compasiva y melancolica:

hallo que las penas mias,
para hacerlas tu alegrias,
las hubieras recogido. (vv. 270-272)

A nadie se le oculta que los términos empleados por Calderén son los mismo que Aristételes
utilizé en su Poética para describir el sentimiento trdgico. Con razén afirma Evangelina Ro-
driguez Cuadros que “estamos, mas que en ninguna otra obra del Siglo de Oro, ante una
tragedia absolutamente préxima al canon aristotélico” (Calderdn, Sintesis, Madrid, 2002, p.
91).
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En unos minutos (contra la verosimilitud, pero a favor de la realidad de las
reacciones sentimentales) se ha fraguado la solidaridad entre los desdichados
que se han visto arrastrados a un estado miserable: Segismundo en su carcel de
soledad, por un horoscopo; Rosaura, “ciega y desesperada”, “sin mas camino/
que el que me dan las leyes del destino” (vv. 11-13). Por eso Segismundo de-
fiende a sus nuevos amigos, a sus unicos amigos, Rosaura y Clarin, amenazando

con la autoinmolacion:

Primero, tirano dueno,

que los ofendas y agravies,

sera mi vida despojo

de estos lazos miserables... (vv. 309-312)

El acto primero de La vida es suerio es muchas cosas, entre otras —y no es la
de menos relieve—, el descubrimiento de la sentimentalidad, de la emocion de
comunicarse.

La presencia turbadora de Rosaura

Esa emocion acompanara a lo largo de todo el drama a Segismundo. La pre-
sencia de Rosaura siempre turbara y emocionara al protagonista. Cuando en el acto
segundo la reencuentra en palacio, vestida de mujer:

SEGISMUNDO. (Yo he visto esta belleza otra vez.)

ROSAURA. (Yo esta pompa, esta grandeza he visto reducida
a una estrecha prision.)

SEGISMUNDO. (Ya hallé mi vida.)
Mujer, que aqueste nombre
es el mejor requiebro para el hombre,

Qdquién eres? (vv. 1580-1586)

La misma pregunta que oimos en el acto primero: “CQuién eres? Que aunque
yo aqui...”.

Cuando se le devuelve a la torre, esta dispuesto a admitir que todo ha sido un
sueno, pero... ¢ha sido todo un sueno?, (todo ha acabado? No. Hay algo que no ha
desaparecido:

De todos era senor,

y de todos me vengaba.
Solo a una mujer amaba;
que fue verdad, creo yo,
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en que todo se acabo,
y esto solo no se acaba. (vv. 2132-2137)

La certidumbre en un mundo de inseguridades esta ligada a la salida de la
soledad, al descubrimiento, como diria Antonio Machado, de la otredad'®: de otra
persona que nos permite la comunicacion. Esa es una experiencia que trasforma
y cambia al protagonista. Eso no puede ser mentira o, mejor dicho, esa mentira
constituye nuestra unica verdad.

Por eso, lo que viene a continuacion no es una definicion objetiva, desapasio-
nada, filosofica, de lo que es la vida. Ramiro de Maeztu supo ver y explicar que el
monologo del segundo acto de La vida es suefio no es un canto de resignacion, sino
un tragico poema en que el personaje acepta, constata y se duele de que la vida sea,
en efecto, un sueno''. Para admitirlo hay que violentarse intimamente:

Es verdad; pues reprimamos
esta fiera condicion... (vv. 2148-2149)

La “fiera condicion” no es mas que la voluntad de vivir, de creer que la vida
no es sueno, y que en ella se pueden realizar nuestros deseos de sexo, poder y
comunicacion.

En el acto tercero vuelve a aparecer Rosaura, con arreos militares sobre el traje
femenino, y ella misma —muy calderonianamente— va desgranando las reacciones
de Segismundo:

Tres veces son las que ya

me admiras, tres las que ignoras
quién soy, pues las tres me has visto
en diverso traje y forma.

La primera... (vv. 2712-2716)

Y, por fin, puede responder a la insistente pregunta: {quién eres?

De noble madre naci
en la corte de Moscovia... (vv. 2732-2733)

10" Véase Antonio Machado: Cancionero apdcrifo, en Poesias completas, ed. de Oreste Macrf,
Espasa-Calpe/Fundacién Antonio Machado, Madrid, 1989, p. 678: “el objeto erético [...]
se opone al amante [y, lejos de fundirse con él, es siempre lo otro, lo inconfundible con
el amante, lo impenetrable, no por definicién, como la primera y segunda persona de la
gramatica, sino realmente”.

" Véase Ramiro de Maeztu: Defensa de la Hispanidad, Valladolid, 1938, 3* ed., p. 65.
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A través del topico de la oposicion irreconciliable entre hermosura y dicha, va
esbozando una melancolica historia. Su madre,

segun fue desdichada,
debio de ser muy hermosa... (vv. 2734-2735)

fue como ninguna bella
y fue infeliz como todas. (vv. 2754-2755)

Retrata también una historia de comprension entre madre e hija:

que a veces el mal ejemplo

sirve de algo. En fin, piadosa,

oy0 mis quejas, y quiso

consolarme con las propias.

Juez que ha sido delincuente,

iqué facilmente perdona! (vv. 2820-2825)

Enamorada de su burlador

Rosaura necesita la solidaridad personal y politica de Segismundo, viene a
pedirle amparo y a ofrecerle su ayuda; pero no busca su amor. Rosaura esta ena-
morada de su burlador: la primera experiencia parece haberse grabado de forma
indeleble en su corazon. Estrella le dijo en el acto segundo:

Discreta y hermosa eres;
bien sabras lo que es amor. (vv. 1813-1814)

A lo que contesto para si Rosaura:
iOjala no lo supiese! (v. 1815)

En medio de sus desdichas, sigue prendada de Astolfo y sabe que no es duena
de sus actos. Antes de reencontrarse con su amante, medita:

{para qué estudio

lo que harg, si es evidente
que, por mas que lo prevenga,
que lo estudie y que lo piense,
en llegando la ocasion,

he de hacer lo que quisiere
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el dolor? Porque ninguno
imperio en sus penas tiene. (vv. 1868-1875)

En su ingeniosa disputa con Astolfo, a cuenta del retrato, lo que la mueve es
el despecho: “¢Yo tuya, villano? Mientes” (v. 1955). El montaje de Calixto Bieito'?,
tan excesivo en otros detalles, ha sabido ver esto y remata la disputa con un beso
de cine.

Segismundo, adolescente falto de afecto, ha ido a fijar su interés en una mujer
ya experimentada y aguerrida y con el corazon ocupado. Por eso en el acto tercero
el largo parlamento de Rosaura se cierra con una amenaza (existe el precedente del
intento de violacion de la jornada segunda en palacio):

Y asi, piensa que si hoy
COMO a Mujer me enamaoras,
como varon te daré

la muerte en defensa honrosa
de mi honor. (vv. 2914-2918)

Y de nuevo la llamada del sexo y del amor aparecen como marcas de certi-
dumbre en la atribulada conciencia del protagonista:

Si soné aquella grandeza

en que me vi, (cOMo agora

esta mujer me refiere

unas senas tan notorias? (vv. 2930-2933)

Se recrea asi el motivo de la rosa vista en suenos, que esta sobre la almohada
del sonador cuando despierta.

El magisterio de si mismo

Esa confrontacion con Rosaura actua decisivamente en lo que Vitse ha llamado
“la maitrise de soi”, el dominio de si mismo; pero que yo preferiria traducir por “el
magisterio de si mismo”B. Segismundo duda, siente de nuevo la llamada del instin-
to de violacion:

12

Coproduccién del Teatro Romea y la Compania Nacional de Teatro Clasico, 2000. Véase Felipe
B. Pedraza Jiménez: “Tres espectaculos calderonianos”, Cuadernos de teatro clasico, nim.
15 (2001), pp. 27-52.

3 M. Vitse: Segismundo et Serafina, pp. 60-68.
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Rosaura esta en mi poder,

su hermosura el alma adora.

Gocemos, pues, la ocasion:

el amor las leyes rompa

del valor y la confianza

con que a mis plantas se postra. (vv. 2958-2963)

Pero Calderon siempre ha defendido una concepcion del amor en la que el
afecto, la voluntariedad, el respeto son las Unicas claves validas, como lo expreso
en El alcalde de Zalamea:

iMal haya el hombre, mal haya
el hombre que solicita

por fuerza ganar un alma!
Pues no advierte, pues no mira
que las victorias de amor

no hay trofeo en que consistan,
sino en granjear el carino

de la hermosura que estiman;
porque querer sin el alma

una hermosura ofendida,

es querer una belleza
hermosa, pero no viva."

El horizonte de la responsabilidad

Segismundo se ha educado sentimentalmente a través del desengano del sue-
no. El violador del acto segundo ha sentido en carne propia el fracaso de la agre-
sion. Ha madurado, con violencia y dudas, y empieza a vislumbrar el horizonte de
la responsabilidad, de sus sacrificios y placeres, de sus renuncias y satisfacciones.

El sentimiento no se reduce ya a la pulsion instintiva. Se va haciendo paulatina-
mente mas complejo. Se va convirtiendo en algo que es represion pero que va mas
alla de la represion. El temor que ha engendrado en su alma la terrible experiencia
del palacio y la torre se ha sublimado en agridulce generosidad. Con un nudo en
la garganta dice a Rosaura:

14 Fl alcalde de Zalamea, ed. de Celsa Carmen Garcia Valdés, Bruio, Madrid, 1992, vv. 1956-
1967.
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No te responde mi voz,

por que mi honor te responda;

no te hablo, porque quiero

que te hablen mis obras;

ni te miro, porque es fuerza,

en pena tan rigurosa,

que no mire tu hermosura

quien ha de mirar tu honra. (vv. 3008-3015)

Del titanismo a la renuncia

Atras va quedando el Segismundo titanico que sonaba con la rebelion adoles-
cente:

Porque fuera

contra vosotros gigante,

que, para quebrar al sol

esos vidrios y cristales,

sobre cimientos de piedra

pusiera montes de jaspe. (vv. 331-336)

Rebelion que cree verificable en palacio. Alli se dispone a ejercer una liber-
tad sin limites, sin el contrapeso de la responsabilidad, sin el reconocimiento
de los demas. El dolor ajeno no existe para quien tanto ha sufrido: mata a un
criado, intenta apunalar a Clotaldo, amenaza a Basilio, se muestra descortés
con Estrella, trata de violar a Rosaura... Este Segismundo rebelde, con razones
para su rebeldia pero sin proyecto para encauzarla, ha pasado de ser victima a
refugiarse en el victimismo. Todos estan en deuda con €l. Asi se lo espeta a su
padre:

Tirano de mi albedrio,

si, viejo y caduco, estas

muriéndote, (qué me das?

(Dasme mas de lo que es mio? [...]

...y pedirte cuentas puedo

del tiempo que me has quitado
libertad, vida y honor;

y asi, agradéceme a mi

que yo no cobre de ti,

pues eres tu mi deudor. (vv. 1504-1519)
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No le falta razon a este Segismundo reivindicativo —y Calderon no se la qui-
ta—; pero su razon es incompatible con la vida, es decir, con la realidad social y con
la propia existencia.

La piedad filial y la paterna

Segismundo tiene razon en reaccionar frente a su padre y despreciar sarcasti-
camente su recién descubierto afecto:

de poca importancia fue
que los brazos no me dé
quien el ser de hombre me quita. (vv. 1485-1487)

Pero no puede dejar también de causar honda impresion en el espectador la
reaccion de Basilio:

¢Con qué amor llegar podré
a darte agora los brazos,
si de tus soberbios lazos,

que estan ensenados sé
a dar muertes? (vv. 1456-1460)

sin ellos me volveré,
que tengo miedo a tus brazos. (vv. 1474-1475)

El conflicto paterno-filial —tan presente en tantas obras de Calderon— es expre-
sion de un desequilibrio, de una aberrante anomalia sentimental de responsabilidad
multiple.

Frente a los dislates tragicos de Segismundo y Basilio, el buen sentido, la correcta
educacion sentimental, lleva a otras relaciones y a otras reacciones. Como en otros dra-
mas calderonianos, es el gracioso el que encarna esos parametros de normalidad moral.
Cuando los soldados lo confunden con Segismundo, se cruza un donoso dialogo, que
raya en ocasiones lo absurdo, pero que retrata la piedad filial, imprescindible para la
sociedad, por mucho que nos opongamos a la tirania patriarcal:

SOLDADO 2°. Todos a tu padre mismo
le dijimos que a ti solo
por principe conocemos,
no al de Moscovia. (vv. 2253-2256)

Y la reaccion, sorprendida y comicamente indignada, de Clarin:
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(A mi padre
le perdistis el respeto?
Sois unos tales por cuales. (vv. 2256-2258)

Segismundo, en cambio, ofendido y humillado, mal educado en sus sentimien-
tos, va derecho hacia el parricidio autodestructivo, hacia la ilusion quimérica de la
violencia como remedio a crisis personales y sociales: “las musicas militares/ solo he

s n

gustado de oir” (vv. 1258-1259). Pero, cuando el destino pone a su padre a sus pies,
Segismundo ya ha abandonado sus suenos parricidas de adolescente.

La escena final: optimismo y melancolia

La escena final de La vida es suerio es un mar de ambigliedades. Se ha visto en
ella la culminacion de un proceso por el que el protagonista se pliega a las injustas
exigencias contra las que se habia rebelado en el acto segundo. Vittorio Bodini ha-
bla de la “basilizacion” del protagonista’. La espontaneidad se sacrifica a las exigen-
cias del orden establecido: Segismundo casa a Rosaura con Astolfo y da su mano a
Estrella. La politica vence al corazon. Con prudencia maquiavélica mueve las piezas
que convienen a su aspiracion a confirmarse en el poder. Como dijo Valbuena
Briones, “Segismundo mata tu sinceridad para hacerse cortesano”'¢.

Caben otras interpretaciones. El principe, como quiere Vitse, “instaura una
ética inaudita que, lejos de responder a la justicia, mira, mas alla de la injusticia
aristocratica, a la justeza heroica”".

Quiza el desengano y el miedo se aunan, como en la existencia real, para obli-
garnos a abandonar los suenos titanicos de adolescencia. Al fondo, una leccion de
optimismo y prudencia historica: la revolucion no debe destruir la generacion pa-
terna, pero si desplazarla del centro del poder. Y otra de melancolia: la vida exige el
sacrificio del deseo. Los suenos de poder radical no caben en el mundo. El ejercicio
ilimitado de la libertad, tal y como lo pintd Camus en Caligula, es letal. La vida es
dejacion de los deseos, es abandono de la gigantomaquia adolescente y aceptacion
de la represion como sostén social. La vida es suefio es, entre otras muchas cosas, una
melancolica historia de abdicacion y renuncia.

15 Véase Vittorio Bodini: Estudio estructural de la literatura clasica espafola, Martinez Roca, Bar-
celona, 1971, pp.148-157.
E /\ngel Valbuena Briones: “Introduccion” a La vida es sueno, en Pedro Calderén de la Barca:
Obras completas. I. Dramas, Aguilar, Madrid, 1966, 5% ed., p. 495.
M. Vitse: Segismundo et Serafina, p. 77: “elle n’est pas restauration mais instauration d’une
éthique inouie qui, loin de répondre a la justice, vise, par-dela I'injustice aristocratique, a la
justesse héroique”.
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LOS CLASICOS, LA ZARZUELAY EL CINE
Ramén NAVARRETE

Universidad de Sevilla

A Espino Jiménez, mi profesora, que me avivo
el amor por el saber y el conocimiento.

La relacion de las artes musicales con la literatura es algo comun en su historia,
ya sea por incluir argumentos propios de la narrativa o del teatro, o por incorporar
canciones y composiciones que los escritores elaboraron para sus obras y que pos-
teriormente se han visto recuperadas para otros trabajos. Valga como ejemplo, en
la actualidad, la presencia de composiciones lorquianas en muchas obras teatrales
o incluso filmicas como es el caso de El balcon abierto (1984).

La opera ha tomado argumentos clasicos para conformar sus obras. Fausto,
Carmen o Macbeth son vocativos que sirven para nombrar tanto composiciones
literarias como musicales.

Algo similar ha ocurrido con el denominado género chico, definicion de la que
discrepo notablemente pues no creo que sea la solemnidad del argumento lo que
ha de dar calidad y valores artisticos a una obra, sino otras cuestiones.

Por ello, a mi entender, la zarzuela resulta un género musical, peculiar y sin-
gular de Espana, pero sin tener que entrar a definir su dimension. Prueba de ello es
lo atractivo que resulta la zarzuela para alumnos universitarios extranjeros, cuando
la visionan en cursos sobre historia del cine espanol, ya que ha sido llevada en bas-
tantes ocasiones a la gran pantalla.

La zarzuela, al igual que la Opera, también ha incorporado obras teatrales o
narrativas a su corpus, para configurar e inspirar libretos.

En ocasiones han sido los propios autores los que adaptaron sus trabajos para
el libreto musical como es el caso de los hermanos Joaquin y Serafin Alvarez Quin-
tero con La reina mora, que fue llevada al cine.

Pero en otras ocasiones han sido los compositores los que han musicalizado
trabajos clasicos como sucede con obras del Siglo de Oro.

Asi, nos encontramos con partituras como El hijo fingido, de Joaquin Rodrigo
y Vidre estrenada en 1964 en el Teatro de la zarzuela e inspirada en los textos de
Lope de Vega ¢De cuando acd nos vino?y Los ramilletes de Madrid.

La villana de Amadeo Vives, estrenada el 1 de octubre de 1927 en el Teatro
de la Zarzuela de Madrid, basada en la obra Peribariez y el comendador de Ocaria de
Lope de Vega.
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Entre bobos anda el juego de Josep Valls, estrenada a finales del XIX, y esta inspi-
rada en la obra homonima de Francisco Rojas Zorrilla.

Podemos encontrar también la inspiracion en clasicos extranjeros como suce-
de con Las bravias de Ruperto Chapi estrenada el 12 de diciembre de 1896 en el
Teatro Apolo de Madrid, e inspirada en La fierecilla domada de William Shakespeare.

También contamos con ampliaciones de argumentos clasicos como La nieta de
don Quijote, de Miguel Santonja, estrenada en 1896 o El patio de Monipodio estrena-
da en 1919 en el Teatro Novedades de Barcelona. La ampliacion y recreacion de
obras clasicas también se da en la literatura. Recordemos como hace breve tiempo
el escritor Andrés Trapiello publico la novela Al morir Don Quijote, donde nos con-
taba que lo sucedia con la familia y amigos del famoso hidalgo al fallecer este.

El caso que nos ocupa hoy es encontrar aquellos trabajos zarzuelisticos que,
inspirados en obras clasicas, se han llevado a la gran pantalla.

Lo cierto es que hemos encontrado pocos y no de gran calidad. En concreto
existen dos adaptaciones de Doria Francisquita y otras dos de El huesped del sevillano.

De Doria Francisquita inspirada en La discreta enamorada de Lope de Vega se
realizaron dos trabajos: uno en 1934 y otro en 1952.

En cuanto a El huésped del sevillano, que supone una recreacion de La ilustre
fregona, de Miguel de Cervantes, hay otros dos: el primero de 1939, y el segundo
de 1969.

Sin lugar a dudas es ese ultimo, dirigido por Juan de Orduna la mejor realizada,
que ademas es fiel al libreto por completo, dando la importancia que merece el
personaje del huésped, don Miguel de Cervantes, el manco de Lepanto.

La zarzuela Dofa Francisquita

La zarzuela narra como Francisquita conoce a Fernando, del que se enamora,
aunque poco después el padre de aquel, don Matias, pide su mano a la madre de
ella, viuda hace anos. Fernando mantiene amores con la Beltrana, una cantante de
marcado caracter. Francisquita regenta una pasteleria, y la compra, por parte de
Fernando, de unos pasteles para la Beltrana, desatara el enredo de la comedia. Fi-
nalmente el padre volvera sobre sus pasos, la Beltrana acepta otro amante y Fernan-
do y Francisquita podran ver cumplidos sus anhelos, ya que €l estaba enamorado
en secreto de la joven y le daba celos con su amante. Un conflicto dramatico muy
similar al de La discreta enamorada, donde Fenisa habra de conquistar y hacer ver su
amor a Lucindo, hijo de su pretendiente, el capitan Bernardo. Lucindo, mientras,
tendra amores con Gerarda.

Es decir, dos enamorados que han de encontrarse, pese a las trabas que van a
tener, entre ellos el padre del joven, que pretende casarse con la dama.

La zarzuela es una traduccion del espiritu original de la obra de Lope: dos
jovenes se conocen y se enamoran. Sera ella la que lleve la accion adelante para
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culminar su amor, ya que tiene que hacerle ver al galan sus intenciones, lograr que
deje a su amante e impedir que el padre de aquel consiga su mano.

Esta es la linea principal de la trama, que sigue la obra de Lope y la zarzuela
de Vives.

Dona Francisquita (1934)

La adaptacion de 1934 sigue practicamente el libreto de la zarzuela de Vives ya
que la accion es similar a la obra musical, ademas de estar ambientada en la época
romantica.

El argumento de la pelicula es el siguiente: Fernando llega a Madrid y se en-
cuentra que la Beltrana, su amante, acepta regalos de otros hombres. Recién llega-
do, conoce a Francisquita y le compra unos dulces en su pasteleria, para la Beltra-
na, aunque ésta le entrega una caja vacia.

Don Matias, amigo de la familia, pide la mano de Francisquita. Fernando bus-
ca a la Beltrana en el café donde canta y le da la caja vacia. Se citan para el dia
siguiente.

Después llega Lorenzo, que tiene amores con la cantante, quien queda con €l
al dia siguiente para darle planton a Fernando.

Fernando va hasta la finca de Lorenzo, donde se encuentran los tres. Alli la
Beltrana le dice que la caja de dulces, estaba vacia.

Fernando le pide a Francisquita que le explique por qué le dio la caja sin nada
dentro y se da cuenta que ella esta enamorada de €l, algo que €l también siente
por ella.

Después sabremos que Fernando es hijo de don Matias.

La Beltrana va a ver a Francisquita y le dice que Fernando sera para ella y que
esa noche lo podra comprobar, ya que aquel la acompanara en su cuarto del teatro,
donde actua.

Francisquita lo descubre, pero Fernando va tras ella y llega hasta su ventana.
Alli le lanza una flor, y le declara que esta enamorado de ella.

En un baile coinciden Francisquita y Fernando con su madre y padre, respec-
tivos. Alli se descubre que el padre de Fernando quiere casarse con Francisquita,
aunque €l no llega a saberlo, ya que su progenitor les ve bailar y acepta el amor de
la pareja, haciéndole el primer regalo a la novia.

La Beltrana llega al baile y hace las paces con Fernando.

La pelicula presenta los arquetipos del cine de aquel entonces, asi como una
lentitud excesiva, ya que ha respetado el argumento basico de la zarzuela, incorpo-
rando algunas de las canciones y romanzas de la misma. La pelicula es aceptable,
sin grandes pretensiones. La traslacion es adecuada y los dialogos acertados. Otra
cosa son los actores y la direccion de estos que deja mucho que desear. En ocasio-
nes parece que estamos ante una pelicula muda.
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Este trabajo de 1934 se engloba adentro de la moda de aquel entonces, ya
que se hicieron muchas adaptaciones cinematograficas de zarzuela, algo que ya
se puso en marcha durante el cine mudo. Hasta 1929, que llego el sonoro al cine
realizado en Espana con El misterio de la Puerta del Sol, se llevaron a cabo multiples
adaptaciones zarzuelisticas. Hay que tener en cuenta que las peliculas siempre iban
acompanadas de musica, por lo que el publico disfrutaba de las imagenes y la mu-
sica en directo. Tal es asi, que en 1925 la mitad de las peliculas realizadas ese ano
eran adaptaciones de zarzuelas. Este tipo de adaptaciones se mantuvo cuando llego
el sonoro, ya que muchas zarzuelas mudas se llevaron de nuevo a la gran pantalla
con sonido, como se hizo con otras obras musicales. Un ejemplo de obra musical
no zarzuelistica fue La hermana San Sulpicio, que supuso la confirmacion de la pareja
de moda de aquel entonces, Florian Rey e Imperio Argentina.

En aquel entonces se grabaron varias zarzuelas y obras musicales como La Dolorosa
(1934), de Jean Gremillon; La verbena de la Paloma (1935), de Benito Perojo; Los cla-
veles (1935), de Santiago Ontanon; Don Quintin el amargao (1935), de Luis Marquina;
La farandula (una antologia de la zarzuela, que fue interrumpida durante la Guerra
Civil, para concluirse y estrenarse al final de esta) de Antonio Momplet; Centinela alerta
(1936), de Jean Gremillon; La reina mora (1936) de Eusebio Fernandez Ardavin

Algunos de estos trabajos supusieron importantes éxitos de taquilla, como fue el
caso de La verbena de la Paloma, que estaba interpretada por Raquel Rodrigo, una de las
estrellas de aquel entonces y protagonista de esta version de Doria Francisquita.

De La verbena de la Paloma se hizo una curiosa version en 1963, dirigida por José
Luis Saenz de Heredia, y protagonizada por Concha Velasco y Vicente Parra y con
Miguel Ligero otra vez en el papel de Don Hilarion. Esta pelicula traslada el argumento
a los anos sesenta y al final el famoso estribillo de “una morena y una rubia” se canta
a ritmo de mambo, bailada por una pandilla de jovenes, vestidos segun la época y con
una coreografia muy similar a la que aparecia en West Side Story (1961).

Dona Francisquita (1952)

La adaptacion de Vajda supone un juego argumental, en el que, en una accion
ambientada a principios de siglo XX, la protagonista Francisquita, esta enamorada
de Fernando, que anda en amores con Aurora. Esta Francisquita, es una pastelera
con dotes musicales, que en sus ratos libres estudia canto, con tal talento que hasta
hace parar el trafico y a la gente en la calle, que aguarda bajo el balcon donde toma
las clases, para deleitarse con sus interpretaciones.

Ella encuentra similitudes entre su situacion, ya que la pretende el padre de Fernan-
do, y por ello decide seguir la estrategia del argumento de la zarzuela, contando también
con el apoyo del intimo amigo de Fernando, algo similar al argumento de Lope.

Ademas, en esta adaptacion cinematografica un panuelo, al igual que sucede
en la obra clasica, sera determinante, ya que en la de Lope servira para que Fenisa
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se haga ver a Lucindo, y en esta obra filmica se usa la prenda, para el mismo fin, ya
que la joven, invitada al teatro por el padre de Fernando, se hace la encontradiza
con aquel, le tira el panuelo, pero el galan juega al equivoco con ella, ya que no
acaba de comprender que se trata de “su” panuelo. Finalmente lo guarda, y Au-
rora comprendera que tiene una amante. El final de la pelicula es similar a la obra
de Lope ya que hay una escena de enredo en la que la dama invita a Fernando que
ronde su casa, con la intencion de que se encuentre con su padre.

El final, parejo en las obras, consiste en el triunfo de la juventud y la cordura.

Los dos trabajos cinematograficos difieren en sus planteamientos. La primera es
fiel al libreto original, y la segunda supone un juego sobre el mismo, ya que se cuenta
la historia de una joven enamorada del hijo de su prometido, que utiliza las mismas
estratagemas que la protagonista de la zarzuela para conquistar al hombre que ama.

La produccion de 1952 fue un vehiculo para el lucimiento de los actores
protagonistas, que en aquel entonces estaban muy de moda: Mirtha Legrand y
Armando Calvo. La primera era una actriz, muy popular, que actualmente es una
estrella de la television argentina, gracias a un programa en el que recibe a estrellas
del espectaculo y almuerza con ellas. En Espana su espacio fue muy conocido en
los programas del corazon por unas conflictivas declaraciones que realizo Rocio
Jurado, sobre el esposo de su hija.

Armando Calvo era un galan de los anos 50, que protagonizo, entre otras, El
ultimo cuple (1957), junto con Sara Montiel.

El papel de Aurora lo interpreto Emma Penella, a quien le doblaron su voz, que
tanto hubiera apoyado con su peculiar timbre al personaje de mujer de gran caracter;
sin embargo la doblaron como se solia hacer en los primeros trabajos de esta actriz.

De estas dos adaptaciones, la primera resulto un intento fallido, y la segunda,
a mi parecer, es muy preciosista, pero adolece de ritmo cinematografico y desde
luego no ha resistido el paso del tiempo.

Resultan ambas dos discretos trabajos, que no aportaron nada importante a
la traslacion cinematografica, ni despuntaron por sus cualidades filmicas. Basta re-
cordar adaptaciones actuales como fue el caso del trabajo que José Luis Garcia
Sanchez hizo en 1985 sobre La corte de Faraon, que supuso una revision del trabajo
musical y una vision acida e ironica de la sociedad y el mundo del teatro en la Es-
pana de los anos cincuenta.

Criticas a Dona Francisquita

La prensa especializada demostro interés por los prolegomenos del rodaje de
la primera adaptacion' “Hans Behrendt ha sido contratado para dirigir Dona Fran-

' Cine Art. N° 12, 30-12- 1.933.
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cisquita. Behrendt, que ha obtenido algunos de los mas grandes éxitos de la indus-
tria cinematografica de su pais, dirigira Dona Francisquita en colaboracion con el
director espanol senor Francisco Elias, quien como es sabido, es uno de los mas
prestigiosos valores de la cinematografia espanola. Es indudable que de semejante
colaboracion habra de resultar una excelente produccion. Una gran experiencia de
la industria cinematografica se unira a un profundo sentido de las gracias tipicas de
nuestro pais.”

Poco antes de su estreno también se insertaron fotos publicitarias?.

El hecho de que la pelicula fuera una coproduccion fue recogido por la pren-
sa con interés, denostandose que la produccion no fuera cien por cien espanola.
Asi, se pone como ejemplo Dofia Francisquita y La traviesa molinera® que han sido
realizadas “con la colaboracion de elementos técnicos extranjeros también, en su
mayor parte, especialmente la primera; pero es que el capital no era espanol en su
totalidad y ese ha sido el objeto de nuestra lamentacion”.

También se atendio el hecho de que fuera una adaptacion. En Cine Ar#, hay un
articulo “Dona Francisquita a la pantalla”, donde Lucas Cot analiza lo complejo de
la adaptacion y lo perjudicial que es recurrir a argumentos ya creados “sin nervio
y sin garbo, una Dona Francisquita, de la orilla del Rhin, mas que de la ribera del
Manzanares”.

En otras se buscaron los aspectos positivos del filme® “innegablemente la peli-
cula Dona Francisquita, que preciso, es confesarlo, tiene bien poco de la zarzuela
del mismo titulo, la anécdota es la misma pero el guion cinematografico ha seguido
un camino bien distinto al de la zarzuela; representa un grandioso esfuerzo edito-
rial, que merece el apoyo de todos y creo, que especialmente, de los que dispone-
mos de una tribuna donde podemos hacernos oir. Un apoyo, incondicional y entu-
siasta, que yo por mi parte no pienso negarle. Eso no quiere decir que callemos los
defectos en los que ha incurrido; antes al contrario, creemos que es absolutamente
necesario ,y francamente favorable a los editores, no silenciarlo.... era muy dificil
conseguir desprenderla de su caracter racialmente teatral y dar relieve a una anéc-
dota ligera y trivial como aquella. Por ello consideramos mas meritorios algunos de
los valores cinematograficos de esta pelicula...el dialogo, dentro de su abundancia,
no es excesivo y contiene algunos chistes muy graciosos. La lentitud que se obser-
va, mas que del dialogo proviene de las larguisimas pausas que se producen. De
la pregunta a la respuesta, media generalmente un espacio excesivamente largo,
y eso es, principalmente lo que produce la lentitud y alarga innecesariamente las

2 Films Selectos. N° 176, 24-2-1.934.
> Cinegramas. N° 21, 3-2-1.935.

4 Cine Art, N° 6, 15-11-1933.

5 Films Selectos. N° 184, 21-4-1.934.
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escenas. Si eso consiguiera eliminarse, creo que el film ganaria mucho en movilidad
y pasaria mas agradablemente... Con todo se trata de una pelicula que, al menos,
es muy agradable. Y creemos que algunos inteligentes recortes la harian ganar ex-
traordinariamente”.

Carlos Aguilar define la Dofia Francisquita de 1934 como “una de las numerosi-
simas zarzuelas filmadas durante la Il republica”. De la de anos después destaca “las
mil y una picardias que se vera obligada a acumular la protagonista para conquistar
al hombre que desea™.

De la de 1952 Méndez Leite califica de “habilisima traduccion la pelicula” y
anade que “llama la atencion la lujosa escenografia de Burmann y el criterio que ha
presidido la eleccion de los principales intérpretes...como apunte de arte en esta
feliz realizacion, destaca una serie de alucinaciones de la protagonista de extrana e
impresionante composicion, logradas con manifiesta perfeccion técnica por Lopez
Ballesteros, uno de nuestros operadores mas entusiastas”.

La zarzuela El huésped del sevlllano

La zarzuela El Huesped del sevillano tiene un argumento que supone una re-
creacion de La ilustre fregona, de Miguel Cervantes, ya que Constanza la que recibe
tal denominacion trabaja en el citado meson y posada, donde reside un huésped,
escritor, que le dice que va a inventar una historia sobre ella, ya que esta seguro
que es mujer noble por el porte, por lo que no puede ser una vulgar mesonera.

En concreto el argumento es el siguiente: Estamos en el siglo XVI, bajo el
reinado de Felipe II. El Rey ha encargado al pintor Juan Luis un cuadro de la Inma-
culada. Y Juan Luis, con su criado Rodrigo, sale hacia Toledo para que Constancica,
la criada del Meson Sevillano, le sirva de modelo. Una vez alli descubre que no es
Constancica la modelo ideal, sino Raquel, la hija del armero Maese Andrés. Pero
Raquel tiene un pretendiente, Don Diego, que la rapta, se la lleva al Meson Sevilla-
no. Don Diego para vigilarla se hace pasar por un mozo de cuadra del meson. Por
suerte Constancica vigila, y entre ella, Juan Luis y Rodrigo consiguen liberarla, con
la ayuda del Corregidor y la justicia. EI Meson queda en paz. Solamente hay un
huésped, un tal Miguel de Cervantes, que prepara en soledad el libro Don Quijote,
y promete a Constancica hacerla protagonista de otro que empezara en breve y se
titulara La ilustre fregona.

° Aguilar, Carlos. Guia del video-cine. Signo e Imagen. Madrid. Catedra. 1992. Pag. 367.
7 Aguilar, Carlos. Guia del video-cine. Signo e Imagen. Madrid. Catedra. 1992. Pag. 367.

8 Mendez-Leite, Fernando. Historia del Cine Espanol. Ediciones Rialp. Madrid, 1965. Vol. II.
Pag. 115.
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Del argumento original cervantino es cierto que la zarzuela conserva algunos
elementos: se desarrolla en Toledo, un noble se disfraza de mozo de cuadra o de
mulas, por amores, aparecen figuras como el corregidor, que destaca en la trama
de ambas peliculas. La moza del meson tiene el mismo nombre en ambos traba-
jos Costanza o “Costancica”, ademas de los de Juan, Diego, Rodrigo o el apellido
Avendano. La figura del gracioso en la zarzuela, el criado de don Juan, Rodrigo,
supera algunas vicisitudes, similares a las de los galanes de la novela ejemplar.

Junto a ello la ambientacion del meson y posada, y la presencia de determina-
dos arquetipos o premisas dramaticas que se repiten en ambos textos.

Podemos considerar el libreto como una recreacion de lo que podria haber
sucedido realmente si Cervantes hubiese sido testigo de esta accion y de ello hu-
biera arrancado su genial novela ejemplar.

El huésped del sevillano (1939)

La pelicula arranca en una casa solariega castellana donde fallece el padre de
un joven. El moribundo entrega a su hijo su espada. Tras la muerte del padre, el
joven, Juan de Avendano, abandona su ciudad natal, junto a su criado Rodrigo.
En el camino a Toledo, donde explica que es pintor, se encuentra con una dama
y su duena. La siguen, pero un percance con la herradura de su caballo, le hace
perderla. Descansan en una venta donde descubrira que la joven del camino, Ra-
quel, es hija de un espadero, judio converso. Alli hace su aparicion Costancica en
el despacho de Cervantes, quien habla de su obra el Quijote. El galan defiende a la
joven de unos malhechores que la quieren raptar, y cuenta para su defensa con la
ayuda de Don Diego, quien finalmente descubrimos que también era uno de los
atacantes de la joven y que pretende raptarla con la ayuda de la duena de Raquel.
Esta es raptada y guardada por don Diego en el meson del sevillano, donde éste se
disfraza de mozo de mulas.

Avendano, trata de encontrar a su dama, tras pedirselo el padre de ésta. Final-
mente y con la intercesion de Costancica y el criado, Rodrigo, la joven sera liberada
y los malhechores detenidos con la intervencion del corregidor, personaje impor-
tante en esta obra, al igual que lo fue en la de Cervantes.

La obra acaba con el personaje de Cervantes pero éste no dice su parlamento
sobre el proyecto de escribir una obra inspirada en La ilustre fregona, ya que en esta
adaptacion el escritor resulta un personaje menor, que no tiene todas las interven-
ciones que hay en el libreto original.

Esta adaptacion es bastante lenta y poco estructurada filmicamente. Cuenta
con un prologo, ya que la zarzuela se inicia en el taller de Maese Pedro, el espa-
dero, padre de Raquel. Sin embargo aqui hay un preludio bastante largo, para el
lucimiento de Sagi-Vela, que va desde la muerte de su padre hasta el encuentro con
Raquel en Toledo y la decision de que sea su modelo.
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La adaptacion se plantea dentro del habito de llevar las zarzuelas al cine,
que se hizo durante los anos treinta, y que ya hemos comentado anteriormente.
Contemporaneas a este trabajo tenemos por ejemplo Molinos de viento (1939), de
Rosario Pi, la primera mujer directora espanola. Anteriormente en 1936 habia di-
rigido otra adaptacion de una zarzuela, en concreto El gato montés. Francisco Elias
que habia dialogado Dofia Francisquita en 1934, dirige en 1937 Bohemios, inspirada
en la zarzuela del mismo nombre.

El huésped del sevillano (1969)

La adaptacion de Juan de Orduna, comienza con el protagonista y su criado
frente a Toledo. Alli conoce a los personajes principales asi como a la hija del es-
padero, Raquel, de quien alaban su belleza, junto con la de Costancica, de la que
esta enamorado el hijo del corregidor.

Aqui, como en la otra adaptacion, se destaca la belleza de Raquel, por lo que
Juan la requiere como modelo para un cuadro que quiere pintar de la Virgen.

La dama sera atacada, y el galan sera objeto del mismo engano que referimos an-
teriormente. Pero es cierto que en este trabajo que se insiste mucho mas en el perso-
naje de Cervantes, ya que en el minuto 30 ya se nos explica que es hombre de letras.

Raquel sera secuestrada y llevada al meson, donde el raptor se disfraza de
mozo de cuadra. El personaje de Cervantes, a mitad de la pelicula, (en el minuto
53) le dira a Costancica que parece noble por el porte que tiene.

Finalmente Raquel sera liberada con la colaboracion de Costancica y el criado
de Avendano, que llevan a cabo una interpretacion de su duo, que es un numero
musical comico, que resulta de lo mejor de la obra.

Cervantes realiza casi al final una locucion sobre los valores de Castilla, que
aqui, evidentemente son mantenidos tal y como aparecen en el libreto original,
ya que suponen el realce de unos valores, Castilla, la Espana eterna, que en aquel
momento se postulaban desde las mismas instancias oficiales. Castilla era el epicen-
tro de la unidad espanola, valor promocionado desde el gobierno de la Dictadura,
que se ofrecia en los centros educativos y que, evidentemente, el ente publico de
television espanola también tenia que apoyar y fomentar.

La pelicula acaba igual que el libreto original, con el anuncio, por parte de
Cervantes, de que va a escribir una novela que titulara La ilustre fregona.

De las dos zarzuelas destaca con creces la de Orduna. La primera adolece de
ritmo cinematografico, ya que se planteo para el lucimiento de Sagi-Vela. De he-
cho el personaje del huésped, que da titulo a la obra musical, apenas aparece y ni
siquiera cierra la pelicula con el dialogo del libreto, sobre la obra que va a escribir
en honor de Costancica.

Orduna resulta mucho mas brillante. No podemos olvidar el buen hacer de
este realizador y los éxitos logrados durante su carrera cinematografica, con muchas

135



Ramon Navarrete

adaptaciones como fue el caso de Rosas de otorio (1943), La Lola se va a los puertos
(1947) o Locura de amor (1948), entre otras. Ademas esta pelicula se enmarca en
un conjunto que produjo TVE para la pequena pantalla, aunque se rodaron en
formato de pelicula, ya que no se usaba todavia el video. Por ello estas zarzuelas
finalmente fueron exhibidas en salas de proyeccion.

El respaldo de TVE aqui es importante ya que el presupuesto fue holgado y
permitio plantear una produccion de gran calidad, sustentada por los actores mas
de moda en aquel entonces como Maria Silva, como Raquel, con la voz de Dolores
Pérez; Manuel Gil, como Juan Luis, con la voz de Carlo del Monte; Maria José
Alfonso, como Costancica, con la voz de Rosa Sarmiento; Antonio Duran, como
Rodrigo, con la voz de Enrique del Portal; y Rubén Rojo, como Don Diego, con
la voz de Luis Frutos.

La obra de Orduna se realizo en una produccion conjunta junto a otros titulos
como La Revoltosa, Bohemios, La cancion del olvido o El caserio.

En suma una obra muy bien realizada, que sigue fielmente el libreto desde el
principio hasta el final y que da la importancia que merece al personaje de Cer-
vantes,

Criticas a El huésped del sevillano

Con respecto al trabajo filmico de 1939 los especialistas indican:

“No destacan las primeras figuras del reparto, aunque entre ellas se halle el
recién nombrado y siempre apuesto Sagi-Vela. Su actuacion solamente discreta™.

Al respecto asegura otro investigador que “fue una equivocacion”.’

Mientras sobre el de Orduna reconocen que “es uno de los mas conseguidos,
entre todo los titulos que rodo para TVE a partir de las mas célebres zarzuelas y
de los pocos que fueron estrenados en pantallas comerciales, por lo general en
formato de 70 milimetros”''.

° Méndez-Leite, Fernando. Historia del Cine Espanol. Ediciones Rialp. Madrid, 1965. Vol. |. Pag.
397.

10 Goémez Mesa, Luis. La literatura espanola en el cine nacional. Filmoteca Nacional de Espafa.
Madrid. 1979. Pag. 159.

""" Aguilar, Carlos. Guia del video-cine. Signo e Imagen. Madrid. Catedra1992. Pag. 127.

136



Los cldsicos, la zarzuela y el cine

Apéndice: fichas técnicas
Doia Francisquita

Dirigida: Hans Behrendt , 1934.

Nacionalidad: Espanola.

Geénero : Comedia, Musical.

Productora: Ibérica Films.

Interpretes: Raquel Rodrigo, Antonio Palacios, Matilde Vazquez, Manuel Vico,
Fernando Cortés, Felix de Pomés, Antonia Arévalo, Issa Halma, Asuncion
Saez, Antonio Zaballos, Andrés Carranque de Rios, Francisco Cejuela.

Argumento : Inspirada en la zarzuela de Federico Romero y Guillermo Fernan-
dez Shaw.

Guion : Francisco Elias, Hans Jacobi.

Didlogos : Francisco Elias.

Director de Fotografia : Enrique Guerner.

Musica : Amadeo Vives.

Decorados : Herbert Lippschitz.

Sonido : Luis Marquina.

Formato: 35 milimetros. Blanco y negro. Normal.

Duracion original : 80 minutos.

Doia Francisquita

Dirigida: Ladislao Vajda , 1952.

Nacionalidad: Espanola.

Genero : Comedia, Musical.

Fecha de estreno : 22-12-1952 Valencia: Rialto; 02-02-1953 Bilbao: Coliseo; 09-
02-1953 Madrid: Rialto.

Productora: Producciones Benito Perojo.

Interpretes: Mirtha Legrand, Armando Calvo, Antonio Casal, Manuel Moran,
Emma Penella, Julia Lajos, José Isbert, Jesus Tordesillas, Antonio Riquelme,
Ballet de Marianela de Montijo.

Empresa distribuidora: Compania Industrial Film Espanola, CIFESA, S.A.

Guion : José Luis Colina , José Santugini.

Director de Fotografia : Antonio L. Ballesteros.

Muisica : Amadeo Vives.

Montaje : Julio Pena.

Formato: 35 milimetros. Color: Cinefotocolor.

Duracion original : 88 minutos.
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El huésped del sevillano

Dirigida: Enrique del Campo, 1939.

Nacionalidad: Espanola.

Geénero : Drama.

Fecha de estreno : 29-01-1940 Madrid: Palacio de la Prensa; 08-04-1940 Bar-
celona: Coliseum.

Productora: Arte Films.

Interpretes: Marta Ruel, Luis Sagi-Vela, Julio “Castrito” Castro, Charito Leo-
nis, Maria Anaya, Manuel Kaiser, Joaquin Bergia, Delfin Jerez, Manolo
Moran, José Martinez Roman, Francisco Zaballos, Herna Rosi, Carlos
Alvarez Segura, Rosario Royo.

Director de Fotografia : Ricardo Torres.

Muisica : Jacinto Guerrero.

Montgje : Maria Paredes, Bienvenida Sanz.

Formato: 35 milimetros. Blanco y negro. Normal.

Duracion original : 90 minutos.

El huésped del sevillano

Dirigida: Juan de Orduna, 1969.

Nacionalidad: Espanola.

Género : Musical.

Fecha de estreno : 09-11-1970 Madrid: Bulevar; 30-08-1971 Barcelona: Bosque,
Regio, Palacio Balana.

Productora: Television Espanola (TVE)

Intérpretes: Maria Silva (Raquel. Voz: Dolores Perez) , Manuel Gil (Juan Luis.
Voz: Carlo del Monte) , Maria José Alfonso (Contancica. Voz: Rosa Sar-
miento) , Antonio Duran (Rodrigo. Voz: Enrique del Portal) , Rubén Rojo
(Don Diego. Voz: Luis Frutos) , Angel Picazo (Huésped) , José Orjas , José
Franco , Julio Gorostegui , Trini Alonso , Maria Pinar , Maite Brick , Tania
Ballester , Maria Luisa San José , Roberto Martin , Joaquin Bergia , Luis Fru-
tos , Victor Blas , Roberto Caballero , Malik Abidin , Luis Orduna , Coros
y danzas de la Seccion femenina , Ballet de Alberto Portillo.

Empresa distribuidora: Arturo Gonzalez Rodriguez.

Productor ejecutivo : Miguel Angel Martin Proharam.

Director de produccion : Fortunato Bernal.

Jefe de Produccion : Telesforo de la Plaza.

Argumento : Basado en el libreto homonimo de Enrique Reoyo y Juan Ignacio
Luca de Tena.

Guion : Manuel Tamayo.
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Director de Fotografia : Federico G. Larraya.

Camaras : Clemente Manzano , Miguel Barquero.
Muisica : Jacinto Guerrero.

Direccion musical : Federico Moreno Torroba.

Montaje : Magdalena Pulido.

Maaquillaje : Dolores Merlo.

Pelugueria : Maria Dolores Castella.

Ayudantes de direccion : Joaquin Vera , Luis Ligero.
Formato: 35 milimetros. Color: Eastmancolor. Normal.
Duracion original : 86 minutos.
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SOBRE UNA LECTURA INEDITA DEL TEATRO
CLASICO ESPANOL

Francisco RUIZ RAMON
Universidad de Vanderbilt

Quiero dar las gracias a Antonio Serrano por invitarme a participar en estas ya
veteranas y siempre entranables JORNADAS en torno al Teatro del Siglo de Oro.
Si en anteriores Jornadas hablé de textos clave- La vida es sueno, El burlador de
Sevilla y su “recepcion vertical” “en el Don Juan Tenorio de Zorrilla-en ésta habia
planeado hablar de la que podriamos quizas llamar, sin complejo alguno, la mas
terrible de las tragedias teologicas cristianas del teatro occidental: El condenado por
desconfiado. La excesiva longitud que el trabajo exigia dadas sus correlaciones con
otros modelos de la tragedia cristiana de los siglos XVI y XVII, decidio a cambiar
y a elegir otro tema, apenas conocido por quienes trabajan sobre el teatro clasico
espanol por una razon obvia: el no haber sido publicadas las paginas que su autor
—poeta, dramaturgo, ensayista, profesor exilado de Espana y gran lector de textos
del teatro del siglo de Oro-dejo inéditas. (Qué mejor ocasion que esta para dar a
conocer algunas de ellas a quienes mejor pueden valorar y apreciar esas inéditas
lecturas de Pedro Salinas?

En la coleccion de “Papeles de Salinas “en la Houghton Library de Harvard
University hay varias carpetas' que contienen hojas escritas a mano o a maquina,
con esbozos y sumarios de conferencias y apuntes y notas de cursos sobre el teatro
clasico espanol preparados por Salinas en la década de los 40 en Wellesley Collage,
John Hopkins University o en la escuela de Verano de Middlebury Collage y la Uni-
versidad de Puerto Rico. Muchas de esas hojas son notas de lectura, generalmente a
mano, dificiles de descifrar, dada la enrevesada escritura autografa de Pedro Salinas;
otras guiones de conferencias o de ensayos.

Cuando Salinas anotaba sus lecturas de textos concretos del teatro clasico es-
panol en los anos cuarenta y lelamos nosotros sus anotaciones en los anos noventa,
cinco décadas después, nos sorprendieron €stas, no pocas veces, por tres razones
fundamentales:

! Estas carpetas llevan las signatures bMS 100 (1104) y (1105)
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La primera es historica. En los mil novecientos cuarenta no se habia producido
todavia la explosion de nuevas lecturas criticas de nuestro teatro clasico que empe-
zaran al final de los cuarenta y principios de los cincuenta con los trabajos de la lla-
mada escuela anglosajona (Wilson, Parker, etc...), la cual supondra un modo nuevo
o, por lo menos, distinto, de enfrentarse con los textos dramaticos del siglo XVII,
escuela, 0 mejor grupo cuyas caracteristicas programaticas resumiria admirablemen-
te— y no menos generosamente- Pring Mill en su articulo — ensayo (1968)2 sobre
los llamados “métodos de analisis tematico-estructural”, especialmente centrados en
la interpretacion de Calderon y cuyos presupuestos alimentaran hasta la saciedad,
sino hasta la nausea, a la joven critica americana del Bulletin of the Comediantes,
fundado por Everest Hesse en 1964. Sin que éste sea el lugar para la critica de dicha
aproximacion al teatro clasico, lo que me interesa destacar en ella es la importancia
del “close reading” de textos concretos y de negacion de la negacion o afirmacion
indiscriminadas y en bloque de ese teatro emitidas desde espureas posturas nacio-
nalistas de signo distinto: proespanola, proShakspeare, proLope o proCalderon, o
anti uno o el otro, preneoclasica francesa, no importa si estribadas en una ideologia
o contraideologia de derechas o de izquierdas, términos que por entonces todavia
no habian perdido su sentido.

En Espana y en América una nueva promocion de investigadores- de Valbuena
Prat a Montesinos, por citar dos nombre bien conocidos-habian comenzado ya una
importante labor de lectura y edicion criticas cuidadosas e inteligentes, sin miopias
ni deformaciones ideologicas, de textos aureos, siendo su especializacion en Lope,
Tirso, Calderon u otros dramaturgos cuestion de preferencia estética o de afinidad,
pero no de infeccion del virus polémico. En 1930 se habia publicado en Barcelona
Literatura dramatica espanola de Angel Valbuena Prat}, manual que exponia, en
sintesis ejemplar, las ideas entonces mas valiosas sobre la materia.

La segunda razon “para que nos sorprendan las anotaciones de Salinas es teo-
rica pues tiene que ver con el enfoque y sus principios de lectura. En los cuarenta
D. Pedro lee, por ejemplo, La estrella de Sevilla o La Vida es sueno atendiendo
a cuestiones implicitas de dramaturgia del texto, muy consciente de los problema
o0 aspectos de su construccion en tanto que texto teatral, cuestiones, problemas y
aspectos hoy comunes, pero no entonces, los cuales estan estribados en principios
de lecturas procedentes del estructuralismo o de los estudios de semiotica teatral o
de socio critica de la produccion/recepcion de las ultimas décadas. La concentra-
cion de Salinas en el texto atiende a establecer relaciones entre los llamados “texto
literario” y “ texto espectacular”, a seguir el juego dialéctico entre dramaturgia e

2

2 Pring-Mill R.D.F.,, “Los calderonistas de habla inglesa y La Vida es sueno métodos del anéli-
sis tematico-estructural” in Litterae hispaniae et lusitanae, ed. Hans Flashe, Munich 1968,
pp.369-413

3 Valbuena Prat A., Literatura dramdtica espanola, Barcelona-Buenos Aires, Labor, 1930
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ideologia, a conectar procesos de conciencia y lenguaje teatral, alerta al entramado
de personaje-accion-situacion-espacio, por una parte, y al sistema cultural historico,
por otra, o a la especial concordancia/discordancia entre psicologia e invencion
poética o entre autoridad y libertad, individuo, persona y caracter o entre burla y
trascendencia.

Esa concentracion y ahondamiento en el texto, como texto dramatico, parece
responder a una teoria de la lectura, admirablemente expuesta desde la perspectiva
del humanista-poeta en su Defensa de la lectura (1948) , ensayo en el que leemos,
por ejemplo,, esto: “Todo escrito lleva su secreto consigo, dentro de €l, no fuera
como algunos creen, y solo se le encuentra adentrandose en €l y no andando por
las ramas” (Ensayos, 2, p.336)*.

El Salinas lector del teatro clasico espanol no solo tenia en alto grado esa “con-
ciencia del lector, personal y libre” (Ibid., p.336) que €l veia como resultado de
un largo proceso de la practica inteligente de la lectura, practica que compromete
todas las Potencias intelectuales y afectivas del individuo lector, sino que poseia
ademas, como autor de piezas teatrales-aunque escritas en régimen de marginada
soledad-el sentido interior de los procesos de configuracion del texto dramatico
como texto funcionando en el espacio y en el tiempo, con personajes que no son
solo percibidos como entes de papel y palabras, sino como sujetos dotados de
cuerpo, gesto y movimiento.

La tercera razon, de indole estrictamente personal, me la reservo para el final.

No estando publicados los textos de Salinas a los que vengo refiriéndome,
pienso que seria un abuso de poder por mi parte -el poder que da el haberlos
leido- seguir hablando de ellos sin darselos a conocer al lector. Abuso innecesario,
doblado de lesa descortesia, no ya solo o no tanto con el lector, como con el propio
D. Pedro. No es, por lo tanto, lo poco que haya podio decir o lo que pudiera seguir
diciendo lo que, en verdad tiene interés, sino las anotaciones del Salinas lector-do-
cente. Anotaciones que son solamente textos incompletos, fragmentarios, piezas de
un sistema no formulado como tal, aunque si adelantado y cifrado, implicitamente,
en ellas como parte de un proceso que no llevo a su término.Son esas notas, largas
o breves, y no mi parafrasis de ellas, las que deben, en estilo directo, ocupar el
centro de atencion. Mi papel sera el de selecciones y ordenar esta breve “antologia
no consultada”. Mi respetuoso homenaje -el mejor- al gran lector y profesor que
fue Pedro Salinas va a ser, pues, callarme yo para dejarle hablar a él, sirviéndole mi
voz de médium.

He antologizado sus anotaciones en dos secciones: una general, muy breve, de
1) Ideas obre la Comedia, y otra m mas larga 2) Lecturas concretas de textos clave:
La Estrella de Sevilla, El médico de su honra, La vida es suerio, Casa con dos puertas. Una

* Pedro Salinas, Ensayos, 2, Ed. Solita Salinas de Marichal, Madrid, Aguilar, pp.294-359
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tercera seccion, no considerada aqui, podria albergar sus proyectos de ensayo sobre
Don Juan y sobre el criado/gracioso, los cuales, de haber tenido mas tiempo Salinas,
estoy convencido hubiera podido convertirlos en libros como su Jorge Manrique o
su Rubén Dario, pues en los guiones o esquemas que dejo puede verse la amplitud
de la investigacion a realizar y el perfil de los capitulos del libro nonato.

Los textos salinianos que voy a citar transcriben fielmente lo escrito por €l,
corrigiendo erratas evidentes o completando abreviaturas.

1) Ideas sobre la comedia
Valor espectacular de la Comedia.

Conciliacion entre los dos extremos de teatro como espectaculo y como lite-
ratura. La rapidez de accion de la Comedia crea lo que llamariamos un tono de
movilidad que, bien aprovechado por el director, realza el sentido espectacular de
la obra.

La cuestion de la psicologia

¢El teatro es vida interior o exterior? (Carece el teatro espanol de valores
psicologicos? (Qué es el personaje de teatro? (Un hombre anatomico, un hombre
psicologico? No. Un hombre poético. Una invencion. Y como tal actua, obra, se
mueve, con una libertad superior a la del comun de los mortales. Se le pide cuen-
tas al personaje. (Por qué cambia asi? Lo normal seria que ... Ya tenemos aqui el
realismo, el intentar sujetar el ser de ficcion a una disciplina geométrica psicologica.
Hay, claro, un minimo de verosimilitud. Pero dentro de €l se mueve Ariel, como en
The Tempest, o el duende, como en la Dama Duende, en el mundo propio de la
literatura, que no es la logica, sino la fantasia inventora.

- El teatro clasico es el mas grandioso intento de poetizacion dramatica de la
vida que ha hecho pueblo alguno (...) Vivir es representarse, es verse uno
mismo y otro, es duplicarse en algo que, pareciéndose a nosotros, es mejor,
por haber sido sometido a la operacion anagogica de la poesia. Todo accion_
0 accion trascendente o accion gratuita, tragedia o juego.

- Sinergia accion combinada de concierto y concurso de varios organos para rea-
lizar una funcion o concurrencia de varias funciones para el logro del mismo
fin, Cooperacion. La Comedia es un ejemplo perfecto de sinergia literaria.

- No podremos nunca apreciar nuestro teatro hasta que se escriba la historia de
nuestros publicos literarios.

La obra dramatica, como todo arte, es el ultimo baluarte de la libertad indivi-
dual: esta escrita para el publico colectivo”.
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2) Lecturas de textos clave
La Estrella de Sevilla

“El problema de ser lo que es.

El rey es el ejemplo del que no es lo que es; es decir el rey en la plenitud
de sus deberes. El rey es falso, se deja arrastrar por sus apetitos, es cruel y falta
a su palabra. No esta en su sitio; se sale de su modo de estar en la sociedad y
contradice su propia funcion. Una y otra vez los subditos le dan lecciones de
honor y cumplimiento de sus obligaciones. Los demas son, por el contrario,
dechados de ser lo que son. Estan todos en su lugar. La escena de la entrada del
rey en casa de Busto envuelve en un conceptismo barroco una profunda idea:
es la clave. El rey dice, que €l es el rey; Busto le replica que no lo es, que no lo
puede ser, por que no se comporta como rey. Es decir ser algo, comportarse,
conducirse como lo que es. Parece que el disimulo y ocultacion del rey son un
recurso de teatro, y lo son; pero va mas alla. Porque dan lugar al planteamiento
del tema profundo de la obra: faltar al propio ser, conducirse en modo contrario
a lo que se es. Lo que le viene a decir Bustos al rey es: ta no eres el rey porque
no estas obrando como rey; tus acciones desdicen tu ser, lo traicionan. Por esos
es acusador de algo mas que de una aventura, de toda una conducta, y el rey
no se lo perdona.

En cambio Sancho esta en su ser es lo que es. Estoy en mi honra. Esa es la raiz
de ser el caballero; es decir que se esta en la honra, es decir que se esta arraigado
en el propio ser. Pero la honra, el honor no son palabras vacias: obligan a la accion,
cuando llega el momento. Obligan al dltimo limite de la accion, al sacrificio de todo
lo personal, en aras de los motivos de la honra (State of being complete, undivided
or unbroken. Honesty, purity). Perfeccion, completo, sin falta. Todo esto apunta a
un tipo de hombre_ el hombre entero. Entereza e integridad. El funcionamiento
del ser humano obedeciendo como una unidad, como un todo a los mandatos de
la ley por €l aceptada, en este caso la de honor. Ser lo que se es y hacer como lo
que se es. Obras son amores.

Obsérvese que en La Estrella, ... todos son lo que son, incluso Don Arias: €l
cumple su funcion, que es la de facilitar la voluntad del rey.

{Hay un abstraccionismo, una sumision a los principios inhumanos en la obra?
Los habria si los personajes no se dieran cuenta de lo que se juegan, de lo que
pierden, si obraran automaticamente, como maquinas ante el dictado del honor.
Pero Sancho sabe muy bien lo que sacrifica, como se ve en el monologo. Y Estrella
también: sacrifican su amor y su felicidad, con conciencia de lo que valen.

La cédula que el rey le ofrece es ese detalle menudo y sin embargo determi-
nante de gran parte de la accion tragica: no la acepta porque eso equivaldria a
un contrato y el caballero no contrata: su palabra basta (Don Quijote y Sancho).
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La palabra del rey: el rey no hace honor a su palabra, no la cumple. Todo lo
que parece incomprensible en la accion, el empeno de Sancho de no hablar, es
perfectamente logico; responde a su deseo de humillar al rey, de obligarle a cum-
plir su palabra. Sancho es, en solo este punto, mas fuerte que el rey. El rey tiene el
poder material, pero Sancho tiene esa especie de palanca, el poder moral. Dadme
un punto de apoyo y levantaré un peso. El rey siente que Sancho puede mas que
él: porque tiene esa potencia infusa en el sentido de la obligacion. Curioso sistema
de ordenacion social e individual.

(Esta el individuo esclavizado al orden social? ¢El honor le convierte en un
esclavo a sus leyes? No. Sancho sabe que puede hacer de otra manera: Sancho
escoge. Escoge varias veces cuando no quiere el papel, cuando se decide a matar,
cuando no acepta la libertad, cuando rechaza la boda. Las cuatro veces correspon-
den al mismo orden de valor: ser lo que es, un caballero. La caballeria es ante todo
una obligacion; eleva al hombre sobre los demas, pero por ende le obliga a mas.
El rey queda en mala postura, porque siendo el mas elevado es el mas obligado.

Domina un sentido de ordenacion de valores: en la sociedad. Dios, el rey, los
subditos, la justicia, el honor. Y en el hombre: el deber sobre el gusto, la ley moral
sobre el apetito y la conveniencia.

La esclava muere porque falta a la ley de fidelidad.

Salinas monta esta interesantisima lectura sobre los conceptos de persona y de
caracter.

Remitiendo a la Filosofia de la persona, de Francisco Romero® y a Vossler, ano-
ta esquematicamente lo siguiente: “Individuo y Persona. La persona es unidad. De-
ber de conciencia y deber de conducta. Los actos deber ser “nuestros”. Entereza”. Y
anade: “Para Vossler® persona es: papel que se representa y el deber de devenir ese
papel; asi se llega a nosotros mismos. Persona; mascara del comico, sonar a traveés.
La persona es el papel que desempenamos. Sociedad de individuos y sociedad de
personas”.

Por lo que se refiere a caracter anota:

Caracter.
En griego significa cuno, sello, marca
La organizacion psiquica que hemos construido — con sentido prospectivo —
por encima de la vida natural y espontanea.
Lo que nos proponemos ser, la direccion que imprimimos a nuestra existencia,
la voluntad.
Es lo que queremos y lo que debemos ser.

> Romero, Francisco, Filosofia de la persona

¢ No he podido encontrar la referencia a Vossler.
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Exige un intercambio constante con el ambiente que nos rodea, y especial-
mente con los demas individuos; esta abierto hacia un mundo de personas y cosas.

Es algo inconfundible en la persona, pero solamente en cuanto podemos de-
ducir, a través de sus actividades, los principios que la guian.

La manera de decidirse por si mismo y de determinarse a si mismo.

Es un principio individual de preferencia de valores:

* Seleccion de motivo.

* Modo peculiar de cada cual de tomar las decisiones
* Fuerza de realizarlas.

* Energias e impulsos de la vida afectiva.

+ Constancia de direccion: recta direccion interna.

* Referencia a la vida ética y social

Los aspectos de persona y de caracter, indisociables entre si, definen, junto con el
aspecto de tipo, la estructura interna del personaje dramatico, aspectos que remiten a
los utilizados por la retorica latina para estudiar su configuracion, segun ha recordado
el critico francés Robert Abirached en su libro de 1978 La crise du personnage dans le
théatre moderne. Me parece, pues, muy significativo el que Salinas enlazara entre si,
como fundamento de su interpretacion de los personajes de la Estrella de Sevilla, dos
de los términos clave de la retorica latina, pero también ineludibles hoy en la formula-
cion y analisis del concepto dramaturgico del personaje teatral.

El médico de honra

“La inocencia de la mujer en estos dramas es un recurso para inspirar mas
compasion.

Casualidad y fatalidad. Estos dos conceptos son los dos grandes motores de la
tragedia. La fatalidad, aquello que no puede por menos de ocurrir, se produce por
una combinacion de pequenas circunstancia imprevisibles y azarosas, de las cuales
acaba por salir la figura terrible de lo fatal. Es la conversion de lo menudo en gran-
de. Lo insignificante va cobrando una significacion que da en la tragedia. Por eso no
se le puede reprochar al dramaturgo su uso.

Juego de la casualidad_ caida del infante, junto a la casa; daga olvidada; regreso
del marido; salida clandestina de la prision; Mencia dormida; la carta al infante.

Los soliloquios del honor. La “pelicula” de la conciencia atormentada. La psi-
cologia de los motivos presentada analiticamente, y hasta con técnica escolastica
jesuitica.

El enganado. Lo es el marido, no por la verdad, sino por las apariencias. Apa-
riencias contra realidad. Mundo contra individuo. Se sacrifica a la mujer al mundo,
el “no ha hecho” al “qué diran”. Ceder a lo aparente, a conciencia.
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La sospecha como mecanismo interpretativo de todos los hechos. Cualquier
cosa la tuerce. La refraccion psicologica.

Sentimiento y entendimiento. Sobre un sentimiento apasionado, los celos, el
pundonor, la inteligencia erige construcciones deductivas, erroneas, pero fatalmen-
te erroneas. (La razon, la logica aparente, contra la verdad? {Deben o no deben
morir? No, segun nosotros, si segun ellos. Victimas de la abstraccion (el honor) y el
ergotismo. Intelectualismo y pasion.

El final de la sangre. Lo barroco. La vieja idea de que el honor solo se lava con
sangre llega aqui a una espantosa realizacion plastica.

Se trata de una especie de realismo delirante, de interpretacion literal de “la
sangre”. Toda la sangre. {No puede haber un caso de conceptismo psicologico?
Es barroco, por lo extrano, lo original, lo sorprendente, lo horroroso. Hay en el
barroco una exageracion de dolor del gesto, una complacencia morbida en la
expresion exaltada. Tragico juego de palabras. Recuérdese lo sensacional de las
muertes: el fuego, en A secreto agravio.., los pistoletazos en EI pintor... Efectis-
mo tremebundo.

Aptitud de estos casos de la honra para el drama tragico. Por eso se usan tanto.
Lope: “Los casos de la honra son mejores porque mueven con fuerza a toda gente”.
Nada tiene que ver con el realismo.

El honor, mecanismo social superior a la voluntad del hombre, que no tiene
mas recurso que someterse a €l, aunque sea con conciencia de su inoxerable rigor.
Las quejas de los “honrados”. Cumplen con la ley. Matan lo que quieren, por sumi-
sion a un principio abstracto impuesto por la sociedad.

No obedece el vengador a una satisfaccion personal, sino a un principio.

Caracter pseudo-sagrado. Expiacion. Sacrificio. Sangre. El sacrificio es restable-
cimiento del orden del mundo.

Salinas, como se ve, no pierde el tiempo en falsos problemas o problemas
marginales o accidentales al sentido profundo del texto, sino que va directo a las
fuerzas y significados mayores de la tragedia de honor calderoniana. Es su drama-
turgia, no su moral lo que le importa.

La vida es suefo

Sobre La vida es sueno hay entre los papeles de Salinas siete holandesas a
maquina, a un espacio, y ocho a mano, en las que sigue para sus notas el or-
den de la accion dramatica. Las paginas sobre La vida es sueno forman parte,
a su vez, de un retablo calderoniano en el que se ocupa del auto sacramental.
La cena del rey Baltasar, el “drama de celos” EI médico de su honra y la comedia
de enredo Casa con dos puertas, mala es de guardar. En las cuatro le parece ver
expresado un mismo problema — el conflicto entre abstraccion y apariencia —
enfocado desde distintos puntos de vista, y la duda del hombre ante la realidad.

148



Sobre una lectura inédita del teatro clasico espariol

Las cuatro introducen al teatro de Calderon, al que llama “una selva virgen y
magnifica, densa y oculta”.

Voy a citar, sin interrupcion, algunas de las anotaciones y reflexiones salinianas
que me parecen, en el contexto de la critica calderoniana, especialmente impresio-
nantes y absolutamente nuevas en la década de los anos 40:

Acto |

- Las primeras palabras de Segismundo son de quejas y lamentos (v.102).
Aparece antes de que le veamos y ya sabemos lo que es, el hombre dolorido. El
lamento del hombre ante el mundo.

- El hombre que nace en la confusion, preso de la confusion y acompanado
solo de la luz de la conciencia.

Habilidad dramatica, Rosaura y Clarin sirven solo para atraernos a Segismundo
excitando nuestra curiosidad.

Segismundo es un misterio que habla gracias a la preparacion dada por la con-
versacion que procede.

Y empieza el famoso Monologo. La primera impresion es de extraneza, es una
aparicion extrana.

La primera parte del Monologo es la pregunta del hombre frente al mundo.

El hombre es desgraciado sin razon y se pregunta: (Qué dano he hecho?

El mismo hombre se contesta, Verso 112, Nacer... nacer es venir a pagar el
delito de haber nacido. La primera estrofa asimila la vida con el sufrimiento. Vivir
es sufrir.

Al ver la escena el primer pensamiento es un elemento perturbador... Los
otros personajes hablan de detalles, pero Segismundo va derecho al corazon de la
obra. Sus primeras palabras son complejas, atormentadas, grandiosas!

Es la segunda estrofa continua la pregunta.

Segismundo plantea la cuestion del hombre en relacion con lo que le ro-
dea... Inevitablemente cuando el hombre se encuentra frente a la naturaleza es
0 una pregunta o una respuesta; unas veces en ella encontramos la tranquilidad
y reposo, otras la pregunta y la inquietud. Como fuente de preocupacion la
segunda estrofa de Calderon nos lanza problemas sin cesar y esa es su grandio-
sidad dramatica.

El hombre tiene mas alma, mas albedrio, pero menos libertad y he aqui el con-
flicto. Las cosas naturales pueden correr y volar, pero el hombre no, quiza porque
tiene mas alma. Lo que limita al hombre es su conciencia, isu mayor honor y
su mayor cadena!

149



Francisco Ruiz Ramon

Acto Il

Llegamos a un momento climatico de la obra. La aparicion de Segismundo.
¢Como va a resultar la prueba? La curiosidad dramatica es muy grande. Salida al
mundo del hombre salvaje. Dos extremos de la vida humana se van a poner en
contacto; el palacio la condensacion del a vida culta y la selva, el bosque, el hombre
salvaje convertido en principe.

Actitud de Segismundo ante las riquezas que le rodean. El primer sentimiento
es uno de asombro y maravilla.... Exclamaciones...Interrogaciones. ..

El segundo sentimiento es el de duda y enseguida viene el tercer sentimiento
vital del gozo. La actitud del hombre salvaje_ vamos a gozar sin preguntar... El
instinto de poseer y disfrutar sin preguntar razones.

Claro esta que la prueba resulta catastrofica, cosa que no admira a nadie mas
que a Basilio.

La salida de Segismundo es extraordinariamente bella, con toda su impetuosi-
dad y toda su fuerza vital. iSale igual que un toro a la plaza después de haber estado
encerrado muchos dias, deseando acometer y atacar! Con todo lo que tiene el toro
de noblemente instintivo.

Clotaldo viene a ponerse a sus ordenes y Segismundo con un sentido comun
que no tiene vuelta de hoja lo trata muy mal.

Segundo, entra Astolfo que le saluda con un perfecto ejemplo del saludo cor-
tesano y de hombre retorico; Segismundo le contesta con tres palabras: “iDios os
guarde!”. Segismundo es el sentido comun frente a la complicacion cortesana de la
vida social en el siglo XVII en Espana.

Tercero, llega Estrella, la mujer, y todo cambia. Segismundo se deja seducir
por su belleza. Su primera actitud es, en efecto, galante y cortesana, pero ensegui-
da quiere besarle la mano, que en aquellos tiempos no era costumbre, y se porta
como un salvaje cuando un criado quiere impedir la ofensa, lo coge y lo tira por la
ventana. Dice Segismundo “nada me parece justo en siendo contra mi gusto”. Cosa
tipicamente espanola, decimos muy a menudo_ “Hago esto porque me da la gana”,
y anadimos dos adjetivos bastante curiosos_ “La real gana y la santisima gana”. iLa
coronamos Y la santificamos! La gana es deseo, no es apetito, es voluntad vital: no
es practica, es el responder a un instinto. Aqui Segismundo es el héroe de la gana
espanola; actitud instintiva del toro!

Segismundo en todos sus encuentros, aunque con diferentes matices, es siem-
pre el salvaje y entonces se encuentra con su “noble” padre que le echa un discurso
y en el que se extrana de que el que habia educado como salvaje, lo sea, y Segis-
mundo contesta, natural y logicamente, que, puesto que han estado tantos anos sin
verse ni abrazarse, pueden muy bien continuar asi un poco mas.

Dialogo importantisimo cuando Segismundo se vuelva acusador sobre todo.
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Primero, detras del papel de Segismundo vemos esta afirmacion: la esclavitud
no es vida; de nada sirve dar vida si no se da la libertad con ella; la vida es la li-
bertad. Derechos de los individuos de vivir cada cual su vida. Idea profundamente
nueva en la Espana del siglo XVII, una monarquia absoluta.

Paradojas sobre Espana: Basilio, el padre, es del despotismo ilustrado.

Dos concepciones de la vida, una la del padre con derecho al hijo; la otra la del
hijo con derecho de vivir segun su naturaleza.

Ideologia del hombre libre frente a la autoridad tiranica.

Conciencia de la justicia: ¢Quién tiene razon? (Qué queria Calderon? Calde-
ron queria dar la razon al rey, al padre, al viejo; pero la razon de Segismundo era
tan fuerte que se muestra como el hombre moderno de hoy que tiene libertad y
derechos.

Las anotaciones a mano para el Acto Il son muy pocas, y éstas dificilmente
legibles, pues el papel color paja tiene grandes manchas. En otra holandesa a ma-
quina encontramos un guion en el que solo figuran palabras o frases-clave para
ser desarrolladas por Salina, oralmente o por escrito. Sin embargo, basta enumerar
algunas de ellas para percibir por donde hubieran ido quizas los tiros. Cito algunas
pocas:

“-El final. Duda, pero firmeza. La aceptacion de la duda y el sueno integrantes
de la vida. Vivir, sea como sea.

En Segismundo hay un rebelde, un desconfiado, como en Don Juan y en
Paulo, pero supera ambos estados venciendo la rebeldia. Y el engano. No indigna,
como en Quevedo, no condena”.

La unica sentencia completa, aunque sintética, se refiere precisamente a Que-
vedo y Calderon. Dice:

“-Quevedo desengana, revela (la) vanidad de todo lo que vemos, y del mundo
en que vivimos. Pero hay un paso mas por ese camino. No es ya el preguntarse si
las cosas son verdad o mentira, buenas o malas, sino, yendo al fondo, preguntarse
si son o no son. El problema de la realidad misma. La realidad, lo que nos parece
la maxima verdad (the real thing) es también mentira. Ese seria el ultimo definitivo
desengano”.

Finalmente, en otra holandesa a maquina, senala también telegraficamente,
esto:

“- Algunos rasgos distintivos: teatralidad, es decir apariencia, engano, y profun-
didad, verdad, autenticidad”.

Y anade lineas mas abajo:

“- Es teatro puro: los escenarios sucesivos. La carcel. La corte es otro teatro,
montado por Basilio: comedia preparada por €l, dentro de la comedia”.
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Casa con dos puertas mala es de guardar

De las cuatro apretadas y muy sustanciosas paginas dedicadas a esta comedia
de enredo calderoniana voy a citar solo el parrafo en el que Salinas la conecta con
La vida es sueno y la pagina final, magistral, en la que hace el “Resumen de los
elementos de técnica”.

Comentando estos versos:

Félix. - (Puede ser mentira esto?

Laura. — Si, bien puede ser mentira.

Félix. - (Mentira lo que estoy viendo? (I, 1620-23)
anota Salinas:

“~ Palabras basicas de la comedia de enredo y que tienen mucha sustancia:
(Puede ser mentira lo que veo?

Lo que se ve, lo que parece mas verdad puede mentira, y nos encontramos
con el mismo problema de La vida es sueno: cuando Segismundo va a la Corte y
luego le quieren hacer creer que era un sueno se pregunta lo mismo. Calderon en
estas dos comedias llega al mismo punto: duda sobre la realidad, inverosimilitud
de las apariencias. En La vida es suefio presenta este problema desde un angulo
metafisico, en la Casa con dos puertas un angulo comico. En La vida es sueno es
una pregunta de angustia: (puede ser mentira lo que veo? Es el problema ante la
realidad. En casa con dos puertas es una pregunta de juego y de ingenio, pero no
dejamos de notar esa conciencia: en ambas obras los personajes llegan a dudar de
todo, ambas son comedias de apariencias”.

En 1988, en el primer numero de Cuadernos de Teatro Clasico’, coordinado y
presentado por Luciano Garcia Lorenzo, nimero monografico dedicado a la “co-
media de capa y espada”, colaboraba Ignacio Arellano con un magnifico articulo
— quizas una de las mejores aproximaciones criticas al tema — en el que estudiaba
las “convenciones y rasgos genéricos de la comedia de capa y espada”. Al principio
hacia una breve resena critica de los trabajos de otros criticos, citando, natural-
mente, a Wardropper, Weber de Kurlat, Garcia Lorenzo, Serralta, Vitse.., trabajos
aparecidos entre el final de los 60 y el final de los 80. De haber conocido estos
papeles de Salinas, su “Resumen de los elementos de técnica” hubiera figurado, no
solo en lugar destacado, sino como nucleo o principio seminal de un nuevo modo
de enfrentarse con el tema. He aqui, en su integridad, el resumen:

7 Cuadernos de Teatro Clasico. 1 (La Comedia de capa y espada), Ed. Luciano Garcia Lorenzo,
Madrid 1988, pp. 27-49.
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1. Recursos:

Técnica de variantes, pero siempre fiel a si misma. Ocultacion de la persona-
lidad: siempre hay un personaje disfrazado; esa es la base de la comedia, en este
caso, Marcela.

2. Constantes falsedades:
Crean las apariencias que son la verdadera realidad de la comedia de enredo
y crean las confusiones.

3. Adicién de confusiones que crea la complicacion.

4. Personalidades:
Los personajes tienen dos y a veces tres personalidades.

5. Recursos materiales.

a) Casas con dos puertas, puertas secretas, alacenas y los escondites.
b) Las sorpresas, llegadas inesperadas de un personaje de autoridad.

El manto o el velo: la tapada es el personaje mas romantico de todo el teatro
clasico.

La oscuridad.

Todos estos recurso son necesarios para crear la confusion y el valor de la co-
media de enredo.

Lo que tiene que hacer el autor es sacar algo de nada: la comedia de enredo es
la creacion de lo maximo sobre lo minimo. En el circo vemos como un equilibrista
sostiene un edificio provisional magnifico y lo sostiene lo mismo que el autor de la
comedia de enredo que sostiene en un solo punto, su propia mente, todo el edifi-
cio de la obra. Es la comedia del juego.

Sicologicamente es el hombre perdido entre sus apariencias. En el ultimo acto
ya no se sabe quién es quién: es un juego entre sombras que se persiguen, la come-
dia del laberinto. Juegan dos fuerzas que se combinan paradojicamente, la logica y
la ilogica: la verosimilitud y la inverosimilitud.

Todo parece natural y la obra se desarrolla y la obra desarrollada en la logica y
la ilogica resulta la comedia del absurdo.

La mentira se impone como verdad y la consecuencia artistica es la come-
dia anti-realista: la realidad se disuelve ante nuestros 0jos. Los personajes no son
nunca verdaderos caracteres humanos, son munecos, sombras y apariencia. Es
el juego de la fantasia universal, juego de ingenio que nunca nos hace ni temblar
ni llorar.
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El final es siempre triste, porque cuando los personajes llegan a ser verdad,
llega la desilusion y se acaba la comedia. Son como fuegos artificiales: surgen en la
noche, nos iluminan y se acaban.

Perfecto ejemplo del Arte Barroco_ duda de la realidad, dinamismo y compli-
cacion. La linea curva siempre y, sobre todo, negacion de la realidad.

Para cerrar este trabajo sobre Pedro Salinas lector de textos del teatro clasico
espanol, quisiera referirme brevemente a la tercera del las razones para mi asombro
ante sus anotaciones, la que he llamado razon personal, unica que puede justificar
el mencionar mi propia lectura de ese mismo teatro (Espero que asi lo entendera
el lector).

Cuando en junio de 1991 volvi a la Houghton Library para revisar los ultimos
textos incorporados a mi edicion critica del Teatro Completo de Salinas que debia
formar parte de la magna edicion de sus Obras Completas, me topé en una de las
paginas de notas salinianas dedicadas a La vida es sueno — fueron las primeras que
lef — con dos parejas de palabras en oposicion, “Fatalidad // Libertad” y “Autoridad
// Libertad”, las cuales me produjeron no poco asombro, sorpresa y emocion. Esas
mismas palabras en donde se cifra la doble polaridad esencial de la vision dramatica
calderoniana, que yo habia destacado y estudiado primero en 1967, en la “Intro-
duccion” al tomo | de mi edicion, en tres tomos de las Tragedias® de Caderon, y
en la primera edicion, el mismo ano, del primer volumen de mi Historia del teatro
espanol’, y, mucho mas tarde, en 1984, desarrollado con amplitud en mi libro sobre
Caderon vy la tragedia’ me las encontraba, de pronto, en esa holandesa de Salinas
nunca publicada ni citada.

El mismo dia, en las dos holandesas dedicadas a El médico de su honra me
encontraba, brevisimamente apuntadas, algunas de la ideas — la importancia de
la “casualidad” y la “fatalidad” como “los dos grandes motores de la tragedia”, “la
pelicula de la conciencia atormentada” en los soliloquios de honor, “la sospecha
como mecanismo inperpretativo de todos los hechos” — temas sobre los que habia
escrito yo bastantes paginas en la segunda parte, dedicada a la Tragedia de honor,
del ya citado Calderon y la tragedia, en la que estudiaba los mecanismos tragicos
del malentendido, la sospecha, el silencio y la ocultacion, el espacio del miedo y la
intervencion del azar, la conciencia alucinada y el proceso de su alienacion en el
sujeto poseido por el honor y, finalmente, el asesinato como unica solucion de su
sistema herméticamente cerrado.

8 8Ruiz Ramén, Francisco, Calderén de la Barca. Tragedias- 1, Madrid, Alianza Editorial, 1967,
pp- 9.31.

 9Ruiz Ramén, Francisco, historia del teatro espafol (Desde sus origenes hasta 1900), Madrid,
Alianza, 1967, pp. 290-336.

10 10Ruiz Ramén Francisco, Calderén y la tragedia, Madrid, Alhambra, 1984.
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Al terminar la lectura de esas paginas salinianas, en las que descubria tan asom-
brosas afinidades con mi propia vision de esos textos claves de Calderon, no pude
menos de pensar o imaginar si, misteriosa e inexplicablemente, alla por los anos
cuarenta, siendo yo estudiante de bachillerato en el Instituto de Ensenanza Media
de mi pueblo, me hubiera sido dado el privilegio de asistir a algunas de las clases o
de las conferencias de D. Pedro en las Américas.

Hoy, sin haber aclarado cientificamente el misterio, creo que, sin presuncion,
puedo declararme, al terminar estas paginas dedicadas a Pedro Salinas lector del
teatro clasico espanol, como el unico de sus discipulos que, siendo un “teenager”
en Xativa, provincia de Valencia, Espana, asistio a sus cursos americanos en ... We-
llesley?, {John Hopkins?, {Middlebury?, (Puerto Rico?. No me acuerdo, créanme.
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LA LUCHA CON ESPADAY LA PALABRA
Francisco ALBEROLA

Escuela Superior de Arte Dramdtico de Murcia

Luchar, atacar o defenderse de una agresion, quiere decir combatir, pelear. Es
enfrentamiento, es lance de pleito entre dos adversarios o grupos de adversarios, es
esgrimir razones, si hablamos, y hacer valer las posiciones; es mantener estas razo-
nes con la espada si llega el caso, y es también enfrentarse seriamente afirmandose
uno en uno mismo negando al otro. Dos partes, dos opiniones, intereses encontra-
dos: un conflicto por resolver.

Esgrimir es el arte de servirse de las armas blancas del mejor modo posible
tanto en el ataque como en la defensa. Si buscamos una definicion para la esgrima
teatral tendremos que anadirle, ademas, que tendra que hacerlo el actor, siendo la
ficticia lucha o combate tan verdad como seria un duelo real.

Y la palabra? La palabra es la intencion de nuestro deseo verbalizado, emitido
por medio de sonidos articulados. Pero, a diferencia de los golpes y cuchilladas y
empujones que en la lucha podemos provocarnos (quedando como recuerdo el
moraton, la herida, el chichon, etc.), las palabras se las lleva el viento, que dice el
refran; si no queremos que esto ocurra (que desaparezcan) debemos escribirlas, y
entonces, escritas, las palabras, quedan sujetas a perpetuidad. Perder la palabra es
grave, aunque no tanto “como no tener palabra”; en ambos casos es algo que con-
lleva un cierto malestar, pero no tanto como pudiera ser no tener espada o haberla
perdido.

Tanto las palabras como las armas constituyen la historia del teatro espanol del
Siglo de Oro. Asi pues, la historia de nuestro teatro aureo decimos que esta escrita
con dos clases de hojas: las de papel, de los libros, en papel impreso, y las de las
espadas y otras armas en acero reluciente (“esta brillante lengua de acero elegante” D.
Gutierre, El médico de su honra, Calderon). Y asi, de hoja en hoja, trazamos una
trayectoria que atraviesa de parte a parte la obra de autores que empunan tanto la
pluma como la ropera para defenderse ellos mismos y sus personajes de los multi-
ples conflictos en los que se van a ver envueltos. Y es que armas y letras, sabemos,
siempre han ido cogidas de la mano, al menos en el tiempo que nos ocupa, que
muchas veces se dieron/ las manos letras y armas (Cipriano en El Magico Prodigioso
de Calderon). Unos anos antes también lo diria, de otra manera, el Marqués de
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Santillana: “La ciencia no embota el fierro de la lanza, ni face floja el espada en la mano del
caballero”. Nuestro Siglo de Oro de las letras y las artes lo fue también de las armas.

Con el término jugar las armas debemos entender que en primer lugar nos
referimos a armas blancas, y en segundo, que la palabra juego hay que contemplar-
la como semilla o germen que el autor deposita en esa linea del texto , indicando
que alli existe un detonante en forma de conflicto que los intérpretes tendran que
resolver de la mejor manera posible, sin posibilidad de otro final que el propuesto
por el mismo autor.

Los autores del teatro del Siglo de Oro nos van a legar numerosa obra escrita.
En esas comedias, hay escenas de armas de muy distintos estilos, siendo diferentes
porque los lances que se plantean son variados y heterogéneos; también depende
del autor, de que conozca mejor o peor el mundo de las armas o/y que el mismo
autor desee 0 no explayarse mas 0 menos con la escena en cuestion; igualmente
condiciona que los personajes que se enfrentan sean bravos, melifluos, apocados,
valentones, galanes, sirvientes y lacayos, soldados, padres viejos,...; y por supuesto
las circunstancias ambientales y vitales de los personajes (Segismundo encerrado de
por vida en la torre, se mostrara mas proximo a estrangular con sus brazos, o a aga-
rrar y luchar cuerpo a cuerpo que a tirar de armas); por ultimo, sera estrictamente
necesario que un personaje determinado pueda empunar un arma en concreto y
otra no, de la misma manera que ese mismo personaje podra batirse con otro de
su registro social, pero no con otro de rango inferior o superior, normalmente. De
todas maneras, el juego de armas en el teatro del Siglo de Oro aporta un matiz
dimensional a los personajes, ya sean de obra comica o tragica . Si tragica les da pro-
fundidad, pues el arma es objeto con el que matar o ser muerto, y esto es jugarse
la vida; si comica, les impregna con un rasgo de infantilismo (ese desenvainar casi
sin motivo, sobre todo por la dama), de inmadurez, de banalidad.

Queremos hacer referencia en esta exposicion a unas cuantas (ciertas) co-
medias del siglo XVII, y un poco mas especialmente a estas de Lope de Vega: El
caballero de Olmedo y Fuenteovejuna; de Calderon, La vida es suerio y El alcalde de
Zalamea, y la de Tirso, El burlador de Sevilla. Muchas otras podrian acompanar este
escasa lista, mas hemos creido conveniente centrarnos en estas mas conocidas de
nuestro teatro aureo. Cada una es unica y especial, y en cada una de ellas el autor
ha volcado fragmentos que, irremediablemente, con las armas se han de resolver.
Por las escenas transitaremos persiguiendo, verso a verso, las acciones de los per-
sonajes, y alrededor de estas comedias picotearemos en otras que por su cualidad
nos brindan accion armada ejemplar y paradigma de algun aspecto de los muchos
que conforman una escena de armas.

En un analisis esgrimistico de una escena de accion tendremos en cuenta lo
siguiente: qué armas se utilizan, en qué momento, como se utilizan, en donde y por
quién. Estos parametros nos encuadran en la accion, en la estrategia a seguir, y por
supuesto en el objetivo a conseguir. Un arma, sea cual sea, puesta en el escenario
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es un elemento teatral muy poderoso que inmediatamente llama la atencion del
espectador, arrastrandolo hacia st misma. No se debe eludir su presencia, a menos
que dentro del juego planteado se la quiera ocultar.

Si observamos en esta apenas media docena de comedias de nuestro teatro,
veremos que se nos muestran, en ramillete y acalorada gresca, innumerables actos
encontrados, entre sus protagonistas: Pedro Crespo, don Lope de Figueroa, el ca-
pitan don Alvaro, Rebolledo, don Mendo, Isabel y Juan, Laurencia y Frondoso, co-
mendador Fernan Gomez de Guzman, don Juan Tenorio, don Gonzalo, don Diego
y el marqués de Mota, don Alonso y dona Inés, don Rodrigo y don Fernando, Fabia
y Tello, Rosaura, Clotaldo, Segismundo, Astolfo y el rey Basilio,...

Son ellos, una treintena de personajes, los que mueven conflictos de armas sin-
gulares y manifiestan que mujeres y hombres, como personas, y como personajes
(damas, caballeros, galanes, soldados, rufianes, lacayos, padres, hermanos y herma-
nas, reyes, principes, y marqueses, etc.) tienen una relacion especial, y asi vemos
que se agreden, se raptan, se retan, se acometen, se emboscan, se asaltan, se pelean,
se enfrentan, se hieren y se matan a cuchilladas y estocadas sedientos de restablecer
el desequilibrio al que ha sido sometido su orden social, o personal, lidiando en el
empeno hasta dejarse la vida. Para ello emplearan sobretodo la espada, pero no
faltaran acciones con la daga, y otras armas, tanto ofensivas como defensivas, para
resolver el conflicto planteado. Los autores desde los comienzos van, como perros
de presa, rastreando la pieza, escudrinando el terreno, entre matorrales ortograficos
y arbustos gramaticales, buscando, persiguiendo ese por qué luchar. Pedro Crespo
dira a su hijo Juan:

No rifias por cualquier cosa:
Que cuando en los pueblos miro
Muchos que a reriir enserian,
Mil veces entre mi me digo:
“Aquesta escuela no es

La que ha de ser, pues colijo
Que no ha de enseriarse a un hombre
Con destreza, gala y brio

A refiir; si no a por qué

Ha de reriir; que yo afirmo

que si hubiera un maestro solo
que enseriara prevenido,

no el como, el porqué se rifia,
todos le dieran sus hijos

Todos los personajes tienen un conflicto que resolver y cada uno lo hace a su
manera. (Por qué pelea don Juan Tenorio? (Y don Alonso? (Y Rosaura? (Clotaldo
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y Segismundo? (Frondoso? (Don Rodrigo y don Fernando? ¢Y Tello? (Y Pedro
Crespo? (Don Gonzalo el padre de dona Inés?...

Los desencadenantes de los conflictos son los propios de personajes arrastrados
a empunar, y los motivos por los que las armas se blanden son por el honor, por
celos, por ansia de poder, por restablecer el orden jerarquico social, por chuleria,
por envidias, por defensa y amenazas, por violacion, lascivia, burla, agravio familiar,
defensa personal, despecho, bravuconeria, por amor, por justicia, ...

Todos claman por desenvainar...

“la lengua

suspended y hable el acero, ...

creed de mi lo que quisiere

que, con la espada en la mano,

solo ha de vivir quien vence;

don Manuel, La dama duende, Calderon;

“...la espada
no ha de estar tan sujeta ni enfundada”
Laurencia, Fuenteovajuna, Lope;

ya yo estoy
con la hojarasca en la mano,
Galvan, El condenado por desconfiado, Tirso;

pideme el honor venganza,

el purial luciente empurio

Su corazon atravieso;

mirale muerto.

Garcia, Del rey abajo, ninguno, Rojas Zorrilla.

A veces se escucha una voz que aconseja prudencia

Volved la espada a la vaina

que la mayor valentia

es no tratar de las armas,

Don Diego Tenorio, El burlador de Sevilla, Tirso.

Los lances de armas podriamos diferenciarlos segin haya herida final o no, y
segun la herida sea o no irreparable. Asi, con escena mortal nos encontramos la
de don Alonso contra don Rodrigo-don Fernando en EL caballero de Olmedo; en
Fuenteovejuna la escena de la muerte multitudinaria del comendador; la de don Juan
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Tenorio, desenlace fatal cuando se enfrenta con don Gonzalo, cuando muere, y la
escena final cuando don Gonzalo, convidado de piedra, le estrecha la mano; en La
vida es suerio, afortunadamente no hay mas muerte que la del pobre e infeliz solda-
do que Segismundo arroja por la ventana; también la muerte por ajusticiamiento
del capitan don Alonso ordenado por el alcalde Pedro Crespo. Haciendo recuento
tenemos seis difuntos que en vida profesaron de caballero, comendador, galan, sol-
dado y capitan, todos ellos dedicados al oficio de las armas. De ellos, tres merecian
castigo (don Juan Tenorio, el comendador Fernan Gomez de Guzman y el capitan
don Alonso); los otros, es posible que no (don Alonso de Olmedo, don Gonzalo
de Ulloa y el soldado de la corte del rey Basilio).

Podemos decir que una obra de teatro es una sucesion de conflictos que sobre-
vienen unos de otros, que se heredan unos a otros, que se cuidan y forman tropel.
Del conflicto deviene la confrontacion, el intercambio de palabras y/o golpes tan
simple a veces como que...

le hable, me respondio,vino derecho,
le mire, alzo, metime; ya esta hecho.
Felisardo, Los melindres de Belisa, Lope

Pideme el honor venganza,

El punial luciente empurio,

Su corazon atravieso;

mirale muerto, (...)

Garcia, Del rey abajo, ninguno, Rojas Zorrilla

Respondate retorico el silencio,
Cuando tan torpe la razon se halla,
mejor habla sefior, quien mejor calla.
Rosaura, La vida es suerio, Calderon

Rompe, derriba, hunde, quema, abrasa!
Juan, Fuenteovejuna

Cuando se alteran

los pueblos agraviados, y resuelven,
Nunca sin sangre o sin venganza vuelven.
Flores, Fuenteovejuna, Lope

El objetivo en una escena teatral con enfrentamiento de armas viene definido

por el conflicto de la propia escena, tomando como base para el juego , lo que el
autor, a través del texto, nos propone. Las mas de las veces éste se limita a decir
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en acotacion y entre paréntesis, que “sacan las espadas y pelean”, para acto seguido
establecer el desenlace, en el que uno de los contendientes, o grupo de conten-
dientes enfrentados, sale favorecido. Lo mas que se indica es que yace muerto, o
pide confesion, o queda herido, o huye,..., evitando el desarrollo esgrimistico del
combate; es decir, la estrategia que cada cual desarrolla para conseguir el objetivo.
La maniobra estratégica de combate la tenemos que organizar nosotros, como
creadores que somos, , y debemos hacerlo a partir del analisis de la escena y del
enfrentamiento, coreografiando el desarrollo del combate dentro del espacio pro-
puesto, intercalando, si lo hubiera, el texto que los intérpretes dicen.
En el conflicto debemos tener en cuenta tres factores:

* qué lo provoca,
* QUE camino coge y
* qué desenlace tiene.

Asi mismo quién participa en €l, si hay armas, cuales son, quién incita e indu-
ce, si hay aliados, si son individuos o grupos, el objetivo de cada una de las partes
enfrentadas, ...

(Podemos indicar donde comienza realmente una escena de combate entre A
y B, adversarios? Podemos decir que un enfrentamiento comienza con la intencion
de la palabra, que nos arrastra a ponernos en guardia, y en seguida se echa mano al
puno del arma; el gesto de empunar marca el limite entre una situacion u otra; lo
inmediato siguiente es tirar de ella, el resto ya es ruido de cuchilladas...

Yo ya estoy
Con la hojarasca en la mano.
Galvan, El condenado por desconfiado, Tirso

Y yo sacando el acero,

Le mett cinco o seis veces

En el cristal de su pecho,

Donde puertas de rubies

En campos de cristal bellos

Le dieron salida al alma.

Enrico, Condenado por desconfiado, Tirso

“retorico el acero, mudo el labio,

no dacabaron de otra suerte,

que con sola una vida y una muerte,. ..
siendo las lenguas las espadas,

Dofia Angela, La dama duende, Calderdn.
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En Las mocedades del Cid si tomamos la escena del enfrentamiento entre Rodri-
go, y el conde Lozano, en la que el joven Rodrigo tiene que vengar el agravio que
su padre ha sufrido por parte del envidioso Conde, que dice:

Rapaz

Con soberbia de gigante,
Matarete si delante

te me pones; vete en paz.

Vete, vete, si no quiés

Que como en cierta ocasion
Di a tu padre un bofeton,

Te de a ti mil puntapieés.

A lo que responde Rodrigo:
iYa es tu insolencia sobrada!

En La dama duende, el enfrentamiento es entre don Luis y don Manuel; dice
este:
Caballero, este criado
es mio, y no se qué pueda
Haberos hoy ofendido
Para que de esa manera
Le atropeliéis. (...)
La lengua
suspended y hable el acero.

Hay enfrentamientos que se vienen gestando desde atras en el tiempo y otros
que, explosivos, estallan por lo que acontece en ese momento. Ejemplo de la pri-
mera situacion seria la emboscada que don Rodrigo y don Fernando le tienden a
don Alonso (El caballero de Olmedo), encuentro-conflicto que se viene generando
desde el principio, irreconciliable actitud por parte de don Rodrigo (don Alonso no
teme nada de €l, sobretodo por que acaba de salvarle la vida en las fiestas de Me-
dina); la emboscada y ataque de varios contra uno y a traicion imprime un punto
de cobardia a don Rodrigo y aumenta el grado de valoracion de don Alonso, que
muere abatido por arma de fuego.

Como pelea que surge en el momento tenemos la escena de Segismundo-
Rosaura “quién eres mujer bella? Detente”, cuyo detonante son las palabras de Rosaura
“respondate retorico el silencio...”; como consecuencia de este enfrentamiento en
el que no hay armas se van a dar los siguientes entre Segismundo-Clotaldo (daga)
en defensa de Rosaura, y Segismundo-Astolfo (espada-daga) en la que este defien-
de a Clotaldo. Otra escena de este calibre sera la del encuentro primero entre don
Juan Tenorio y don Gonzalo de Ulloa, después que aquel ha seducido a dona Inés.
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No suelen los autores comprometerse en la propuesta de armas, ni en tipos,
ni acciones, ni estrategia; evaden el tiempo del combate y tan solo apuntan un
desenlace que aclare quien sale vencedor en la contienda; aun mas dificil es
encontrar referencias directas a otras personas coetaneos suyos, Como maestros
de armas, espaderos, 0 maestros armeros,... a excepcion hecha de Rojas Zorrilla
que si utiliza la propia comedia Entre bobos anda el juego para mostrar el clima
social con respecto a determinados personajes relacionados con el mundo de
las armas y los tratados. Concretamente hace referencia a dos maestros de
armas: a Jeronimo de Carranza, sevillano de principios del siglo XVI, y a su
sucesor Pacheco de Narvaez; al primero, Carranza, lo ridiculiza, bautizando a
uno de los criados con su nombre, con el que don Lucas, el antihéroe, se batira,
confundiéndole con el verdadero maestro; al maestro Pacheco de Narvaez lo
mostrara como modelo técnico de usar la espada (pues donde pone el ojo pone
la punta):

Juega la espada y la daga
Poco menos que el Pacheco
Narvdez, que tiene ajustada
La punta con el objeto, ...

Los autores no mencionan casi nunca qué arma esgrimen los diestros, limitan-
dose a decir que desenvainan o luchan,... Esto obedece a lo siguiente: una, poco
probable, porque quizas no conocian las armas y no especificaban cual debian
esgrimir; y dos, por que siendo tan popular y habitual la espada, no se molestaban
en decir que esta arma era la del enfrentamiento, puesto que se daba por hecho
que todo el mundo lo sabia. La espada que se porta o cine normalmente es la
ropera, o espada de taza, llamada asi por la forma de la cazoleta y por los luengos
gavilanes, con cubremano, y hoja estrecha y larga. Su flexibilidad colabora a crear
climas ritmicos estupendos en la ejecucion de las escenas. Estos cambios de ritmo
son sumamente importantes y debemos tenerlos en cuenta, y esta tarea nos corres-
ponde a nosotros, pues, que se sepa, ningun autor aconseja nada al respecto: es una
cuestion expresiva de primer orden.

El combate tiene que estar adornado con cambios de velocidad, de intensi-
dad, de altura, con giros o saltos, dependiendo de la expresividad del personaje;
todo esto hara al espectador mantener la atencion y el interés. Una lucha teatral
(imitacion de una lucha real) si no tiene ritmo, carece de verdad y deja de ser
creible. El actor debe transformar la artificialidad de su trabajo, que esta medido
a la perfeccion, en algo que parezca espontaneo, cComo si ocurriera por primera
vez: los golpes del combate han de parecer que surgen en ese instante y que
no han sido preparados con antelacion y ensayados minuciosamente. Un golpe
siempre procede de lo anterior y prepara lo siguiente; no son actos aislados, son
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acciones continuas en el tiempo, que también pertenecen a aquel adversario al
que van dirigidas, lo que invita a afirmar que el combate es accion compartida
en donde siempre influye en uno lo que hace el otro; y en el codigo teatral mas
todavia.

La escena de combate participa activamente de la cadencia general de la obra
aportando elementos ritmicos importantes que no debemos menospreciar: hay que
observarla en su particularidad y en el conjunto de la puesta en escena. El enfren-
tamiento en escena no tiene por qué desarrollarse siempre al tempo-ritmo general:
se puede alterar, buscar pausas, ralentizar, acelerar,... Debemos cuidar lo que dicen
los personajes, dejando lugar a lo especificamente sonoro que se produce en el
encuentro: batir de armas, exclamaciones, tendiendo especial cuidado en lo que el
espectador debe oir.

Igualmente en la construccion del ritmo tienen importancia suprema las pausas.
Su valor y grado radica en la contribucion al ritmo general, y habran de justificarse
con la necesaria respiracion de los actores. Un actor que no respira en la lucha y
que no deja libre su voz no ha acabado de cerrar una escena de esgrima. Las pausas
contribuyen a crear tension y expectacion, y los combatientes pueden/deben parar
a tomar aire, a coger impulso, observar el espacio total del encuentro (mirada pe-
riférica),... elementos importantes para el sentido espectacular del enfrentamiento,
pudiendo convertir un altercado correcto y técnicamente bien ejecutado en un
combate espectacular.

Luchar con la espada implica, necesariamente, que al menos uno de los que
luchan es noble o pertenece a la clase de los que empunan esta arma, que es
normalmente el arma con la que se baten los caballeros, galanes, reyes,... Tam-
bién aparece la daga, a veces sola, a veces colmando el juego de la espada. En
alguna ocasion junto a la espada, indica el autor que se porta escudo, broquel
o rodela; a veces capa. No es frecuente el arma de fuego (pistola en La vida es
suefio y arcabuz en El caballero de Olmedo); otras no habituales son la ballesta,
la honda, lanzones, chuzos, palos en Fuenteovejuna; espadas negras (las que se
utilizan para entrenamiento, con proteccion en la punta de la hoja, aparecen
en Las mocedades del Cid, siendo un maestro de esgrima el que entrena al prin-
cipe don Sancho; igualmente el rey don Pedro las pedira en El rey don Pedro en
Madrid). Un baston utilizara Ruy Velasquez para golpear a su sobrino Gonzalo y
lanza y adarga utilizara Mudarra contra su tio Ruy Velasquez en El bastardo Mu-
darra. Una cadena utiliza Enrico (El condenado por desconfiado) como arma contra
sus carceleros, y un punal sera el arma con la que Garcia acaba con Mendo en
Del rey abajo, ninguno. Don Gutierre utilizara un segur, hacha de doble filo para
combatir contra los moros (Desta agua no bebere), y en Fuenteovejuna, cuando
Jacinta le pregunta a Mengo si tiene armas, este responde:
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las primeras/ del mundo. (...)
Piedras hay, Jacinta, aqui.

A veces el arma sufre accidente, recurso poco utilizado por los autores, como
el golpe que da Sancho contra el suelo doblando la hoja (Donde hay agravios no
hay celos), o en el reto y pelea entre don Manuel y don Luis, en donde a éste se le
desguarnece la espada (La dama duende).

No suelen proponer los autores que sus personajes combatan cuerpo a cuerpo,
eludiendo el contacto fisico, y siempre que hay encuentro para combatir seran las
armas, intermediarias, las que estaran entre uno y otro contendiente. Es una pro-
puesta un poco maniatica que casi nadie proponga empujones, golpes con la mano
o el puno, agarres, patadas,... Suponemos que esta actitud se debe a la forma de
comportamiento é€tico de la jerarquia dominante, reyes, principes, marqueses,...
estrictos y sujetos a reglas para duelos y enfrentamientos. Historicamente sabemos
que si es modo de combate, y estas técnicas, al igual que las referidas a las armas,
aparecen recogidas en algunos tratados propios de la época. Tan solo Calderon, a
su personaje Segismundo, le permitira realizar acciones con las extremidades su-
periores, siendo varias las ocasiones en las que con sus manos y brazos acometera
accion violenta (estrangular, agarrar, arrojar, forcejear, bregar,...)

Pues muerte aqui te dare,
Porque no sepas que sé

Que sabes flaquezas mias.
Solo porque me has oido,
Entre mis membrudos brazos
Te tengo de hacer pedazos.

Traidor fuiste. ..

Y asielrey, laley y yo,
Entre desdichas tan fieras,
le condenan a que mueras
A mis manos.

Suelta digo,

Caduco, loco, barbaro enemigo,

O serd de esta suerte,

Dandote ahora entre mis brazos muerte.

Piadoso principe es

El que castiga tiranos:
Clotaldo muera a mis manos.
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Un duelo crea un intenso momento de drama que requiere cada una de las ha-
bilidades del actor. Se podria llegar a creer que la lucha escénica es de algin modo
un arte separado del resto de la obra, y no es asi.

El combate es una parte del drama con sus propios movimientos y estilo. Cree-
mos que un actor debe buscar la verdad (lo verosimil) en una escena de lucha, al
igual que hace en otros aspectos de su interpretacion/actuacion. Si una lucha se
sitia en un momento historico determinado o periodo, entonces debe tener un
estilo de movimiento adecuado a ese periodo. Esto es lo que se llama verdad en
la accion.

El estilo de movimiento puede verse afectado por las circunstancias del conflic-
to, ya se trate de una situacion uno contra uno, o bien la multiplicidad de la batalla.

La base para coreografiar una lucha dramatica es el correcto conocimiento del
arma original y por supuesto el entrenamiento con el arma adecuada. Este proceso hay
que realizarlo con cuidado. Todo lo que se practique puede convertirse en peligroso si
el comportamiento es imprudente; La responsabilidad es de cada uno, asi que es mejor
cenirse a los movimientos coreografiados y no al capricho o al pronto insensato.

¢{Qué espacio proponen implicitamente los autores para el desarrollo de una
escena de armas: Ubicacion de los personajes que pelean, evolucion de los mismos,
frontalidad, diagonales, alturas,...?

Siempre se puede deducir algo referido al espacio y esto sera parte fundamen-
tal para el desarrollo del juego de las armas.

El escenario como espacio donde se desarrolla una escena de combate es un
lugar acotado, con unas dimensiones determinadas, y por tanto el manejo y uso de
las armas estara condicionado por esta circunstancia. Pero a la vez, por el mismo
hecho teatral en si, este espacio se puede transformar en otros de dimensiones
implicitamente distintas. Ello nos permite jugar las acciones en el lugar fisico espe-
cifico, que, tratado convenientemente, se habra convertido en el otro posible: el
espacio de la ficcion.

Como muestra de la variedad aérea, ahi van esos:

Cuando don Juan Tenorio, al comienzo de la obra es sorprendido por el rey y por
su tio don Pedro en la alcoba de dona Isabela, escapando por el balcon; en la jornada
Il don Lope y Pedro Crespo salen a la calle cada uno por un lado y eso obligara de
alguna manera a plantear en pasillo el enfrentamiento; distinto sera el espacio en la
revuelta popular contra el comendador, de las mujeres y hombres de Fuenteovejuna,
que se moveran por el espacio total y no acotado, al igual que el de la sala de palacio
en donde Clotaldo se enfrenta a Segismundo en defensa de Rosaura, o el asalto a la
carcel en donde esta preso el capitan don Alvaro por las tropas de don Lope, guardada
asi mismo por el alcalde Crespo y las gentes del lugar.

¢Hay un patron o plantilla para confeccionar una escena de enfrentamiento
armado entre adversarios?
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No lo hay, pero si debemos contemplar ciertos elementos para que podamos
decir que un enfrentamiento ocurre:

a/ los adversarios,

b/ el conflicto a resolver

¢/ las armas

d/ el lugar del encuentro (espacio de la ficcion)

e) el objetivo de armas de cada personaje

f) los posibles aliados

(El juego de armas se comporta igual en una obra de corte gracioso que en
una de estilo tragico?

No necesariamente. Si tomamos la escena de Don Gil de las calzas verdes de
Tirso, en la que don Martin cree ver en don Juan, que va disfrazado a lo don Gil,
al alma de dona Juana, temeroso podra utilizar su espada, no para pelear, si para, a
modo de cruz, espantar al que cree espiritu:

Yo nunca saco el acero

Para ofender los difuntos,

Ni jamas mi esfuerzo empleo
Con almas, que yo peleo
Con almas y cuerpos juntos.

La misma accion y el mismo gesto hecho esta vez en una obra tragica como E/
burlador de Sevilla, gesto que podria componer don Juan Tenorio para desprenderse
del abrazo pétreo de don Gonzalo, no tendra el mismo significado, ni valor, pues
en don Juan nos indica su desesperacion, induciendo a compasion; mientras que
aquel, ridiculo, provoca a risa.

Igualmente en la comedia de capa y espada La dama duende, don Manuel
acoge bajo su proteccion a dona Angela

No temas nada,
Pues mi valor te defiende.
Ponte luego a mis espaldas.

Distinto de aquel acogimiento que hace Astolfo al vilipendiado Clotaldo, con-
tra el colérico Segismundo:

Pues, cqué es esto,

Principe generoso?

¢Asi se mancha acero tan brioso
En una sangre helada?
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Vuelva a la vaina tan lucida espada.
(...

Ya su vida

Tomo a mis pies sagrado. ..

Cuando nos ponemos delante de una escena de armas extraemos la in-
formacion en principio de un unico lugar: el texto legado por el autor; de €l
deducimos y exprimimos para que extraiga su maravilloso jugo. El texto es
unico y no hay dos; las palabras nos llegan escritas como en una partitura las
notas musicales: una jornada sigue a la primera, y las escenas se suceden hasta
que ya no hay mas y aparece la palabra FIN. Las intenciones que expresan las
palabras, y las acciones que provocan en los personajes nos conducen por el
conflicto teatral, que unas veces podra ser resuelto a gritos, a empujones, con
armas si realmente hay intereses y objetivos enfrentados. La duracion de esa
pugna sera el tiempo en el que los personajes, desde el sentido comun, puedan
resolver el conflicto: normalmente no suelen durar mucho, como accion de
enfrentamiento, y su grandeza esta en la intensidad con que se muestran: lo
sonoro, lo visual, lo gestual, ritmico y ancestral, conjugados mostrandose unidos
en ese tiempo, explosivo en ese tiempo, atractivo e intensamente fuerte en ese
tiempo escénico.

Los lances de armas son detonantes, nucleos de energia visceral muchas veces,
que deben tener su lugar en la puesta en escena y que como creadores debemos
construir. Descubrir por qué combaten los personajes, nos encuadra en el objetivo
a perseguir y nos aproxima a la accion estratégica a seguir.

Una escena de armas se construye, y debemos tener en cuenta en primer lugar
el encuentro, {De qué modo A y B se ven; uno espera al otro emboscado, cara
a cara, uno de ellos teme algo, intuye algo, sabe que le van a asaltar, se figura un
motivo, se buscan A y B, uno no quiere pelear??? La manera de encontrarse los
personajes en la accion armada tiene mucho que ver con su determinacion con
respecto al otro: matarlo, asustarlo, ridiculizarlo, desarmarlo, defenderse, acorra-
larlo, raptarlo, etc. De la misma manera podremos hablar de lance a traicion, por
sorpresa con saludo caballeresco, cara a cara,...

Entre A y B habra un tanteo, un contemplarse, si la gravedad de la accion lo
permite, o no, y tendremos que decidir (en funcion del analisis de fuerzas enfren-
tadas, del objetivo de armas de los personajes y de las circunstancias emocionales
y ambientales) la estrategia a seguir y las acciones de ataque y defensa de A y B,
la utilizacion del espacio de la ficcion, cuidando el lenguaje especifico de las armas
cuando chocan, resbalan, sisean al aire, 0 quedan mudas amenazando la estocada
mortal para el otro; los personajes deberan sonorizar el juego en la respiracion, en
el jadeo, en la fatiga si la hubiere, en el grito de la herida, en la llamada de atencion,
en el cling-clang de los aceros vibrantes,...
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Por ultimo llegara el desenlace, con herida o sin ella, con desarme, con huida
de uno de los oponentes o bandos, o con rendicion, o tablas, o separacion por una
fuerza mayor, o acogimiento a sagrado, etc.

Una pelea, un enfrentamiento se da porque hay fuerzas antagonistas que se
enfrentan intentando anularse la una a la otra.

En todo enfrentamiento coexisten dos contrarios (sean individuales o grupa-
les). A veces el objetivo es comun entre ellos, pretendiendo ambos lo mismo -anu-
lar al otro-; a veces ese objetivo no es compartido y una de las partes es empujada
a la accion por la otra parte... intereses enfrentados, que deciamos al principio.

El conflicto, esencia del teatro, es lo que genera la confrontacion.

Sabemos que en ocasiones ese enfrentamiento se resuelve por medio de la
palabra —las mas de las veces-; otras, se busca un desenlace en el que las armas
blancas -negras- intervengan. Entonces sera la accion armada la que determinara
una dinamica distinta, y la que dibujara una estética en el juego, precisa —el golpe
exacto, en el lugar exacto, en el momento exacto-, partitura ritmica —coreografia-
prenada de golpes, pausas, fintas, tretas, giros, etc. Hablaremos entonces de Lucha
Escénica, o de Esgrima Teatral,...

Los autores de aquel brillante siglo, los mas de ellos hidalgos de los de lanza en
astillero, desplegaron todo un abanico de recursos de combate que nos han provo-
cado, benignamente, a hacernos algunas reflexiones. ..

Los autores de aquel “fulgurante diecisiete” nos han legado un manojo abun-
dantisimo de escenas con armas blancas —negras-, cuyos aceros (icling, clang!) con-
tindan hasta hoy mismo cruzandose y oyéndose en plazas y teatros de este recién
estrenado siglo XXI.

Aunque en eso también, aquel Siglo de Oro, se sigue llevando la palma (y las
palmas).
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CARLO GOLDONI, UN MAESTRO DELI’ARTE. MA E
LA SUA LOCANDIERA UN ESEMPIO DI COMMEDIA
DELL ARTE?

Mar MORATA GARCIA DE LA PUERTA

I. E. S. Sol de Portocarrero

I. Introduzione

La scelta della Commedia dell’Arte come argomento centrale del nostro lavo-
ro, non ¢ affatto accidentale. Dobbiamo dire che da alcuni anni lavoriamo con la
stessa con il contributo de “La Compagnia VenezialNscena” del TAG di Venezia, il
centro di Formazione e Produzione Teatrale piu conosciuto a questo livello, la cui
regia € stata affidata da una decina d’anni ad Adriano lurissevich, attore, regista e
insegnante in Italia, Spagna, Inghilterra e Israele.

Dall'inizio del nostro rapporto, abbiamo avuto diversi incontri, sia a Venezia
che ad Almeria, e vario € stato anche il contenuto degli argomenti trattati.

In questi anni abbiamo lavorato molto su diverse Commedie: D‘amore rapito (in
versione originale), Gli innamorati (nella versione spagnola, adattata e rappresentata
per gli alunni spagnoli del secondo anno del Biennio e che ha avuto a nostro parere
un grande successo), Don Giovanni, raccontato e cantato dai Comici dell’Arte (ancora in
versione italiana), L'amore delle tre melarance, ecc.

Non e quindi da poco voler condividere con i lettori tutto cid che stiamo im-
parando e forse, aggiungere qualche dato o notizia ancora sconosciuta, a questo
genere letterario nato in Italia nel Cinquecento e rappresentato in tutta Europa fino
al Settecento.

Per quanto riguarda La Locandiera, dobbiamo dire che ha un ruolo molto im-
portante in questo nostro lavoro. Possiamo gia anticipare che -sebbene opera di
Goldoni- non appartiene affatto alla Commedia dell’Arte, nonostante si possano
trovare in essa tratti, sftumature, che la fanno assomigliare a questo genere dram-
matico. Ed € questa, precisamente, la ragione che ci ha spinto a studiarla ed appro-
fondirla maggiormente, cioe il fatto che, agli occhi di tanti studiosi, La Locandiera €
—se possiamo esprimerci cosi- la prima opera di teatro moderno di Goldoni, quella
che differenzia le Commedie dell’Arte da quelle Moderne, nuove borghesi, che
cominciano ad essere gia scritte nel Settecento e che convivono con le precedenti.

La Locandiera, non ha perduto alcuni tratti tipici delle Commedie dell’Arte,
riscontrabili soprattutto in certi personaggi ed allusioni ambientali, ma si differenzia
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chiaramente da esse nella vicenda, nell'idea del senso della vita, nel rapporto tra i
personaggi e, principalmente, nel personaggio di Mirandolina, protagonista indiscu-
tibile di quest’opera.

Cominceremo, quindi, dalle origini della Commedia dell’Arte, dalla sua struttu-
ra, le sue influenze, i personaggi-tipo principali, le maschere e l'influenza sul teatro
europeo, sino al suo lento decadimento e sopravvivenza posteriori.

Riguardo la fonte principale che abbiamo adoperato e da cui abbiamo attinto
per organizzare, strutturare e stilare queste righe, dobbiamo chiarire che, purtro-
ppo, non & ancora stata pubblicata. Si tratterebbe infatti dell'ultimo Corso Teorico-
Pratico svolto ad Almeria da Adriano lurissevich nel passato mese di Marzo, che si
trova ancora inedito. Speriamo quindi di poterne godere subito la pubblicazione,
che attualmente € in corso d’opera.

II. Origini della Commedia dell’Arte

Dove, meglio che nella Commedia, I'attore si confronta con la propria voca-
zione, la necessita ed il suo senso di stare in scena? Dove, meglio che nella Com-
media, si rappresentano ed aspramente si criticano i limiti e le nefandezze umane,
con l'arma della risata (sarcastica o amara) e col sorriso(a volte smotfia) della
comprensione? Dove, meglio che nella Commedia, il gioco del Téatro é dichiarato
e condiviso all'interno della rappresentazione e della celebrazione in un comune
sentirsi (attore e spettatore) attori e vittime della vicenda umana? La Commedia
dell’Arte é la Commedia allo stato di essenza e di energia primordiale'

Quando Adriano lurissevich inaugurava con queste parole la conferenza-spetta-
colo che proprio lui andava sviluppando nella nostra scuola, non faceva altro che
affermare cio che sembra ovvio soprattutto per un attore di commedie, e cioé che,
ogni volta che si affronta un nuovo canovaccio, magari gia dichiarandosi stanco in
partenza degli stereotipi, si ritrova divertito a godere del gioco sempre fresco, della
vitalita imperitura della Commedia dell’Arte, della raffinatezza tecnica e sapienza
teatrale dei comici che la definiscono. Cosi tutti quanti si sorprendono a ridere
come bambini di un teatro adulto.

La Commedia dell’Arte, un tipo di commedia che si sviluppo in Italia nel corso
del Cinquecento, fu anche conosciuta come “Commedia a soggetto”, “Commedia
non scritta”, “Commedia improvvisata”, “Commedia a braccio” o “Commedia di
zanni”. Tutte queste definizioni hanno un'importanza decisiva, poiché ci illustrano
su cosa punti il suo vero senso e contenuto.

' IURISSEVICH, A “De actores y vagabundos: la Commedia dell’Arte” in XXIV Jornadas de Teatro
del Siglo de Oro espanol. Ed. Instituto de Estudios Almerienses, Almerfa, 2007 (en prensa)
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La definizione di “arte”, per questo tipo di commedia, &€ molto recente: risale
al XVIII secolo.

La ricerca della nascita della commedia di improvvisazione (il termine com-
media dell'arte nasce gia nel Settecento inoltrato) € stato uno dei piu interessanti e
affascinanti temi di studio della storia del teatro modernoz2.

La prima volta che s'incontra la definizione di Commedia dell’Arte € nel 1750
nella commedia I Teatro Comico di Carlo Goldoni. Lautore veneziano parla di que-
gli attori che recitano “le commedie dell'arte” usando delle maschere e impro-
vvisando le loro parti, riferendosi al coinvolgimento di attori professionisti (per la
prima volta nel Teatro Occidentale abbiamo compagnie di attori professionisti, non
piu dunque dilettanti), ed usa la parola “arte” nell'accezione di professione, mestie-
re, ovvero l'insieme di quanti esercitano tale professione. Commedia dell’Arte, dun-
que, come “Commedia della professione” o “dei professionisti”. In effetti in italiano
il termine “arte” aveva due significati: quello di opera dell'ingegno ma anche quello
di mestiere, lavoro, professione.

Il trapasso dalla Commedia Rinascimentale, umanistica ed erudita, recita-
ta da attori dilettanti, a quella dell’Arte avviene tra la fine del XVI e l'inizio del
XVII secolo, grazie ad una serie di coincidenze e contingenze fortunate che si
susseguono intorno a quegli anni.La prima e propria della nascita dei teatri privati,
specialmente a Venezia, dove le famiglie nobili iniziano una politica di diffusio-
ne, all'interno della citta, di nuovi spazi di spettacolo dedicati alla recitazione di
commedie e melodrammi a pagamento. Sono quindi le famiglie ricche che per la
prima volta costruiscono “Stanze” per le commedie, che diventano col tempo veri
e propri teatri.

Sulla scia di queste famiglie, anche altre nobili famiglie veneziane si adoperaro-
no alla formazione di questa nuova”industria”, cosa che d'altra parte non stupisce,
vista la predisposizione mercantile e imprenditoriale della citta. La nascita dei teatri
dette nuovo impulso all’arte dell'attore che da giocoliere di strada, saltatore di
corda o buffone di corte che fosse, comincio a esibirsi in trame piu complesse; per
questo alcuni attori di strada cominciarono a strutturarsi in compagnie girovaghe: le
“Fraternal Compagnie” dell'inizio si trasformarono in vere e proprie compagnie che
attingevano ai proventi di questa nuova industria.

Gli attori della Commedia dell’Arte erano principalmente saltimbanchi e ciar-
latani di piazza che per favorire i loro affari improvvisavano scenette comiche, in
genere dialoghi a due. Nacquero, da questa esigenza di affare- attrazione commer-
ciale, i primi contrasti comici fra un padrone (chiamato in genere Magnifico) che
rappresentava il prototipo del borghese, il mercante avaro e lussurioso, ed il suo

2 Cfr. PEROCCO, S “La compagnia dell’improvisso diretta da Luca Franceschi” in ibid. sopra.
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servo (denominato Zanni) che rappresentava il tipo del contadino inurbato, furbo
e malizioso, ma talvolta anche sciocco e pasticcione.

Con il trascorrere degli anni questi spettacoli popolari recitati nelle piazze e
nelle fiere, cominciarono a strutturarsi con delle vere e proprie trame da sviluppare
sulla scena e i saltimbanchi diedero vita a compagnie comiche.

La recitazione assunse una nuova struttura: i testi da recitare si limitavano a un
canovaccio®, dove venivano date delle indicazioni di massima su cio che sarebbe
successo sul palco.

Su questo tema dell improvvisazione gli storici del teatro hanno spesso difeso tesi
contrastanti: non per tutti I'improvvisazione era il tratto distintivo delle commedie degli
Zanni, ma su questo era stata creata una mitologia dell' attore “puro” e completamente
padrone dei suoi mezzi, perche non aveva nessun bisogno di parti recitate.

O forse invece il mito dell'improvvisazione* deriva dalla scarsita di materiale e
testi giunti fino a noi e dalla grande proliferazione di testimonianze iconografiche,
che alle volte non sono che parziale sintesi della diffusione di un’idea del comico
dell'arte, piuttosto che una reale testimonianza dei testi recitati °.

Accanto al teatro colto ed erudito del Rinascimento che diventa famoso ai
tragici come Ruccelai, Cinzio o Aretino, o ai comici come Ariosto € Macchiavelli,
fiorisce in Italia un teatro popolare, rappresentato soprattutto da Cecchi e Giancarli.
Le loro opere si rivolgevano a un pubblico piu popolare e ignaro, non socialmente
adeguato comunque ad accostarsi ai palazzi dei grandi.

Ebbero subito un cosi grande successo, che cominciarono a nascere compag-
nie semi-professioniste dappertutto: a Venezia,a Siena, e addirittura a Roma.

Le opere trattavano semplici temi di vita quotidiana, dove si mescolavano
i lazzi e le buffonerie, recitate spesso in dialetto, che invogliavano le risate degli
spettatori.

Questi gruppi di attori, si affermarono subito come professionisti, organizzan-
dosi in Compagnie di Teatro che a volte si trasferivano all’estero, dalla Francia alla
lontana Russia, dove godevano gia di grande successo®.

3 In tutte le opere consultate da noi sulla Commedia si tratta ampiamente del canovaccio. Ma ci
sembra alquanto interessante I'opera di ALLARDYCE, N (1977), sul canovaccio in genere,
ma pit particolarmente quello di Arlecchino.

* El arte de los comicos italianos estaba basado en la improvisacion, pero como bien sefiala Evan-
gelina Rodriguez Cuadros, existe la “sospecha de una técnica previsible, consciente” (vid.
RUANO DE LA HAZA, M (2005), 284

5 Un documento splendido —tra altri- si trova in MARQUERIE, A (1972) E magnifica e ben curata
la raccolta di illustrazioni di tutti i personaggi, maschere e tipi.

¢ Abbiamo notizia che nel 1575 i comici dell’Arte | Celosi furono chiamati in Francia per i feste-
ggiamenti del battesimo di Carlo-Enrico di Clermont. / Fideli invece si trasferirono a Vienna
e la compagnia Ganassa si stabiliva in Spagna per alcuni anni (vid. RUANO DE LA HAZA,
JM (2007), 285 e ssg.
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I11. Evoluzione nelle rappresentazioni teatrali

All'inizio, i comici dell’Arte recitavano all'aperto, nelle pubbliche piazze o negli
anfiteatri romani. Poi, quando fu loro concesso, usarono i salotti o le stanze dei
palazzi, oltre che i locali che le Accademie avevano costruito esclusivamente per
questo scopo.

Il palcoscenico era molto rudimentale. Si trattava di un palchetto di forma
rettangolare: davanti ad uno pannello di fondo, sospeso fra due pali ed aperto in
due o tre punti, apparivano gli elementi fondamentali dell'arredo: un incrocio di
strade con le sue case laterali —eredita della commedia plautina-, ed una via nel
mezzo, perpendicolare. In questa maniera si transennava lo spazio disponibile per
la scena principale e per I'annessa, I'apparizione attesa o inattesa dei personag-
gi, colloqui e monologhi. Lattrezzatura era al minimo necessario per lo sviluppo
dell'azione. Certo € che, col tempo, questa si arricchisce e si completa, diventa piu
lussuosa, ma senza dimenticare che doveva rimanere sempre una scelta a servizio
e gusto dell'attore, unico vero protagonista della commedia, anche perché questi
doveva muoversi, andare qui € la, saltare, correre, giocare. Aveva bisogno, in breve,
del maggior spazio libero possibile per esprimersi.

A volte lo schermo o fondale offriva diversi sfondi, ad esempio una scena di
giardino con uomini che suonavano la chitarra o altri strumenti musicali; oppure
un angolo di veranda con un tavolo sopra cui c’era un cofano, un baule o una
cassapanca, elemento ricorrente in queste commedie.

| guadagni si distribuivano fra tutti i membri della compagnia malgrado tutto,
eccetto in caso di malattia; il denaro si conservava in un cofano, di cui solo tre attori
possedevano la chiave e poteva essere speso soltanto previo permesso di tutti.

Uno di loro veniva scelto come regista e responsabile —capocomico- della com-
pagnia. Lui si faceva carico di organizzare le prove, sceglieva gli itinerari delle ra-
ppresentazioni e firmava i contratti.

Gli attori solitamente erano stati in precedenza saltimbanchi e ciarlatani di pia-
zza, e per favorire i loro affari improvvisavano scenette comiche, in genere dialoghi,
tra due di loro; altri erano girovaghi, oppure truffaldini. A volte, oltre che venire
pagati dagli spettatori o ricevere uno stipendio da un principe o nobile, preferivano
passare tra il pubblico con un berretto e accontentarsi di racimolare gli spiccioli che
il pubblico offriva loro dopo la rappresentazione.

Sebbene la Commedia dell’Arte fosse una realta complessa e varia, la
sua influenza nella formazione e sviluppo delle compagnie professionali e nel
loro stile di rappresentare fu imprescindibile in tutta Europa. Grazie a essa
ha origine il teatro professionale europeo, e non si potrebbe capire la genesi
e l'evoluzione della commedia europea- quindi nemmeno della spagnola- se
non tenessimo conto dei comici italiani che attuarono nella nostra Penisola in
tutto il XVI sec.
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IV. Struttura delle commedie e personaggi-tipo principali

La struttura di ogni commedia era fissa: tre atti, con una trama —o canovaccio
definito- e un elenco di personaggi archetipi. Con questi due limiti gli attori poteva-
no improvvisare a loro agio. [ temi erano di solito gli imbrogli amorosi e la gelosia.
Alcune parti dei testi, la gestualita, i lazzi... potevano variare a seconda del paese nel
quale si svolgeva la rappresentazione.

Molti dei personaggi maschili portavano delle maschere. All'inizio nessuna don-
na aveva parti di attrice in teatro poiché le donne salirono alla ribalta soltanto con
le grandi compagnie della fine del XVI secolo. Se gia ne facevano parte non por-
tavano mai maschera. Malgrado tutto, la Commedia € andata considerandosi come
teatro di maschere.

[ “tipi fissi” non erano affatto uno stampo ortopedico di gesso, ma il mezzo piu
idoneo per dar luogo ad una recitazione piu libera. Quando gli attori apparivano
davanti al pubblico, quest'ultimo conosceva gia il ruolo,0 per lo meno la traccia
della recitazione di ognuno di essi pero, sopra il canovaccio, l'attore obbedendo
al proprio temperamento poteva apportare variazioni, trasformarsi di sua volonta,
senza far perdere chiarezza alla vicenda e al proprio ruolo. Cosi da questa “recita
improvvisata”, nasceva un teatro gonfio di naturalezza, di freschezza, di ritmo sottile
combinato a sfumature quasi istrioniche, ridicole.

Vera ma senza leggi scritte, la Commedia dell’ Arte vantava un equilibrio ar-
monioso. Canzonava i diversi aspetti della vita, era satirica e sarcastica, tante volte
impudica, ma sempre divertente e tal volta didattica.

Parlare dei personaggi separati dalla loro maschera non ha senso: tipo e mas-
chera sono un tutto unico. Percio intraprenderemo la caratterizzazione del persona-
ggio, la sua psicologia e la sua parte all'interno dell'opera insieme al suo costume.

I personaggi sono molti: Arlecchino, il Capitano, Pulcinella, Scaramuccia, Ba-
lanzone, Brighella, Colombina, Gioppino, Pantalone, Mezzettino, Tartaglia, Truffal-
dino, Scapino, i Zanni, e un lungo eccetera, eccetera, di nomi che non € possibile
aggiungere in queste righe. Per quanti essi siano, parleremo soltanto di quelli che
erano considerati essenziali, principali, che avevano e facevano la loro parte in ogni
commedia.

La maggior parte delle commedie era formata dal seguente gruppo di attori:
due vecchi, due servi, due giovani innamorati, due donne e una donzella. E quando
la vicenda lo esigeva, un capitano che rivestiva diversi ruoli. Questo elenco poteva
crescere o diminuire a seconda dell'esigenza della storia da rappresentare, pero
c’'era sempre un grande stacco tra i personaggi buffi e quelli seri. Gli uomini porta-
vano la maschera, le donne mai.

[ vecchi provenivano da Bologna e Venezia; i servi da Bergamo; il capitano par-
lava italiano inserendo parole in lingue straniere; le donne e i giovani innamorati si
esprimevano in toscano, ecc. Di solito i tipi buffi parlavano in dialetto. E tutti quanti
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offrivano un teatro quasi conforme al loro modo di proporsi esteriormente, senza
profondita psicologica’.

Per loro la caratterizzazione era soltanto esteriore. La capacita creatrice delle
maschere si doveva ad altri principi estetici. La maschera insieme al costume carat-
terizza fortemente lo stile di recitazione, viene spesso a essere sinonimo stesso del
personaggio. Dal momento in cui si stacca dal teatro colto, I'attore di commedie vive solo
per il palcoscenico. Sottomette a disciplina la sua voce, il suo corpo, la sua dizione. Percio
'unione tra questi elementi non e qualcosa di aleatorio: &, anzi, fissa e permanente. Tutto si
indirizza verso la ricerca e il raggiungimento degli effetti teatrali fino all’acume, alla sintesi
di tutte le arti: il colore nei costumi, la musica, la canzone, il ballo, il recitato, il ritmo, il
movimento...?

Incominciamo a seguire, lo studio dettagliato delle maschere®:

La maschera, nelle sue dimensioni, colori e forme, nella sua fissita, nella sua
emanazione magica extraumana ed extra quotidiana, dovrebbe, di primo avviso,
coincidere con il linguaggio quotidiano, familiare e borghese qual’e la lingua di
Menandro®. La presenza della maschera insiste direttamente sulla drammaturgia

7 Vid. MARQUERIE, A (1971), 8
8 Cfr. IURISSEVICH, A (2007)

° Siveda IURISSEVICH, A, Maschere tipi e PEROCCCO, S Costruzione della maschera di cuoio in
Centro Internazionale della Maschera, 2 vol. Ed. Studio Pantale, Venezia, 2005, pp 2-27. Tutti
i riferimenti alle maschere sono stati presi da questi volumi. La maschera e quell’artificio che
istantaneamente dichiara teatro. Affrontare il mondo delle maschere é porsi ai primordi del
Teatro, e capire alle radici il senso dell’essere e del fare teatro, penetrare I’anima dell’'umano,
situarsi nel tratto che lo congiunge al mistero della divinita e della morte. Maschera é anche
rinuncia al predominio dell’io attore, al narcisismo dello specchiarsi in uno spettatore ri-
conoscente e acclamante. Da qui forse una caduta in disgrazia nell’era moderna, se non
a denotare in negativo chi la porta, intendendola solo in senso di maschera-nascondiglio,
negazione d’autenticita. Ma una maschera a teatro denota e non nasconde, rivela e non
nasconde, smaschera, non maschera.

Portare una maschera é cambiare il corpo, cosi come il volto, é entrare in un gioco fuori dal
quotidiano; é anche “essenzializzare” I'espressione depurandola delle sue scorie aneddo-
tiche. (Mettiamo in neretto queste ultime righe, perché sappiamo che non ci sono tanti —sa-
rebbe meglio dire che sono pochissimi- gli studiosi che sostengono questa teoria, a nostro
parere ovvia).Vid. LECOQ, J, in IURRISEVICH, A (2005), 5

Abbiamo, viceversa, argomentazione affidabile, che afferma che le maschere dell’Arte
non hanno niente a che vedere con quelle rigide delle commedie classiche. Le maschere
dell’Arte erano di cuoio, con tratti grottescamente smisurati che esageravano i difetti fisici
dei personaggi, mentre altri attori attuavano a viso scoperto. Per esempio, Giovanni Cantieri
non & d’accordo affatto sull’influenza di Plauto e Terenzio nella nascita della Commedia
dell’Arte, e altri, come Gaston Baty e René Chavance sostengono il contrario. Ma comunque
sembra ovvio —data anche I'iconografia- che ci sia stata tale influenza.

19 JURISSEVICH, A, (2004), 8
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di Menandro, che ben sapeva e considerava il fatto che le sue commedie venissero
rappresentate in maschera.

La maschera neutra serve a scoprire, riconoscere e assumere lo “stato di neu-
tralita” preesistente all'azione, uno stato di ricettivita a tutto cio che ci circonda, uno
stato di equilibrio da cui sara piu facile capire ed esprimere disequilibri e conflitti dei
personaggi: una maschera di fondo ed anche d'appoggio a tutte le altre maschere.

E per tanto indispensabile, per I'attore comico d'oggi, la tecnica di base della
maschera: esercizi propedeutici della rappresentazione, il movimento del corpo, la
presenza scenica, coro ed improvvisazione, il lavoro sul gesto, la tecnica della pan-
tomima , la mimica ecc.

Partendo da quest'ultima maschera-la neutra- si incontrano poi la maschera
larvale e quella espressiva.

La prima maschera é una forma appena abbozzata, un bozzolo larvale appunto,
di puri volumi geometrici elementari, potenzialita che intuisce e suggerisce il corpo.

La seconda, invece, € una forma da scoprire e su cui giocare, una forma che
si comporta e naviga nello spazio secondo le sue dimensioni e caratteristiche. Ci
conduce come veicolo, ha una sua direzione, un suo modo di girare, di bloccarsi, di
partire. Ein conclusione, assunzione e rivelazione di un corpo inatteso e impensato,
di relazioni possibili, di pensieri, di sentimenti''.

IV. 1. I Magnifici: di origine veneziana, erano di solito proprietari terrieri, pa-
droni e nobili di antiche famiglie decadute, che non si affiancavano piu agli antichi
condottieri della Repubblica in onore dei fasti. Costringevano i loro servi a trattarli
con rispetto, ma erano del tutto gretti e meschini. Nel XVI secolo vestono un cal-
zone stretto, maglie rosse e casacca nera.

Sempre si beffano degli Zanni, prendendoli in giro.

IV. 2. 1 Zanni — che a Venezia venivano chiamati Zane o Zanne- sono pove-
racci, barboni che arrivano dalla campagna o scendono dalle montagne verso la
citta a vendere carbone.

Letimologia di Zanni e stata molto discussa. Alcuni autori insistono che derivi
direttamente da sannio, il buffone delle commedie latine. Ma I'opinione piu comu-
ne e quella che afferma che € una parola derivata da Giovanni, nome veneziano
che fa riferimento a tutta una classe sociale.

A Venezia indossa un vestito stracciato ed ha la faccia macchiata di carbone
nero. Invece a Firenze porta una tunica bianca, stretta in vita da una corda. [ panta-
loni sono gonfi e indossa anche un cappuccio che ricade sulle spalle.

"' cfr. LEPARSKI, A (2005), 11
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Subira piu tardi un’evoluzione, si sdo-
ppiera e trovera la sua controparte: 'uno
sara sempre bugiardo, l'altro grottesco e
mangiatutto

Il primo & Arlecchino. E la maschera
in assoluto piu nota. E il servo imbroglio-
ne, perennemente affamato.

Proviene da Bergamo e si esprime
in dialetto, per lo meno durante la prima
parte della sua esistenza. Sul suo nome ci
Colombina Bri ghe]la sono state diverse tesi, da quella di Achi-
lle de Harlei, nobile francese protettore di
un comico italiano chiamato”Arleichino”,
fino a considerarlo un diminutivo di Har-

Q (_{!' le, un uccello multicolore.

-9 A volte indossa un costume bianco.
3 Nel XVI sec, la sua maschera e gia fissa.
Porta una giacca corta e un pantalone
multicolore, variopinto; una maschera
nera e una barba sempre nera.

Per liberarsi degli imbrogli in cui si tro-
va sempre invischiato, Arlecchino appro-
fitta della sua agilita fisica, delle sue acro-
bazie, e salta, balza e bastona tutti quanti.

Piu tardi, la figura di Arlecchino si raf-
fina totalmente; i colori dei suoi costumi si
ordinano a scacco e aggiunge un colletto
bianco. I suoi balzi sono ritmici, continua
a essere un mangiatutto, anzi fa anche la
parte del pronubo nella commedia latina

Il secondo & Pulcinella. E la maschera
meridionale piu nota. Servo spesso malin-
conico, mescola le caratteristiche del ser-
vo sciocco a una buona dose di saggezza
popolare.

[l suo nome deriva dalla sua voce e
dal naso aquilino. All'inizio si chiamava
) Pulcinello.

Arlecchino Pantalone E anche mangiatutto, furbo e saggio a
risolvere le liti amorosi. Bastona ed € bas-
tonato, manifesta pero un senso profondo

Balanzone Pulcinella

PRINCIPALI MASCHERE A CURA DI AMLETO SARTORI
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della giustizia. E un contadino Napoletano. Nelle sue vene scorre il sangue dell’
ottimista a volte, e tragico e amaro altre.

Dal XVII sec. indossa un costume bianco che stringe in vita con una cintura di
cuoio.

Pulcinella puo essere uomo o donna, ricco o povero, giovane o vecchio, aris-
tocratico o plebeo, scioperato o attivo, intelligente o stupido, cinico o sentimentale,
gentiluomo o gabbamondo, ecc. Da tutto cio si evince che non c'e una regola, un
canone fisso per definire questa maschera, capace di subire una vera metamorfosi.

Lo stesso possiamo dire per quanto riguarda I'amore. E un personaggio di ar-
dente sensualita, tipica mediterranea. Fa la parte del lenone della commedia latina,
come i vezzosi nel teatro spagnolo del Secolo d'Oro, che impararono veramente
molto da lui.

Le amanti di Pulcinella si chiamano Franceschina'?, Ricciolina, Puppaperella,
Pinpinella, Zerbinetta, Smeraldina, Serpilla, Lissetta, Rossetta, Fiammetta, Vespina,
Argentina, Fravoletta, Pinetta, Carmosina, Zefferina.... tra molti altri nomi. Con tutte
queste Pulcinella sfrutta il suo amore, strizza gli occhi, si diverte.

Il Zanni Pulcinella spagnolo € “don Cristobal”, da cui deriva “Cristobita”, per-
sonaggio che bastona a destra e a sinistra nel teatro dei puppi, delle marionette.

E infine un personaggio ingenuo, un bambino grande, percio & adatto agli
spettatori piu piccoli.’

IV. 3. Brighella: proviene da Bergamo, si esprime anche in dialetto. E amico
per la pelle di Arlecchino. Indossa una giacca e lunghi pantaloni bianchi; anche il
cappottino € bianco. Inoltre porta mezza maschera e un berretto orlato di colore
verde.

I suoi ruoli sono tra i piu diversi; non solo fa la parte del servo, ma tante volte
svolge migliaia di compiti non del tutto “onorabili” .

Subisce diverse mutazioni, a seconda di chi sia I'autore della commedia e del
paese dove sia rappresentata.

IV.4. 11 Capitano: la maschera napoletana del Capitano esprime la satira con-
tro gli spagnoli, durante la loro dominazione in Italia. Inoltre, non si puo negare che
sia il personaggio erede del miles plautino, concretamente del Miles gloriosus.

12 cfr. GOLDONI, C, D’amore rapito

'3 Pubblico: da 7 a 107 annil! Cfr. Scheda tecnica della funzione D’amore rapito svolta dal Tag
di Venezia, Almeria 2004, in cui si consiglia I’eta degli spettatori, a fronte di una totale
godibilita dell’opera

' Da Brighella nasce un altro servo comico, Truffaldino, che apparve in L'amore delle tre mela-
rance di Carlo Gozzi.
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Si esprime in una lingua strana, piena di metafore barocche, dove si mescolano
l'italiano con lo spagnolo, il francese e addirittura il tedesco.'®

Nel XVII secolo il Capitano si chiama Fracassa. E fanfarrone e truffatore, spac-
cone e buffonesco; di solito narra di lotte avventurose mai vissute, tranne che nella
sua immaginazione. Ma quando deve dimostrare sul serio il suo coraggio, si intimi-
disce. Ecco che qui nasce la sua tragicommedia, percheé non riesce mai a sguainare
la spada quando deve e, quando si rende conto della sua paura del suo spavento, si
blocca, annichilisce e si sente come un uomo vinto gia prima di combattere.

Fracassa si chiamava anche Rodomonte, nome utilizzato nell' Orlando Furioso®,
e anche Matamori, Coccodrillo, Rinoceronte, Terremoto, Spavento...

Tutto in lui era smisurato: il naso, i baffi, la lunga spada, il variopinto costume,
ecc. Era, in fine, un personaggio adatto alle rappresentazioni piu esagerate possibili.

IV.4. Pantalone: € una famosissima maschera veneziana; € l'incarnazione pro-
pria del Magnifico veneziano. Insieme al Dottore diventa la coppia di vecchi della
commedia dell’Arte.

Puo essere un mercante in pensione al quale fregano i servi del figlio. Di solito
€ avaro e geloso, perché ha trascorso tutta la sua vita risparmiando denaro e, nella
vecchiaia desidererebbe, anche se non riesce, godere di qualche amore che solo si
incontra in giovinezza. Entra spesso in competizione con i giovani nel tentativo di
conquistare qualche fresca donzella.

Il suo nome proviene, dicono alcuni, da San Pantaleone, protettore di Venezia;
invece, altri affermano che derivi dalla espressione “Pianta Leone”, beffa recitata
dai veneziani, quando si affrettavano a “piantare” il loro stendardo rappresentante
il leone nelle terre conquistate'”.

Fino al VII secolo veste un costume rosso ma dopo la conquista dei turchi,
cambia il rosso per il nero, in segno di lutto.

IV.5. Tartaglia: mezzo cieco e balbuziente, grosso, calvo e padre di Colombina
o Pulcinella. Assume il ruolo di notaio, giudice o farmacista. E di origine napoletana
e tenta di correggere la sua miopia con smisurati occhiali. Ma la caratteristica piu
conosciuta € la sua balbuzie, di cui si serve per creare gags.

15 E un vero spettacolo, una delizia, ascoltare —piti che guardare- la recita che lo stesso Adriano
, fa impersonando il Capitano in D’amore rapito. La modulazione della voce, la miscela di
linguaggi, le fanfaronate mimiche, in conclusione, tutto in lui € proprio di un vero miles
gloriosus settecentesco all’italiana.

'* Vid. MARQUIERIE, A (1971) 12
7 cfr. LECOQ, J, in IURISSEVICH, A (2007)
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IV.6. 1l Dottore: ¢ il tipico grammaticastro, il signor “Sotuttoio” che dal XVI
secolo serve da caricatura alle smisuratezze dell Umanesimo.

Puo risolvere qualsiasi problema, giacche la sua “laurea” ben si adatta ad argo-
mentare su astronomia, filosofia, oppure a trattare questioni di giurisprudenza e di
diplomazia, ecc. Logicamente fa finta di dimostrare saggezza.

A volte e originario di Bologna. Indossa un costume nero e la sua maschera
copre soltanto la fronte ed il naso. Altre volte & milanese, sia servo che padrone,
persino mercante o contadino.

Riesce a comporre discorsi infiniti costituiti da frasi sconclusionate che collega
una all’altra attraverso l'ultima parola pronunciata, a modo di scioglilingua: un vero
artificio poetico, che nonostante riesca a stancare chi ascolta, produce proprio per
questo un effetto pitt comico, anche se spietato allo stesso tempo's.

V. Altri personaggi

V.1. Meneghino: € la maschera “simbolo” della citta di Milano. A volte servo,
a volte padrone; mercante oppure contadino. Eil personaggio piu scettico fino al
VII secolo, che subisce una trasformazione, e diventa un servo “pieno di saggezza”,
dalle sue labbra sgorgano senza fine massime, proverbi e sentenze.

E sua caratteristica inventare parole o imbrogliarle a proprio piacimento. E un
chiacchierone smisurato, a volte scemo, altre volte molto arguto.

V.2. Colombina: ¢ la servetta astuta e furba, maliziosa, ma con senso pratico.
A volte pero mostra tratti di ingenuita. La cuffia e il grembiule definiscono il perso-
naggio, anche se il resto e il tipo di costume non ¢ affatto modesto.

Puo recitare insieme a Corolina, Smeraldina, Argentina, ecc.

'8 Riproduciamo qui I’esempio splendido che Andrzej Leparski recito nella versione spagnola de

I figli dell’uranio, rappresentata nelle XV Jornadas internacionales de Teatro Cldsico del Siglo
de Oro espafiol ad Almeria, nel 2005: “Florencia es la capital de Toscana. En Toscana nacio
el hablar rebuscado cuyo rey fue Cicerén. Cicerén fue senador de Roma. En Roma hubo
doce césares. En el ano hay doce meses. Esos doce meses se dividen en cuatro estaciones:
primavera, verano, otofio e invierno... Los Elementos también son cuatro: aire, agua, fuego y
tierra. La tierra se ara con bueyes. Los bueyes tienen los zapatos. Los zapatos se calzan en los
pies. Los pies sirven para caminar. Y caminando trastabillé, trastabillando, llegué hasta aqui
para saludaros.
Eredita indiscutibile di questi tipi di artifici li troviamo, ad. esempio, nel nostro Gracian, in
una versione moderna —a nostro parere un tanto anacronistica- della sua opera Agudeza y
arte de ingenio. Vediamo il seguente soliloquio: ;Que qué me pasa? Nada; el que nada no se
ahoga, el que no se ahoga flota, flota es una escuadra, una escuadra sirve para medir, para
medir se usa el metro, el metro esta en Madrid y de Madrid al cielo sin pasar por ningin otro
lado. Cfr. XIV Jornadas de Teatro clasico del Siglo de Oro, Almeria, Marzo, 2004.
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A volte si traveste, e vorrebbe sparire, essendo I'artefice di qualche imbroglio o
pasticcio. Di solito gli imbrogliati sono gli Innamorati - i loro stessi padroni -, che si
rivolgono a lei per chiedere aiuto nelle loro vicende amorose.

| Zanni primitivi, a cui dispregiavano i Magnifici, diventano dispregiatori di cos-
toro. Adesso sono i colleghi inseparabili dei figli di quei signori che prima disprezza-
vano per la loro volgarita. E questo un aspetto molto interessante della Commedia
dell’Arte, che esprime in qualche modo il mutamento sociale che ribolle gia negli
ultimi anni del Settecento.

VI. La Locandiera

Con tutto cio che e stato detto sopra, sarebbe quasi una stoltaggine continuare
questo studio. E diciamo perche. Dunque, se i lettori ricordano il titolo del nostro
opusculo, Carlo Goldoni un maestro dell’Arte e autore di La Locandiera. Ma, € La
Locandiera una Commedia dell’Arte?, a questo punto saranno pronti a rispondere
immediatamente: Non affatto, non lo €. Ma forse questa risposta cosi assoluta sa-
rebbe un po’ troppo semplicistica, e in parte ingiusta o inadeguata, dato che Carlo
Goldoni la scrisse nel 1752, e venne rappresentata per la prima volta nel 1753. In
quel momento infatti I'influenza della” Commedia dell improvvisazione”, era ancora
molto forte. Percio, ci sembra interessante approfondire ulteriormente e cercare di
trovare quegli elementi settecenteschi che convivono con questo nuovo modo di
fare Teatro, gia in uso nell'Ottocento italiano.

Cosi detto, non ci resta poi che raccontarne in breve la trama e presentare delle
“sfumature” che a nostro parere sono da approfondire.

La vicenda si svolge a Firenze, nella locanda di Mirandolina, I'unica vera prota-
gonista della commedia. Il conte di Albafiorita e il marchese di Forlimpopoli, ospiti
della locanda, si contendono le sue attenzioni e il suo amore, il primo con doni che
puo facilmente permettersi, grazie alla sua buona posizione economica e il secon-
do, appartenente a quella parte di nobilta decaduta e ormai senza mezzi, tenta di
conquistarla con promesse di protezione.

Ospite della locanda e anche il cavaliere di Ripafratta, un convinto misogino
che si vanta di essere immune al fascino femminile e anzi sostiene di disprezzare
l'intero sesso “debole”.

Mirandolina, risentita del suo atteggiamento e della sua insensibilita, decide di
provare a farlo innamorare di lei, e senza troppe difficolta ci riesce, causando gelosie
e liti tra i tre pretendenti.

Tutto succede in 24 ore. Nel frattempo arrivano anche due “donne nobili”
(in realta sono due attrici di una compagina di teatro dell'improvvisazione) che

9 Abbiamo trovatra un’altra data di composizione: 1750.
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fingendo il proprio ruolo altolocato aspettano l'arrivo del resto della compagnia
di attori®.

Riuscita nell'intento di far capitolare il cavaliere, ella pero ne rifiuta 'amore,
cosi come prima aveva rifiutato la corte dei due nobiluomini e concede invece la
propria mano al cameriere della locanda, Fabrizio.

La locandiera € lo stendardo del nuovo teatro di Goldoni, che soppianta gli sche-
mi arrugginiti dell'obsoleta Commedia dell’Arte. Egli qui sembra definire appieno
quell’'opera di riforma tecnica che consisteva nella sostituzione di commedie scritte
a quelle improvvisate della Commedia dell’Arte. Si visualizza attraverso I'artificio
scenico, quel mutamento, gia ampiamente in atto nella vita reale, che vede la
borghesia conquistare maggior spazio a danno della nobilta veneziana, dapprima
quasi coesistendo pacificamente, per poi acquisire una precedenza che andra via
via consolidandosi negli anni successivi.

D’altra parte, la storia di una donna che rifiuta Conti, Marchesi e Cavalieri,
per accoppiarsi con Fabrizio, umile borghese quanto lei, non puo che essere una
chiara allusione alla novita dei rapporti tra borghesia e nobilta, in quel particolare
momento storico.

Dall'inizio abbiamo chiarito che La Locandiera, a nostro parere infatti, appar-
tiene a un periodo di transizione storica e letteraria, in quella “terra di nessuno”.
Goldoni, certo, aderisce completamente al costume del proprio tempo, eppure, €
tra i pochi che si mostrano sensibili ad ogni istanza innovativa.

Le maschere che gli attori portavano per interpretare personaggi fissi, vengono
soppiantate dal volto stesso degli attori, che impersonano il ruolo di gente normale
e reale. Lo svolgimento della vicenda, prima affidato all'inventiva degli attori, viene
sostituito dall'ordinata sequenza di eventi mirabilmente pianificata da Goldoni, che
diventa cosi poeta di teatro. I personaggi di Dejanira e Ortensia, appartenenti al
mondo della Commedia dell’Arte, vengono descritti come figure incapaci di pre-
vedere e definire il proprio personaggio. Mirandolina, invece, pianifica e calcola: in
questo senso € piu vicina al Goldoni.

Questo personaggio, in aggiunta, non € altro che uno sviluppo della figura di
Colombina come la ritroviamo nella Commedia dell'Arte; a differenza di Colombina,
pero, si tratta di un personaggio diverso ed imprevedibile. Questa tendenza al realismo
conferisce alla commedia un volto umano, ed € universalmente valido in ogni tempo,
rappresentando sulla scena il mondo con le sue contraddizioni.

2% Non era mica concepibile che una donna avesse vita propria, addiritura viaggiasse da sola,
senza marito oppure uomini che la accompagnassero. E logico, quindi, lo stupore di Fabrizio
quando arrivano Hortensia e Dejanira: Chi diamine saranno queste due signore cosi sole?
All’aria, all’abito, paiono dame (scena XVII, atto 1); oppure: Conte di Albafiorita: Come? Siete
sole? Non avete uomini?. Hortensia: Siamo sole, signor Conte. Poi vi diremo il perché (scena
XXIl, atto 1), tra altre
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Potremmo far notare degli esempi, basti pero dire che l'intero modo di comportar-
si della protagonista € gia un esempio. Ciog, non c'e decisione, compito, lazzo, relazio-
ne, che non sia deciso da lei, senza renderne conto a nessuno. Inoltre, € un personaggio
assolutamente autonomo, non sottomesso née servile —nel senso piu etimologico della
parola-, anche se lei incarna il ruolo di donna “che serve” i suoi clienti. Anzi questo € un
servizio considerato da lei come “vero lavoro professionale” —se ci € consentito utilizza-
re questa espressione quasi futurista per una donna di allora-. Lei dirige la sua locanda
a proprio piacimento, non € affatto una servetta. Presenteremo sottolineati questi tratti:

Notiamolo, dunque, nella scena XV del I° atto; 'esempio si adegua perfetta-
mente ma ce ne sono tanti altri che seguono:

MIRANDOLINA: E permesso?

CAVALIERE: Chi e di 1a? (...)

MIRANDOLINA: Perdoni. Lasci ch’io abbia I'onore di metterlo in tavola colle
mie mani.

CAVALIERE: Questo non ¢ offizio vostro

MIRANDOLINA: Oh signore, chi sono i0? Una qualche signora? (facendo finta)
sono una serva di chi favorisce venire alla mia locanda. In verita non avrei difficolta a
servire in tavola tutti, ma non lo faccio per certi riguardi (...) Egli (il pranzo che lei ha
preparato per lui) € un intingoletto fatto colle mie mani (...) (atto II, sc. V)

E ancora:

MARCHESE: Fatemi il piacere, restate ancora un po’

MIRANDOLINA: Ma signore, ho da attendere a’fatti miei’; e poi il signor
cavaliere... (...)

MARCHESE: Ah, Mirandolina, vi piace?

MIRANDQOLINA: Per me, signore, non posso dissimulare; non mi piace, lo
trovo cattivo, e non posso dir che sia buono. Lodo chi sa fingere nell’altre ancora.
(atto II, sc. VI

Chiaramente, si tratta di un’opera accessibile a tutti, anche agli analfabeti, ed ha
quindi lo scopo di divertire il pubblico. In questo senso non si puo certo dire che sia
un testo particolarmente rappresentativo del Nuovo Teatro. Malgrado cio, 'opera
rispecchia il dibattito sulle classi sociali cosi vivo nel Settecento. Notiamo infatti
come Mirandolina si preoccupa dei suoi interessi incarnando in un certo senso i
nuovi ideali della borghesia emergente?'.

21 vid. esempi sopra
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I nobili, poi, sono rappresentati nella varia articolazione che caratterizzava l'aris-
tocrazia del XVIII secolo: nobili di antica stirpe ma decaduti e privi di mezzi, nobili
ricchi di appoggi e relazioni ma non di denari, borghesi da poco nobilitati e guardati
con disprezzo malcelato dai «veri» aristocratici?2.

Nell'insieme, comunque, rappresentano i parassiti della societa che non contri-
buiscono minimamente al suo sviluppo e pretendono privilegi e servigi, rendendosi
cosi ridicoli e irritanti agli occhi degli spettatori. Se dal punto di vista sociale, la vi-
sione di Goldoni fu profondamente critica, lo stesso vale per la critica dei nobili nei
confronti del drammaturgo.

Emerge inoltre nellopera il concetto borghese di autodeterminazione
dell'individuo, particolarmente significativo perchée portato avanti da un persona-
ggio femminile.

Per quanto riguarda lo stile, € importante la separazione che alcuni hanno
fatto tra “commedie di carattere” e “commedie di ambiente”*, sottolineando che
La Locandiera e in misura diversa, tra tutti e due i tipi di commedie. E armonica
come mai prima d’ora. C'eé una mirabile rispondenza tra I'ambiente e I'azione e,
soprattutto, fra i personaggi.

Tra tutti loro, risplende Mirandolina, che riesce a far innamorare il cavaliere
nello spazio di 24 ore, senza tradire la sua credibilita psicologica e la scorrevole
naturalezza degli eventi. E questa traccia, tra tutte, cio che la distacca dai personaggi
dell’Arte.

Altro aspetto che dobbiamo chiarire € la cosiddetta moralita di cui Goldoni
avrebbe rivestito la sua opera. Sulle sue parole in L'autore a chi legge vengono
pubblicati flumi di inchiostro. Non possiamo aggiungere nulla di nuovo, niente di
inedito fino a ora. Queste sono le sue conosciute parole: questa € la piu morale,
la piu utile, la piu istruttiva. (...) Pare impossibile che in poche ore un uomo possa
innamorarsi a tal segno: un uomo, sprezzante delle donne, che mai ha seco loro
tattato (...) Ma non e il luogo questo né di vantarmi delle mie follie, né di pentirmi
delle mie debolezze. Bastami che alcun mi sia grato della lezione che gli offerisco.

22 CGli esempi sono innumerevoli. Dalla scena | dell’atto 1, la rivalita tra il conte e il marchese
sembra non aver fine. Non c’é scena in cui non si trovi qualche sfumatura a riguardo: i regali
del marchese, le promesse del conte, le dispute ridicole tra altri, ecc:

MARCHESE: ma se la locandiera usa a me delle distinzioni, mi si convengono pit che a voi

CONTE: per qual ragione?

MARCHESE: lo sono il marchese di Forlipopoli

CONTE: Ed io sono il conte d’Albafiorita

MAECHESE: Si, conte! Contea comprata

CONTE: lo ho comprata la contea, quando voi avete venduto il marchesato

MARCHESE: Oh, basta: son chi son, e mi si deve rispetto

CONTE: Chi ve lo perde il rispetto? (...)

2 MOMIGLIANO (1996), BARBERI, L (1994) vid. introduz.
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Le donne che sono oneste, giubileranno anch’esse che si smentiscano codeste simu-
latrici, che disonorano il loro sesso(...)

La morale dichiarata in questo brano si ricollega all’Ars amandi*, dunque a
un’arte al tempo riservata agli uomini: 'uomo deve essere messo in guardia da
malizie e truffe escogitate dalle donne, furbe e dotate di armi pericolose. Anche il
brevissimo monologo finale di Mirandolina si inquadra in questa lettura (III atto,
scena ultima):

(..) e lor, signori ancora profittino di quanto hanno veduto, in vantaggio e
sicurezza del loro cuore; e quando mai si trovassero in occasioni di dubitare, di
dover cedere, di dover cadere, pensino alle malizie imparate, e si ricordino della
Locandiera®

In realta Goldoni sembra strizzare l'occhio al suo pubblico, dichiarandosi
pure lui rassegnata vittima di quel tipo di donna che tanto vitupera. L'immagine
di Mirandolina non é crudele o subdola, anzi, € implicita un’adesione dell’autore
all'intelligenza, al buon senso e al fascino che la caratterizzano. Vediamo, solo, alcu-
ne delle cose che pensa il cavaliere nella scena XV dell'atto I:

Non si puo negare che costei non sia una donna obbligante; E curiosa costei;
Voi siete peraltro la prima donna ch'io senta parlar cosi; Questo accade perché
avete buona maniera; Che diavolo ha costei di stravagante, ch’io non capisco, e
cosi via.

Mirandolina e un’ottima locandiera, interessata a far funzionare alla perfezione
la sua locanda, ed € con grande senso pratico, mescolato al sapiente uso dell'ingegno
—piu che delle armi di seduzione- che finisce per chiedere a Fabrizio, onesto inna-
morato senza illusioni, di sposarla, facendosi beffe di tutti gli altri sgorbi. E cosi € che
ella, intuendo le menzogne non si fa incantare da nulla, e conquista il cuore dei tre
uomini -per il solo piacere di divertirsi- ed alla fine li rifiuta: (...) tratto con tutti, ma
non m'innamoro di nessuno, confessa al cavaliere nella scena XV del I atto.

Possiamo concludere, dunque, dicendo che Mirandolina piu che onesta o cru-
dele, piu che infida o virtuosa, € un’efficiente donna d'affari, che pone la locanda

24 PUBLIUS OVIDIO NASO Ars amandi, oppure Ars amatoria Opera didattica scritta in distici
elegiaci, che -accanto alla sua Remedia amoris-, ebbe un grande successo, malgrado la forte
critica ricevuta dallo Stato Romano, molto preoccupato allora nel ricomporre la moralita
antica nella societa romana del | sec avanti Cristo

2 Questo finale, pit che un monito morale o didascalico, ci sembra quasi una strizzata d’occhio,
anzi una eredita tipica della fine delle commedie romane, dove si chiedeva “sfacciatamente”
I"applauso del pubblico..
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al centro della sua vita e che al suo buon andamento, subordinera sempre qualsiasi
apparenza ed ogni altra lusinga. In questo forse € riconoscibile uno dei primi veri
ritratti di donna “moderna” che il teatro ci ha offerto.2
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ROJAS ZORRILLA: BALANCE DE UN CENTENARIO:

Rafael GONZALEZ CANAL
Universidad de Castilla-La Mancha

' Este trabajo se ha realizado en el marco del proyecto de investigacion titulado
Edicion y estudio de la obra de Rojas Zorrilla I. Comedias impresas sueltas (FFI2008-
05884-C04-01/FILO) financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacion, del que soy
investigador principal.

El 2007, ano del centenario de Francisco de Rojas Zorrilla, marca un antes
y un después en la recepcion critica y escénica del teatro del toledano. Con
los eventos y fastos del centenario parece que Rojas ha vuelto por sus fueros y
ocupa de nuevo el lugar que le corresponde por derecho propio en el Parnaso
dramatico espanol.

Es curioso comprobar los efectos del paso del tiempo en el repertorio drama-
tico. Un autor como Francisco de Rojas Zorrilla, que alcanzo en su época el bene-
placito de la Corte, que se convirtio en pocos anos en uno de los preferidos del
publico madrileno, que fue incluso el elegido para suministrar la obra del estreno
del flamante coliseo del Palacio del Buen Retiro el 4 de febrero de 1640, fue ca-
yendo poco a poco en el olvido hasta casi desaparecer de la memoria colectiva. No
obstante, antes de su declive en los escenarios, estuvo vigente durante un periodo
sorprendentemente largo.

Durante unos anos, Rojas compitio con Calderon, hasta el extremo de ser el
dramaturgo predilecto de palacio durante lo que se ha dado en llamar “la década
de oro de la comedia espanola”.' Sus obras se estrenaron en los teatros de la Cor-
te, a partir de 1633, a cargo de las principales companias de la época: la de Pedro
de la Rosa, la de Roque de Figueroa, la de Cristobal de Avendano, la de Tomas
Fernandez, etc. Fue tan intensa su actividad dramatica en aquellos anos que hubo
temporadas en que sus estrenos se sucedian unos a otros. Son fecundos para el
dramaturgo los anos 1635 y 1636, en los que representa en los teatros madrilenos
al menos catorce obras: No hay ser padre siendo rey, Peligrar en los remedios, Progne y
Filomena, Obligados y ofendidos, No hay amigo para amigo, Donde hay agravios no hay
celos, etc. Ademas, también compuso algunos autos sacramentales para la festividad

' Maria Grazia Profeti, “El Gltimo Lope”, en La década de oro de la comedia espanola: 1630-
1640. Actas de las XIX Jornadas de teatro clasico. Almagro, julio de 1996, ed. Felipe B.
Pedraza y Rafael Gonzélez Canal, Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha-Festival de
Almagro, 1997, pp. 11-39, p. 12.
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del Corpus entre los anos 1639 y 1641: el Hercules, El rico avariento, Las ferias de
Madrid, etc?

El tiron de Rojas se produjo igualmente en las imprentas de la época. Ademas
de las dos partes de comedias que publico en vida (1640 y 1645), fueron muchas
las piezas del toledano que se imprimieron sueltas a lo largo de los siglos XVII y
XVIII. Es mas, llego a ser tan popular entre los aficionados y lectores de teatro que,
en ocasiones, algunos libreros sin escrapulos en busca de un negocio rapido y ren-
table publicaron a su nombre obras de otros dramaturgos (Lope de Vega, Mira de
Amescua, Vélez de Guevara, Fernandez de Leon, etc)

Lo curioso es que Rojas Zorrilla tuvo una carrera breve y fulgurante, ya que
a diferencia de Lope o Calderon, murio bastante joven, sin llegar a cumplir los 41
anos. Desde 1632, en que Montalban en su Para todos alude a los “aplausos de las
ingeniosas comedias que tiene escritas”, o 1633, cuando represento en palacio su
Persiles y Segismunda, hasta el 6 de octubre de 1644, en que se prohiben los espec-
taculos teatrales como parte del luto oficial que se mando guardar a la muerte de
la reina Isabel de Borbon, median doce anos de intensa actividad dramatica. Sus
obras se representan casi a la par que las de Calderon, con quien colaboro hasta en
cuatro ocasiones: El monstruo de la Fortuna, La mds hidalga hermosura, El mejor amigo,
el muerto'y El jardin de Falerina.

En 1640, siguiendo la estela de Calderon, da a la imprenta la Primera parte de
sus comedias y la Segunda cinco anos después, ya en pleno periodo de prohibicion
de las representaciones a causa del luto real. Cuando se reabren los teatros en 1649,
muerto ya Rojas, sus obras se van a seguir representando. En la segunda mitad del
siglo XVII y durante el siglo siguiente Rojas estara presente, junto a Calderon y
Moreto, en los escenarios y en las imprentas espanolas. Ademas, fue el toledano
uno de nuestros poetas dramaticos mas imitados en el extranjero, principalmente
en Francia: autores como Scarron, Thomas Corneille, Lesage o Rotrou, tomaron
como fuente de inspiracion obras del nuestro dramaturgo.

No se le escapa a nadie el hecho de que no suelen coincidir las obras que hoy
gozan del aprecio de la critica y que forman parte del repertorio canonico del teatro
aureo espanol, con aquéllas que fueron apreciadas por los lectores y por el publico

2 Vid. Marfa Luisa Lobato, “Puesta en escena de Rojas Zorrilla en el siglo XVII (1630-1648)”,
en Rojas Zorrilla en escena. XXX Jornadas de teatro cldsico. Almagro, 2, 3, 4 y 5 de julio de
2007, ed. Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzalez Canal y Almudena Garcia Gonzalez,
Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha, 2008, pp. 17-44.

Para el tema de las atribuciones a Rojas y las comedias publicadas a su nombre, vid. Rafael
Gonzélez Canal, Ubaldo Cerezo Rubio y German Vega Garcia-Luengos, Bibliografia de Fran-
cisco de Rojas Zorrilla, Kassel, Reichenberger, 2007.

3

*  Para todos, exemplos morales, hvmanos y divinos... Madrid, Imprenta del Reyno, a costa de

Alonso Pérez, 1632, f. 345v.
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de los teatros de los siglos precedentes. Por ejemplo, al examinar las carteleras de
los teatros madrilenos del siglo XVIII, se observa como las obras de Rojas se pro-
gramaron con cierta asiduidad.’ Hay piezas suyas que se llevaron a las tablas una y
otra vez: Donde hay agravios no hay celos (en 118 ocasiones), La mds hidalga hermosu-
ra (48), Los aspides de Cleopatra (47), Los bandos de Verona (35), etc. Curiosamente,
no aparecen en los primeros puestos los titulos mas conocidos hoy, Del rey abajo,
ninguno (44) y Entre bobos anda el juego (44), mientras que algunas de esas piezas
de gran éxito en la escena dieciochesca desaparecieron totalmente de las carteleras
en épocas posteriores. Asi ocurre en el caso de una obra tan olvidada hoy como
El monstruo de la fortuna, la lavandera de Napoles, escrita en colaboracion por Rojas,
Calderon y Pérez de Montalban, que gozo de una gran popularidad: se imprimio
numerosas veces a lo largo del siglo XVIII y se represento en los teatros madrilenos
al menos en 110 ocasiones entre 1708-1850, antes de caer definitivamente en el
olvido. Destaca especialmente la representacion que llevo a cabo la compania de
Manuel Martinez en el teatro de la Cruz el 23 de abril de 1784, en la que actuaban
Antonia Maiquez, hermana del gran Isidoro Maiquez, y MO del Rosario Fernandez,
mas conocida como La Tirana.
En el siglo XIX el repertorio dramatico del toledano se altera sustancialmente.
La reivindicacion del teatro nacional por parte de los romanticos coincidio con la
practica desaparicion de Rojas de la escena. Poco a poco, su repertorio se fue po-
larizando en torno a las dos obras principales: Del rey abajo ninguno, mas conocida
entonces como Garcia del Castariar, y Entre bobos anda el juego, ni mucho menos los
titulos que mas repercusion habian tenido anteriormente. En el éxito y popularidad
que tuvo la primera de estas obras durante el siglo XIX tuvo mucho que ver la ge-
nial interpretacion realizada por el célebre actor Isidoro Maiquez, presente durante
anos en la memoria de los espectadores y de los amantes del teatro.
Desde principios del siglo surgen adaptaciones y refundiciones que vuelven
a dar vida a algunas de las obras de Rojas: Abre el ojo y Entre bobos anda el juego,

> Vid. René Andioc y Mireille Coulon, Cartelera teatral madrilena del siglo XVIIl (1708-1808),
Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, 1996, 2 vols. Se pueden consultar también las
notas sobre escenificaciones dieciochescas que aporta Ann L. Mackenzie, Francisco de Rojas
Zorrilla y Agustin Moreto. Andlisis, Liverpool, Liverpool University Press, 1994, pp. 28-104.
Sobre la fortuna las obras de Rojas en el siglo XVIII, vid. Emilio Palacios Fernandez, “Per-
vivencias del teatro barroco. Recepcién de Rojas Zorrilla en el siglo XVIII” y Maria Elena
Arenas Cruz, “Las representaciones de Rojas en el siglo XVIII y su valoracién en el Memo-
rial literario”, en Francisco de Rojas Zorrilla, poeta dramatico. Actas de las XXII Jornadas de
teatro clasico, Almagro 13, 14 y 15 de julio de 1999, ed. Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael
Gonzélez Cafal y Elena Marcello, Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha-Festival de
Almagro, pp. 349-378 y 379-394, respectivamente, y Joaquin Alvarez Barrientos, “Tras ser
desfigurado, Francisco de Rojas Zorrilla entra en el parnaso espanol. Los siglos XVIIl 'y XIX”,
Revista de Literatura, vol. LXIX, nim. 137, enero-junio 2007, pp. 141-162.
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refundidas por Félix Enciso Castrillon, Lo que son mujeres, arreglada por el mexicano
Manuel Eduardo de Gorostiza y, mas tarde, Donde hay agravios no hay celos, refundi-
da por Juan Eugenio Hartzenbusch con el titulo de El amo criado, y Entre bobos anda
el juego, adaptada de nuevo por Eduardo Asquerino, tuvieron cierta notoriedad y
un buen numero de representaciones en los teatros decimononicos. Precisamente,
Maria Guerrero llevo a escena la version de Asquerino de Entre bobos anda el juego
a finales de siglo. En 1899 esta misma obra se adapto también al género chico, con
el titulo de Don Lucas del Cigarral, en version de Tomas Luceno y Carlos Fernandez
Shaw y musica del maestro Amadeo Vives.© El mismo Luceno ofrecio dos versiones
a principios del siglo XX de otra obra significativa de Rojas, Donde hay agravios no
hay celos: Amo y criado, y su variante musical: Lances de amo y criado.

A principios del siglo XIX, Rojas formaba, inmediatamente detras de Calderon y
Lope, la segunda fila del teatro aureo y aventajaba a los maestros en la preferencia de
ciertos publicos y en la frecuencia con que se llevaban a la escena algunos de sus dra-
mas y comedias.” Paradojicamente, la reivindicacion del teatro nacional por los roman-
ticos (desde los Schlegel a Duran, Schack, Mesonero o Hartzenbusch) va a coincidir
con el olvido de Rojas en los escenarios, como muy bien ha estudiado Felipe Pedraza.?
A partir de la segunda mitad del siglo XIX, el repertorio vivo de Rojas se va a reducir
drasticamente tanto en el mundo escénico como en el mundo editorial. Son dos obras
las unicas que van a pervivir a partir de este momento: Entre bobos anda el juego y Del
rey abajo, ninguno. La fijacion de este titulo como el mas representativo del repertorio de
Rojas obedece probablemente a la viva impresion que causo en los amantes el teatro
la genial interpretacion del conocido actor Isidoro Maiquez.

A pesar de que Mesonero Romanos consagrara en 1861 un volumen de la presti-
giosa coleccion denominada Biblioteca de Autores Espanoles al teatro de Rojas, el pres-
tigio del dramaturgo toledano comienza a decaer. Incluso €l critica con dureza algunos
aspectos de la dramaturgia de Rojas como, por ejemplo, cuando senala...

...que un ingenio tan peregrino y que sabia en ocasiones sostenerse a inmensa
altura, ya fuese por complacer y halagar el gusto del vulgo, ya por capricho pro-

¢ Vid. Juan José Pastor Comin, “Don Lucas del Cigarral, de Francisco de Rojas: polémicas de una
adaptacion al género lirico”, en Rojas Zorrilla en su IV centenario. Congreso internacional
(Toledo, 4-7 de octubre de 2007), ed. Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzéalez Canal y
Elena E. Marcello, Cuenca, Universidad de Castilla-La Mancha, pp. 721-735.

7 Un ejemplo seria Donde hay agravios no hay celos, como muy bien ha estudiado Felipe B. Pe-
draza Jiménez, “Donde hay agravios no hay celos: un éxito olvidado”, en sus Estudios sobre
Rojas Zorrilla, Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha (col. «Corral de Comedias», 21),
2007, pp. 277-301.

8 Felipe B. Pedraza Jiménez, “Rojas ante la critica romantica”, Revista de Literatura, vol. LXIX,
ndm. 137, enero-junio 2007, pp. 183-217.
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pio, extravagante y veleidoso, se rebajara en otras (por desgracia harto frecuentes)
a hacinar como de intento despropositos y vaciedades que rayan en el absurdo. ..°

De esta censura solo se salva Del rey abajo, ninguno y las piezas comicas, que
acaparan todos sus elogios:

La discreta e ingeniosa comedia de enredo o de capa y espada, de caracteres
Y de costumbres |[...1 no tiene sequramente, después de Calderon y de Moreto,
representante mds digno, intérprete mds propio y adecuado que don Francisco de
Rojas.™

Bien por la calidad de estas piezas, bien por falta de osadia para romper con
la tradicion, Mesonero mantiene todavia la relacion canonica de los “seis grandes
nombres de Lope, Tirso, Calderon, Alarcon, Moreto y Rojas”."

En el siglo XX Rojas Zorrilla va a brillar por su ausencia en los escenarios y en
la imprenta. Son pocas las ediciones que se hicieron de sus obras y escasos los mon-
tajes y representaciones, eligiendo casi siempre los dos titulos canonicos ya citados.
Destaca el montaje de Garcia del Castariar por Margarita Xirgu en 1933. En toda
la historia de los teatros nacionales y anejos no se han visto mas que dos versiones
de Entre bobos anda el juego (una dirigida en 1951 por Cayetano Luca de Tena en el
Teatro Espanol, y otra en el Beatriz por el teatro de camara Ditea de Santiago de
Compostela en abril de 1966)2 y el montaje de Abre el ojo que se estreno el 16 de
diciembre de 1978 en el Maria Guerrero, sede del recién creado Centro Dramatico
Nacional, en version de Jos¢ Manuel Caballero Bonald, dirigida por Fernando Fer-
nan Gomez, con escenografia de Cristina Borona y protagonizada por Juan Diego y
Carmen Maura, con Charo Soriano, Tina Sainz y Maite Blasco, entre otros.'

% Ramén de Mesonero Romanos, “Apuntes biograficos, bibliograficos y criticos de Don Francis-
co de Rojas Zorrilla”, en F. de Rojas Zorrilla, Comedias escogidas, Madrid, Atlas (BAE, LIV),
1952, p. xviii.

1% Mesonero Romanos, op. cit., p. xx.

Mesonero Romanos., op. cit., pp. xi y xii. De este canon se hace eco Emilio Cotarelo y Mori
cuando califica a nuestro autor como “uno de los seis astros de primera magnitud” del dra-
ma aureo (E. Cotarelo, Don Francisco de Rojas Zorrilla, noticias biogréficas y bibliograficas,
Madrid, Imprenta de la Revista de Archivos, 1911; edicién facsimil con prélogo e indices de
Abraham Madronal, Toledo, Real Academia de Bellas Artes Ciencias Histéricas de Toledo,
2007, p. 5).

12 Vid. las fichas de los montajes y las referencias a las criticas aparecidas en Andrés Pelaez, ed.,
Historia de los teatros nacionales, Madrid, Ministerio de Cultura, 1993-1995, tomo |, p. 227,
y tomo I, p. 386.

Vid. Andrés Peldez, ed., op. cit., tomo Il, pp. 350-351. Sobre los montajes de Rojas en el siglo
XX, vid. Andrés Peldez, “Francisco de Rojas, un ausente en la escena”, en francisco de Rojas
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En los veinte primeros anos del Festival de Almagro (1978-1997) solo se puso
en escena una obra del dramaturgo toledano: Entre bobos anda el juego, en la quinta
edicion (1982)."* Sin embargo, parece que en los ultimos anos se ha despertado
cierta actividad e interés en torno a nuestro poeta. En 1998, la RESAD represento
Obligados y ofendidos, en version de Fernando Doménech, dirigida por Juanjo Gran-
da, y en 1999 volvio a las tablas una version de Entre bobos anda el juego, debida a
Rafael Pérez Sierra y Gerardo Malla, a cargo de la Compania Nacional de Teatro
Clasico, dirigida por este ultimo. En julio de 2002, en la XXV edicion del Festival,
se estreno una nueva produccion de Abre el ojo, dirigida por Francisco Plaza.

Sorprendentemente, las mejores obras de Rojas, a juzgar por su constante pre-
sencia en los escenarios durante los siglos XVII, XVIII y primera mitad del XIX,
apenas han merecido en los ultimos ciento cincuenta anos la atencion de actores y
directores. Tampoco la critica académica se ha consagrado a su analisis y difusion.

El estreno citado de Abre el ojo en 1978 parecia inaugurar una nueva conside-
racion de nuestro autor. Pero el éxito de Abre el ojo no trajo consigo la aparicion de
nuevos textos suyos en los escenarios, a pesar de que en el repertorio de Rojas hay
obras de una excepcional comicidad, que pueden captar la atencion e interés del
publico de nuestros dias. Algo de esto se ha empezado a apreciar en los ultimos
anos, en los que se esta llevando a cabo una revision exhaustiva de la obra dra-
matica del autor toledano. A ello ha contribuido también la celebracion del cuarto
centenario de su nacimiento en 2007.

La actualidad editorial de Rojas Zorrilla

Ya hemos senalado como en el siglo XX Rojas interesa muy pronto a editores
e impresores. Este desinterés hace que se olviden algunas de sus obras basicas. Asi,
en las dos primeras décadas del siglo solo disfrutan de cierto reconocimiento en la
imprenta dos de sus obras, Del rey abajo ninguno y Entre bobos anda el juego, seguidas
a bastante distancia por Lo que son mujeres.”

La suerte de Rojas parece haber cambiado en los ultimos anos. Han tenido que
pasar bastantes décadas para que el trabajo de recuperacion del teatro de Rojas

Zorrilla, poeta dramatico. Actas de las XXII Jornadas de teatro cldsico, Almagro, 13, 14y 15
de julio de 1999, ed. Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzalez Canal y Elena Marcello,
Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha-Festival de Almagro, 2000, pp. 395-403.

'+ Luciano Garcia Lorenzo y Andrés Pelaez, eds., Festival Internacional de Teatro Cla-
sico de Almagro. 20 afos (1978-1997), Toledo, Caja Castilla-La Mancha/Festival de
Almagro, 1997, p. 160.

15 Para la fortuna editorial y escénica de esta obra, vid. Rafael Gonzalez Cafal, “Lo que son mu-

jeres en los escenarios”, Revista de Literatura, vol. LXIX, nim. 137, enero-junio 2007, pp.
109-124.
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iniciado por MacCurdy a mediados del siglo XX se haya visto continuado. En los
ultimos anos contamos con la edicion de Profeti de Entre bobos anda el juego, y con
dos ediciones de obras menos frecuentes: Lo que son mujeres y Casarse por vengar-
se.'* En 2005 la editorial Castalia ha publicado una rigurosa edicion de Donde hay
agravios no hay celos y Abrir el ojo, a cargo de Felipe B. Pedraza Jiménez y Milagros
Rodriguez Caceres.

El Instituto Almagro de teatro clasico de la Universidad de Castilla-La Mancha
prepara desde hace unos anos la edicion critica de las obras completas de Rojas.
Es verdad que se trata de un autor algo irregular, pero a €l se deben algunas de las
piezas mejor construidas, mas originales y mas divertidas de nuestra comedia aurea.
El primer tomo, que contiene las primeras cuatro comedias de la Primera Parte, se
publico en el ano del centenario’” y el segundo esta a punto de salir a la luz. Los
siguientes tomos, siempre con cuatro comedias cada uno, se encuentran en prepa-
racion. Esperamos que poco a poco se pueda ir editando el corpus dramatico de
Rojas en ediciones criticas fiables y solventes. Solo asi se podra analizar y valorar su
obra para colocarla en su justo lugar.

Por otra parte, el centenario celebrado en el 2007 ha dado lugar a multiples
trabajos sobre la vida y obra del dramaturgo toledano. Veamos los hitos fundamen-
tales:

- En primer lugar, la Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Historicas de
Toledo ha sacado a la luz una edicion facsimil del trabajo senero de Emilio
Cotarelo y Mori de 1911 sobre Rojas Zorrilla, con una introduccion de Abra-
ham Madronal.

- Ademas, el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas ha publicado un
nuamero monografico de la Revista de Literatura, dedicado a nuestro drama-
turgo, coordinado por Abraham Madronal y Luciano Garcia Lorenzo, que
contiene quince articulos y seis resenas a cargo de los principales especialistas
en el autor toledano.

- La revista Lectura y signo, 2 (2007), de la Universidad de Leon, también ha
dedicado un suplemento especial a nuestro autor con un total de cinco ar-
ticulos.

' Lo que son mujeres, en David Castillejo, La formacion del actor en el teatro clésico. Ejercicios
en torno a ocho obras clave del Siglo de Oro, Madrid, Ars Millenii, 2004, Il, pp. 847-1004;
Casarse por vengarse, ed. Linda L. Mullin, Kassel, Reichenberger, 2007.

7 Francisco de Rojas Zorrilla, Obras completas I. Primera parte de comedias. No hay amigo para
amigo. No hay ser padre siendo rey. Donde hay agravios no hay celos. Casarse por vengarse,
edicion critica y anotada del Instituto Almagro de teatro cldsico, dirigida por Felipe B. Pe-
draza Jiménez y Rafael Gonzdlez Canal; coord. Elena E. Marcello, Cuenca, Ediciones de la
Universidad de Castilla-La Mancha, 2007.
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- La Compania Nacional de Teatro Clasico le dedico un numero de su Boletin de
la Compariia Nacional de Teatro Clasico (49, 2007: Rojas Zorrilla: una vida para
el teatro).

- Finalmente, se ha publicado en la Editorial Reichenberger una bibliografia de
este autor, que recoge todas las fuentes primarias, es decir, los manuscritos y
ediciones impresas de cada una de las obras de este autor, con localizacion
de los ejemplares dispersos en las distintas bibliotecas del mundo.

La bibliografia critica que se ha generado es, pues, muy abundante. He reco-
gido un total de 42 entradas bibliograficas publicadas en el ano 2007 sobre la vida
y obra del dramaturgo toledano:

ALVAREZ BARRIENTOS, Joaquin [20071: «Tras ser desfigurado, Francisco de Rojas Zorrilla entra
en el parnaso espanol. Los siglos XVIII y XIX», Revista de Literatura, vol. LXIX, num.
137, enero-junio 2007, pp. 141-162.

Boletin de la Compafiia Nacional de Teatro Cldsico, nam. 49, 2007 (Rojas Zorrilla: una vida para
el teatro).

D1 PiNTO, Elena [20071: «Las hechuras del figuron (Entre bobos anda el juego, de Rojas Zorrilla,
Un bobo hace ciento, de Solis, y Un loco hace ciento, de Maria Rosa Galvez)», en El figuron.
Texto y puesta en escena, ed. Luciano Garcia Lorenzo, Madrid, Editorial Fundamentos,
pp. 221-248.

Diaz-Mas, Paloma [20071: «Rojas Zorrilla y otros dramaturgos espanoles en la biblioteca
de un sefardi de Gibraltar del siglo XVIll», Revista de Literatura, vol. LXIX, num. 137,
enero-junio 2007, pp. 125-139.

ECHAVARREN, Arturo [20071: «Sindn como personaje en el teatro espanol del Siglo de Oro»,
Cuadernos de filologia clasica: Estudios latinos, 27, 1, pp. 135-160 (sobre El robo de Elena y
destruccion de Troya, de Rojas Zorrilla).

GaRrces, Elena [20071: «El Iéxico del hiperdramatismo en el teatro del Siglo de Oro: Los hijos
del dolor de Francisco de Leiva y Los dspides de Cleopatra de Rojas Zorrilla», en Patrimonio
literario andaluz (), ed. Antonio Gomez Yebra, Malaga, Servicio de Publicaciones de la
Fundacion Unicaja, pp. 37-56.

GARCIA BARRIENTOS, José Luis [20071: «De novela a comedia: Persiles y Sigismunda de Rojas
Zorrilla», Revista de Literatura, vol. LXIX, num. 137, enero-junio 2007, pp. 75-107.
Garcia GonzALEz, Almudena [20071: «La figura de Juan Sala Serrallonga en El cataldn Serra-
llonga y bandos de Barcelona», en Locos, figurones y quijotes en el teatro de los Siglos de Oro.
Actas selectas del XII Congreso de la Asociacion Internacional de Teatro Espariol y Novohispano
de los Siglos de Oro. Almagro, 15, 16y 17 de julio de 2005, ed. German Vega Garcia-Luen-
gos y Rafael Gonzalez Canal, Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha, pp. 195-206.

GaRrciA LoreNzZO, Luciano [20071: «De la fortuna escénica de Rojas Zorrilla en los teatros
de Madrid», Revista de Literatura, vol. LXIX, nim. 137, enero-junio 2007, pp. 235-247.
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Gomez Rusio, Gemma [20071: «Rojas Zorrilla ante el universo palatino: el caso de Morir
pensando matar», Lectura y Signo, 2, pp. 191-215.

GonNzALEZ CaRaL, Rafael [20071: «La poesia de un dramaturgo: poemas panegiricos y oca-
sionales de Rojas Zorrilla», Teatro de palabras. Revista sobre teatro dureo, 1, pp. 47-65.

————— [20071: «Lo que son mujeres en los escenarios», Revista de Literatura, vol. LXIX, num. 137,
enero-junio 2007, pp. 109-124.

————— [20071: «Bibliografia critica sobre Francisco de Rojas Zorrilla», Revista de Literatura, vol.
LXIX, num. 137, enero-junio 2007, pp. 249-267.

————— [20071: «La transmision impresa del teatro de Rojas Zorrilla», Lectura y Signo, 2, pp.
217-235.

————— [20071: «Los otros figurones de Rojas Zorrilla», en El figuron. Texto y puesta en escena, ed.
Luciano Garcia Lorenzo, Madrid, Editorial Fundamentos, pp. 165-182.

————— [20071: «Incognitas y hallazgos en el repertorio dramatico de Rojas Zorrilla», en Los
segundones. Importancia y valor de su presencia en el teatro aurisecular. Actas del Congreso
Internacional (Gargnano de Garda, 18-21 de septiembre de 2005), ed. Alessandro Cassol y
Blanca Oteiza, Madrid, Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, pp. 95-118.

GonzALEz CaRalL, Rafael, Ubaldo Cerezo RuBio y German VEGa GaRcia-LuENGos [20071:
Bibliografia de Francisco de Rojas Zorrilla, Kassel, Reichenberger.

Juuio, MO Teresa [20071: «Bruto, el loco cuerdo de Lucrecia y Tarquino de Rojas Zorrilla», en
Locos, figurones y quijotes en el teatro de los Siglos de Oro. Actas selectas del XII Congreso de
la Asociacion Internacional de Teatro Espariol y Novohispano de los Siglos de Oro. Almagro, 15,
16 y 17 de julio de 2005, ed. German Vega Garcia-Luengos y Rafael Gonzalez Canal,
Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha, pp. 283-297.

----- (ed)) [20071: Academia burlesca que se hizo en Buen Retiro a la majestad de Filipo Cuarto
el Grande. Afio de 1637, Madrid-Frankfurt, Iberoamericana-Vervuert (Biblioteca Aurea
Hispanica, 41).

————— [20071: «<El vejamen de Rojas para la academia de 1638. Estudio y edicion», Revista de
Literatura, vol. LXIX, num. 137, enero-junio 2007, pp. 299-332.

————— [20071: «El arte de fingir: juegos metateatrales en Lucrecia y Tarquino de Francisco de
Rojas Zorrilla», Lectura y Signo, 2, pp. 157-174.

————— [20071: «Ridendo castigat mores: figuron y figuras en Entre bobos anda el juego», en El
figuron. Texto y puesta en escena, ed. Luciano Garcia Lorenzo, Madrid, Editorial Funda-
mentos, pp. 149-163.

MabRroORAL DUrAN, Abraham [20071: <Nuevos documentos sobre Rojas Zorrilla y su teatro»,
Revista de Literatura, vol. LXIX, nam. 137, enero-junio 2007, pp. 271-295.

————— [20071: «Obras “menores” de Rojas Zorrilla», Revista de Literatura, vol. LXIX, nim. 137,
enero-junio 2007, pp. 333-369.

————— [20071: «Introduccion», en Emilio Cotarelo y Mori, Don Francisco de Rojas Zorrilla. Noti-
cias biogrdficas y bibliogrdficas, Toledo, Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Histo-
ricas de Toledo, edicion facsimil.

LABRADOR LoPEZ DE AzcoNa, German [20071: «Garcia del Castarial (1762): una version posible
de la obra de Rojas Zorrilla en el siglo XVIIl», en Actas del XV Congreso de la Asociacion
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Internacional de Hispanistas “Las dos orillas”. Monterrey, México. Del 19 al 24 de julio de 2004,
ed. Beatriz Mariscal, México, Fondo de Cultura Economica, Asociacion Internacional de
Hispanistas, Tecnologico de Monterrey, el Colegio de México, 11, pp. 267-280.

MAaRcELLO, Elena E. [20071: «La recepcion del teatro de Francisco de Rojas Zorrilla en Italia.
Algunas anotaciones», Lectura y Signo, 2, pp. 175-190.

————— [20071: «La furia celosa de Rodamonte en Lope y Rojas», en La pasion de los celos en el
teatro del Siglo de Oro. Actas del III Curso sobre teoria y prdctica del teatro, organizado por
el Aula Biblioteca Mira de Amescua y Centro de Formacion Continua, celebrado en Granada
(8-11 noviembre, 2006), coords. Remedios Morales Raya y Miguel Gonzalez Dengra,
Granada, Universidad de Granada, pp. 267-279.

MEeNENDEZ ONRuUBIA, Carmen  [20071: «Memoria de actores: Entre bobos anda el juego en
la escena del teatro Espanol de Madrid (1895-1896)», Revista de Literatura, vol. LXIX,
num. 137, enero-junio 2007, pp. 219-234.

MutLLiN, Linda L. [20071: «Introduction» a su edicion de F. de Rojas Zorrilla, Casarse por
vengarse, Kassel, Reichenberger, pp. 1-191.

OLiva, César [20071: «Mi amigo don Lucas del Cigarral», en El figuron. Texto y puesta en esce-
na, ed. Luciano Garcia Lorenzo, Madrid, Editorial Fundamentos, pp. 455-460.

PeprazA JIMENEZ, Felipe B [20071: «Donde hay agravios no hay celos: un éxito olvidado», Teatro
de palabras. Revista sobre teatro dureo, 1, pp. 155-184.

————— [20071: «Rojas ante la critica romantica», Revista de Literatura, vol. LXIX, num. 137,
enero-junio 2007, pp. 183-217.

————— [20071: Estudios sobre Rojas Zorrilla, Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha (col.
«Corral de Comedias», 21).

————— [20071: «Personas reales y justicia poética: Lope, Guillén de Castro, Rojas Zorrilla»,
Lectura y signo, 2, pp. 129-156.

————— [20071: «Las graciosas de Rojas Zorrilla», en Los segundones. Importancia y valor de su pre-
sencia en el teatro aurisecular. Actas del Congreso Internacional (Gargnano de Garda, 18-21
de septiembre de 2005), ed. Alessandro Cassol y Blanca Oteiza, Madrid, Universidad de
Navarra-Iberoamericana-Vervuert, pp. 191-209.

PeDrAZA JIMENEZ, Felipe B. y Rafael GonzALEz CaNaL, dir. [20071: Francisco de Rojas Zorrilla,
Obras completas 1. Primera parte de comedias. No hay amigo para amigo. No hay ser padre
siendo rey. Donde hay agravios no hay celos. Casarse por vengarse, edicion critica y anotada
del Instituto Almagro de teatro clasico, coord. Elena E. Marcello, Cuenca, Ediciones de
la Universidad de Castilla-La Mancha.

ProFeTI, Maria Grazia [20071: «Rojas en ltalia en los siglos XVII y XVIll», Revista de Literatu-
ra, vol. LXIX, num. 137, enero-junio 2007, pp. 163-182.

Ruslo SaN RomAN, Alejandro y Elena MarTiNEz CaRrRO [20071: «Relaciones entre Rojas
Zorrilla y Jeronimo de Cancer», Arbor. Ciencia, Pensamiento y Cultura, CLXXXIII, 726,
julio-agosto 2007, pp. 461-473.

Siming, Diego [20071: «Celos cruzados en Casarse por vengarse de Rojas Zorrilla», en La
pasion de los celos en el teatro del Siglo de Oro. Actas del 11l Curso sobre teoria y prdctica del
teatro, organizado por el Aula Biblioteca Mira de Amescua y Centro de Formacion Continua,
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celebrado en Granada (8-11 noviembre, 2006), coords. Remedios Morales Raya y Miguel
Gonzalez Dengra, Granada, Universidad de Granada, pp. 315-325.

SUAREZ MIRAMON, Ana [20071: «Espacios dramaticos en Rojas Zorrilla», Revista de Literatura,
vol. LXIX, nam. 137, enero-junio 2007, pp. 51-73.

VEca GARcia-LUENGOS, German [20071: «Entre calvos anda el juego: la insistencia de un
tema satirico en Rojas Zorrilla», Revista de Literatura, vol. LXIX, num. 137, enero-junio
2007, pp. 13-34.

Ademas, se han celebrado en el 2007 diversos eventos y reuniones cienti-
ficas en torno a Rojas Zorrilla:

- La mujer en el teatro espariol del Siglo de Oro. IV centenario de Rojas Zorrilla, ciclo de seis conferen-
cias celebrado en la Facultad de Humanidades de Toledo del 16 al 18 de abril de 2007.

- XXX Jornadas de teatro clasico de Almagro. Rojas Zorrilla en escena: seis conferencias y
siete coloquios sobre los montajes de Rojas mas significativos. Las actas ya han sido
publicadas: Rojas Zorrilla en escena. XXX Jornadas de teatro cldsico. Almagro, 2, 3, 4y 5 de
julio de 2007, ed. Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzalez Canal y Almudena Garcia
Gonzalez, Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha, 2008.

- Congreso internacional IV centenario del nacimiento de Francisco de Rojas Zorrilla, celebrado en
Toledo del 4 al 7 de octubre de 2007: 24 ponencias, 25 comunicaciones y un coloquio.
Las actas se han publicado a finales de 2008: Rojas Zorrilla en su IV centenario. Congreso
internacional (Toledo, 4-7 de octubre de 2007), ed. Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzalez
Canal y Elena E. Marcello, Cuenca, Universidad de Castilla-La Mancha, 2008.

También el XIII Congreso de la Asociacion Internacional de Teatro espariol y Novohispano
de los Siglos de Oro (AITENSO), celebrado en México D. E, del 15 al 18 de octubre de
2007 se dedico en parte al toledano: Cuatro triunfos dureos: Mira, Vélez, Rojas y Moreto
(las actas se encuentran en prensa).

Los montajes del centenario

En el ano del cuarto centenario del nacimiento de Rojas, la Compania Nacio-
nal de Teatro Clasico (CNTC) llevo a escena la obra de referencia del toledano, Del
rey abajo, ninguno, ausente de los escenarios durante décadas, bajo la direccion de
Laila Ripoll. Pero la temporada fue muy rica en montajes relacionados con Rojas
Zorrilla. Se estrenaron los siguientes:

-Donde hay agravios no hay celos, por el Aula de Teatro de la Universidad de Mur-
cia, dirigida por César Oliva.

-Entre bobos anda el juego, por Invitro Teatro, Aula de Teatro de la Universidad de
Jaén, dirigida por José Luis Fernandez.

-Morir pensando matar, por la Compania Siglo de Oro de la Comunidad de Madrid
y la Escuela Superior de Arte Dramatico, bajo la direccion de Ernesto Caballero.
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-La ventana Rojas, antologia de comedias de Rojas Zorrilla, por la compania Mor-
boria Teatro, con direccion de Eva del Palacio. En este montaje se enlazan
escenas de tres de las obras mas representativas de Rojas: Donde hay agravios
no hay celos, Entre bobos anda el juego y Abre el ojo, a través del hilo conductor
que supone un autor dramatico, que parece ser el propio Rojas, que presenta
las obras, comenta las escenas y hace de confidente del publico.

Estas cuatro obras se representaron en el Festival de teatro clasico de Alma-
gro en julio de 2007 junto con Del rey abajo, ninguno, por la CNTC.

Lectura dramatizada de No hay amigo para amigo, dirigida por Denis Rafter,
representada en el Teatro de Rojas de Toledo en 4 de octubre de 2007, con
Vicente Cuesta, Carmen del Valle, Resu Morales, Yolanda Arestegui, José
Vicente Moiron, etc.

Del rey abajo ninguno

La CNTC eligio para celebrar el centenario la obra senera de Rojas Zorrilla.
De Rojas solo habia montado antes Entre bobos anda el juego, en 1999. La version y
direccion de la obra corrio a cargo de Laila Ripoll, actriz y directora escénica de am-
plia trayectoria en el mundo teatral, especialmente con su compania Micomicon.
De la escenografia se encargo Miguel Angel Coso y Juan Sanz, y Joaquin Notario y
Pepa Pedroche representaron los papeles principales.

La autoria de la obra

Al dia de hoy persisten dudas sobre la autoria de esta obra, una de las mas
conocidas del dramaturgo toledano. Las tres primeras ediciones conservadas
aparecen a nombre de Calderon, aunque éste rechazo su paternidad al incluir
este titulo en la lista de 41 comedias espurias que aparece en el Prologo a la
Cuarta Parte de sus comedias publicada en 1672. La atribucion a Rojas se fun-
damenta solamente en una edicion suelta, sin ano, que Cotarelo cree de finales
del siglo XVII y Cruishank situa hacia 1674.'® A partir de entonces, nadie parece
dudar de la autoria de Rojas hasta que modernamente la critica ha vuelto sobre

'8 E. Cotarelo, op. cit., p. 157. La apreciacién de Don W. la recoge German Vega Garcia-Luengos
en el reciente y fundamental trabajo sobre la atribucién de esta obra: “Los problemas de
atribucion de Del rey abajo ninguno”, en Rojas Zorrilla en su IV centenario. Congreso inter-
nacional (Toledo, 4-7 de octubre de 2007), ed. Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzalez
Canal y Elena E. Marcello, Cuenca, Universidad de Castilla-La Mancha, 2008, pp. 459-483.
Tanto a él como a los demds miembros de la tertulia del Hotel Canarias les agradezco su
constante ayuda con el afecto de siempre.
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el tema. Raymon R. MacCurdy," por ejemplo, opina que no es de Rojas, al me-
nos en su totalidad. Brigitte Wittmann, una de sus modernas editoras, también
pone en duda su paternidad.?® Es verdad que se aprecian diferencias entre el
estilo del tercer acto respecto a los dos primeros. En este sentido, MacCurdy ha
llegado a sugerir que podriamos estar ante la obra perdida de Solis, Calderon
y Rojas representada en el coliseo del Buen Retiro el 2 de julio de 1640.>' Re-
cientemente, German Vega Garcia-Luengos ha profundizado en el arduo tema
de la autoria, rechazando con distintos argumentos la autoria de Rojas Zorrilla.
Su contribucion al Congreso del centenario en la que analizo los argumentos a
favor y en contra de la autoria de Rojas parece llegar a una conclusion bastante
clara: no sabemos quién fue el verdadero autor pero si parece evidente que la
obra no es de Rojas. Hay razones de bibliografia material (los tres testimonios
mas antiguos no fueron impresos a nombre de Rojas, sino de Calderon), razo-
nes métricas y razones de estilo que abogan por una mano ajena al dramaturgo
toledano.

Argumento y personajes

La obra se situa en el siglo XIV, durante el reinado de Alfonso XI (1312-
1350), que se encuentra preparando la campana de Algeciras, suceso ocurrido
historicamente en 1344. El rey esta interesado en conocer a Garcia del Casta-
nar, un labrador rico, retirado en su hacienda, muy en la linea de los protagonis-
tas de El villano en su rincon de Lope o de El celoso prudente de Tirso de Molina.
Prevenido por el conde de Orgaz, Garcia recibe la visita del Rey acompanado
de don Mendo, pero confunde la identidad de ambos personajes. Este ultimo se
enamora de Blanca, esposa de Garcia, y vuelve en su busca poco después para
tratar de seducirla. Garcia, que cree que se trata del rey, se debate entre la fide-
lidad al monarca y la defensa de su propio honor que exige que lave con sangre
su ofensa. Debe, pues, matar a su propia esposa a pesar del amor que siente
por ella. Blanca huye y se refugia en palacio en donde finalmente se deshace el
enredo: Garcia se da cuenta de la identidad del ofensor y se entera ademas de

19 Mostré sus dudas por primera vez en su breve articulo titulado “Francisco de Rojas Zorrilla»,
Bulletin of the Comediantes, 1X, 1957, pp. 7-9.

20 Primero en un articulo titulado “Falscher lorbeer fiir Rojas Zorrilla?”, Ibero-Romania (Munich),
[, 1969, pp. 261-268, y luego en sus dos ediciones de esta obra: Salamanca, Anaya, 1970 y
Madrid, Catedra, 1980.

21 Raymond R. MacCurdy, Francisco de Rojas Zorrilla, Nueva York, Twayne Publishers, Inc. 1968,
pp. 22 y 142. En cambio, Ann L. Mackenzie en La escuela de Calderén: estudio e investiga-
cion, Liverpool University Press, 1993 y Francisco de Rojas Zorrilla y Agustin Moreto. Anali-
sis, Liverpool University Press, 1994, no duda de la autoria de Rojas.
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su origen noble, con lo que puede vengar su afrenta matando a don Mendo,
con el beneplacito final del rey.

La obra presenta un canto al amor conyugal puesto en peligro por el riguroso
codigo del honor. Garcia se mueve en la incertidumbre entre el amor y el deber, y
el dramaturgo nos muestra sabiamente el conflicto y desgarro interior del protago-
nista, como se aprecia en el monologo final del segundo acto:

A muerte te ha condenado

mi honor, cuando no mis celos,
porque a costa de tu vida,

de una infamia me prevengo.
Perdoname, Blanca mia,

que aunque de culpa te absuelvo,
solo por razon de estado

a la muerte te condeno.

Mas )es bien que conveniencias
de estado en un caballero,
contra una inocente vida
puedan mas que no el derecho?
[.]

Mas )yo he de ser, Blanca mia,
tan barbaro y tan severo

que he de sacar los claveles
con aqueéste de tu pecho

de jazmines? No es posible,
Blanca hermosa, no lo creo,

ni podra romper mi mano

de mis ojos el espejo.

Mas )de su beldad, ahora

que me va el honor, me acuerdo?
(Muera Blanca y muera yo!
iValor, corazon! Y entremos

en una a quitar dos vidas,

en uno a pasar dos pechos,

en una a sacar dos almas,

en uno a cortar dos cuellos,

si no me falta el valor,

si no desmaya el aliento

y si no, al alzar los brazos,
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entre la voz y el silencio,
la sangre salta a las venas
y el corte le falta al hierro.

[Del rey abajo, ninguno, 1, vv.1646-1683] .2

Ademas, la obra presenta un fondo bucolico y un elogio de la vida campestre,
en la linea del beatus ille:

Mas precio entre aquellos cerros
salir a la primer luz,
prevenido el arcabuz,

y que levanten mis perros
una banda de perdices,

y codicioso en la empresa,
seguirlas por la dehesa

con esperanzas felices

de verlas caer al suelo,

[.]

pelarlas dentro en mi casa,
perdigarlas en la brasa,

y puestas al asador,

[.]

donde, en servicio de Dios,
una yo y otra mi esposa

nos comemos, que no hay cosa
como a dos perdices, dos;

[.]

Que aqueso es el Castanar,
que en mas estimo, senor,
que cuanta hacienda y honor
los Reyes me puedan dar.

[Del rey abajo, ninguno, 1, vv.494-553].2

Sin embargo, la critica ha apuntado que, partiendo de un planteamiento inte-
resante, el autor de esta obra opta por un desenlace facil y poco arriesgado para el

22 Cito por la edicién de Jean Testas, Madrid, Castalia, 1971, pp. 152-153.
2 F. de Rojas Zorrilla, op. cit., pp. 93-94.
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conflicto entre la fidelidad al rey y el honor matrimonial. Para solucionar el proble-
ma se recurre a la anagnorisis, descubriendo los origenes nobles de los protagonis-
tas, lo que permite a don Garcia salvaguardar su honor y lavar su afrenta.

Por otra parte, es continuo el contraste entre violencia y bucolismo y se han
destacado algunos de los pasajes liricos de la obra, como los dos sonetos amorosos
que se intercambian los protagonistas (I, vv. 291-318). Se aprecia también la presen-
cia de algunas pinceladas de lenguaje gongorino.

Fortuna editorial y escénica

Evidentemente, se trata de la obra de Rojas que mas popularidad adquirio,
una vez que se le adjudico su autoria. Veamos la lista de manuscritos y ediciones
impresas que se han conservado:*

-Dos manuscritos del siglo XIX, uno de ellos con censura y licencia de 1818 para
su representacion en el Teatro del Principe.

-Una edicion en la Parte 42 de comedias de diferentes autores (1650) a nombre de
Calderon.

Tres sueltas del siglo XVII, dos a nombre de Calderon y una a nombre de Rojas.

-Doce sueltas del siglo XVIII y principios del XIX a nombre de Rojas.

-Once ediciones en el siglo XIX.

-Treinta y seis ediciones en el siglo XX.

-Cuatro ediciones en lo que llevamos del siglo XXI.

-Nueve traducciones a distintas lenguas: tres alemanas, dos francesas, dos ingle-
sas y dos italianas.

Tres refundiciones:

- Del rey abajo ninguno y labrador mds honrado, Garcia del Castafiar, refundicion de
Dionisio Solis: Barcelona, BIT, ms. 60870 (siglo XIX).

- Garcia del Castariar. Comedia famosa en tres actos; original de Francisco de
Rojas Zorrilla; refundida y arreglada por Xavier Cabello y Lapiedra, Madrid,
R. Velasco, 1911.

-Garcia del Castaniar o Del rey abajo ninguno, comedia en tres actos de Francisco de
Rojas Zorrilla, refundicion recordando la que representaba D. Antonio Vico por
su hijo José Vico, Madrid, Sociedad de Autores Espanoles, 1913 (Barcelona, Tip.
de Feélix Costa, 1913). El anadido final de esta version es de lo mas curioso:

2% Vid. Gonzalez Canal, Cerezo y Vega Garcia-Luengos, op. cit,, nims. 166-239 y Vega Garcia-
Luengos, “Los problemas de atribucion...”, op. cit.

206



Rojas Zorrilla: balance de un centenario

(Al publico)

En las etéreas regiones,
descansa el genio fecundo,
que llego a admirar al mundo
con sus magicas creaciones.
Futuras generaciones
rendiran a su memoria

justo homenaje a la gloria
que por su genio alcanzo;
que si en la tumba cayo,
ivivira eterno en la Historia!

Ya hemos senalado que gracias a la interpretacion del gran Isidoro Maiquez
(1768-1820) la obra se grabo definitivamente en la memoria colectiva de los espa-
noles.>> Como senala Cotarelo,* se trataba de su comedia favorita y la represento
en sucesivas temporadas entre 1810 y 1820. Con ella inaugurd, por ejemplo, la
temporada de 1818 en el teatro Principe de Madrid. Se represento del 22 al 25 de
marzo y, mas tarde, de nuevo el 21 de julio. Conservamos en la Biblioteca Historica
Municipal de Madrid el manuscrito utilizado para esta representacion con censura
y licencia del vicario de la Inquisicion firmada el 4 de marzo de 1818 y censura civil
del 5 de marzo de ese mismo ano.”

El 25 de junio y el 5 de julio de 1821 se represento la obra en el teatro de la
Cruz y fue Alberto Lista el encargado de resenar este montaje en la revista EJ cen-
sor, en donde elogia a Maiquez, destacando igualmente la profundidad del caracter
del protagonista de la obra.?s

En 1838 sale a la luz el Tesoro del teatro espariol desde su origen (13506) hasta nues-
tros dias, editado en Paris por Eugenio de Ochoa. En el tomo IV incluye tres obras
de Rojas: Del rey abajo ninguno, Donde hay agravios no hay celos y Entre bobos anda el
juego. Los elogios que hace en el prologo a la primera de ellas denotan claramente
la difusion y consideracion que habia alcanzado esta obra por aquel entonces:

2> Mas tarde, también Antonio Vico (1840-1902) protagonizaria con gran éxito este drama atri-
buido a Rojas.

26 Emilio Cotarelo y Mori, Isidoro Mdiquez y el teatro de su tiempo, Madrid, Imprenta de José
Perales y Martinez.1902, p. 434.

7 Se trata del manuscrito de la Biblioteca Histérica Municipal de Madrid, Tea 1-74-1 A.

28 Alberto Lista, “Teatros. Del rey abajo, ninguno: Garcia del Castanar: comedia de don Fran-
cisco de Rojas”, El censor, nim 59 (15 de septiembre de 1821), tomo X, pp. 365-369. Vid.,
para la recepcion de Rojas en el siglo XIX, Felipe B. Pedraza, “Rojas Zorrilla, ante la critica
romantica”, op. cit.
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Es tan popular esta comedia en Esparia, que apenas hay joven medianamente
educado que no recite de memoria algunos trozos de ella; en los teatros de las ciu-
dades se representa continuamente, y aun en los lugares y aldeas es muy conocida
por ser la primera que sacan d relucir, cuando pasan por ellas, las trashumantes
compariias de comicos de la legua. Puede decirse, pues, que esta comedia es la mds
generalmente conocida en Esparia de todas las de nuestro inmenso repertorio.”®

En efecto, la obra se consolido en el repertorio dramatico y subio a las tablas
hasta 168 veces a lo largo del siglo XIX.

La adaptacion de la obra

La version del montaje estrenado en 2007 corrio a cargo de Laila Ripoll.* En prin-
cipio, parece bastante fiel al texto original, fuera de los pasajes cantados y bailes anadi-
dos a lo largo de la pieza. No obstante, se aprecian algunas intervenciones significativas.

Como hemos senalado, Rojas situa su drama en el siglo XIV, en la época de
Alfonso XI de Castilla. Este rey instituye la orden de caballeria de la Banda en
1332, que aparece aludida en la obra. La accion se situa antes de la conquista de
Algeciras, que ocurrio realmente en 1344. La reina era por entonces dona Maria
de Portugal, con quien se habia casado Alfonso XI en 1328.

Sin embargo, en el montaje de la Compania Nacional de Teatro Clasico se eli-
minan muchas de las alusiones historicas y se presenta una corte en escena que es
mas bien la coetanea al autor de la obra, es decir, la de Felipe IV e Isabel de Borbon,
con bufon incluido. La directora escénica recrea la corte de los Austrias en torno a
1630, con un rey joven y entusiasta.

Es curioso ver como en el texto original ya se habian deslizado algunos anacro-
nismos que remitian a la propia época del autor y que, logicamente, se mantienen
en la version de Laila Ripoll: la alusion a los arcabuces, arma que no se empieza a
utilizar hasta finales del XV; la cita de las “estafetas de Milan” (v. 891); la referencia
a Flandes: “cuando duermo mas seguro / que en Flandes detras de un muro” (vv.
898-899); etc.

29 En Tesoro del teatro espanol desde su origen (1356) hasta nuestros dias, ed. de Eugenio de
Ochoa, Madrid, Libreria Europea de Baudry, 1838, IV, p. 339. Dos anos después se publica
una seleccion de esta obra titulada Coleccion de piezas escogidas... sacadas del Tesoro del
teatro espanol, formado por Eugenio Ochoa, Paris, Libreria Europea de Baudry, que incluye
las dos primeras obras de Rojas citadas anteriormente. El Tesoro... de Ochoa se reedit6 des-
pués en Paris, Garnier Hermanos, 1898.

30 Esta version ha sido publicada dentro de la coleccién “Textos de teatro cldsico” (n® 47): Del rey
abajo, ninguno, versién y direccion de Laila Ripoll, Madrid, Compafiia Nacional de Teatro
Clasico, 2007.
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Ademas, el vestuario de Almudena Huertas, calificado por un critico como
“velazqueno”, los peinados, el protocolo, y, en especial, la figura de la reina estan
claramente inspirados en la corte de los Austrias.

Por otra parte, la adaptacion incorpora una serie de personajes que sirven para
completar el cuadro de la corte: Don Gonzalo, el bufon, la azafata de la reina, el
criado de don Mendo llamado Ginés, etc.

En general, la version acorta el texto, anadiendo en cambio bailes y canciones.
Asi en la Jornada [ hay 139 versos menos, en la Jornada II, 213 versos menos y en
la Jornada IlI, 326 versos menos. En total 678 versos menos (de 2574 en la edicion
de Jean Testas a 1896 en la version de Laila Ripoll). Pero a cambio se anaden 165
versos en los bailes e interludios cantados: la version tiene finalmente un total de
2061 versos. Veamos algunos de las intervenciones en el texto y los cambios mas
significativos:

Jornada |

Se elimina la descripcion del Castanar (vv. 99-144).
En la escena segunda en la que aparecen por primera vez Blanca y los labrado-
res, el texto atribuido a Rojas presenta la siguiente cancion:

Musicos.

Esta es blanca como el sol,
que la nieve no.

Esta es hermosa y lozana,
como el sol,

que parece a la manana,
como el sol,

que aquestos campos alegra,
como el sol,

con quien es la nieve negra,
y del almendro la flor.

Esta es blanca como el sol,
que la nieve no. (vv. 263-274)*

Esta cancion se suprime en la version de Ripoll poniendo en su lugar una dife-
rente: “Si escogiese yo bien sé a quien escogeria,/...”

31 F. de Rojas Zorrilla, op. cit., pp. 80-81.
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-Se anade un personaje, don Gonzalo, al que se le otorgan una serie de versos
pertenecientes a don Mendo en el texto original: vv. 24, 90, 422-427 y 436-438.

-Se le dan 32 versos mas a Tello, que también pertenecian a don Mendo (vv.
56-88) y medio verso al Bufon en la escena de la corte: “Su Alteza” (v. 196).

-Se suprime el nombre del rey Alfonso (v. 482).

-Se elimina la explicacion del cambio de la banda entre el rey y don Mendo,
hecho que causara toda la confusion posterior (vv. 638-653).

-Se acorta el asedio de don Mendo a Blanca, que en la obra atribuida a Rojas
resulta de bastante interés: por la gracia con que se defiende Blanca y por generar
las primeras sospechas de Garcia (vv. 729-732 y 749-776).

- Se suprimen algunos términos y se cambian otros de dificil comprension: logrero,
juro, intonso, gigote, arrugado (por “murciado”), mano en almodrote (por “sazonada”), etc.

Jornada Il

- Se cambia el apellido “Cerda” por la denominacion “Conde” (v. 857).

- Se suprime de nuevo una alusion al rey Alfonso (vv. 937-940).

- Se elimina el dialogo entre el rey y el Conde de Orgaz en donde describen y
ponderan las virtudes de Garcia (vv. 1029-1048).

- Se acorta el monologo de Garcia “de cazador” en 48 versos (de un total de
86), precisamente uno de los pasajes en donde el estilo se vuelve mas alambicado
(vv. 1061-1146). De esta forma se eliminan también alusiones cultas de dificil com-
prension para el publico actual:

y cristalino cebo
con la luz que mendiga Cintia a Febo, (vv. 1119-20).

vera el Argos de la noche
y el Polifemo del dia, (vv. 1220-21).

el Cielo se desabroche,
salga Faeton en su coche (vv. 1234-35).

-Don Mendo va en busca de Blanca acompanado de un criado, que en esta
version se llama Ginés, a quien se le otorgan varios versos pertenecientes a don
Mendo (v. 1171 y vv. 1173-1174 y 1176-1177).

- Se anade una cancion (“Tanen a la queda...”) tras el verso 1228, y se alarga en
cuatro versos la cancion de Bras, tras el verso 1284.

- Curiosamente se mantiene la alusion al “suceso de Anteon” en boca de Be-
lardo (v. 1344), que contrasta con el “peinado” que se hace en todo el texto elimi-
nando las alusiones cultas o mitologicas de dificil comprension.
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- Se acorta el dialogo amoroso entre los dos esposos (vv. 1365-1450).

- Se elimina el contrapunto jocoso que paralelamente a la escena amorosa van
haciendo Bras y Teresa (vv. 1451-1478).

- Se suprime una alusion a la banda que aclaraba la equivocacion que habia
cometido Garcia al trocar la identidad de los dos personajes (vv. 1514-1518).

- Se mantiene completo el ultimo monologo, verdadero climax de la obra (vv.
1598-1683).

Jornada Il

- Se suprimen de nuevo las alusiones al apellido Cerda (vv. 1693 y 1947) y la
referencia a Blanca desnuda (v. 1697) y su posterior accion de vestirse (v. 1709),
aunque mas adelante alude a ello el Conde (vv. 1966-1970).

- También se elimina la parte del parlamento de Blanca en la que narra como
salio de la cama ante la llegada de su esposo fuera de si, sin tener tiempo para ves-
tirse (vv. 1744-1755 y 1791-92). Este parlamento se aligera en 48 versos (vv. 1723-
1876). También se peina el texto eliminando las alusiones mas cultas: “Himeneo”
(v. 1739), “risco cano” (v. 1772), etc.

- Se suprimen algunos de los versos mas dramaticos de Garcia cuando sale en
busca de Blanca debatiéndose sobre qué hacer (vv. 1907-1930) y otro buen name-
ro de versos de su dialogo con el Conde de Orgaz, cuando éste le informa de que
ha enviado a Blanca a palacio (vv. 1980-1991 y 2005-2026).

- Se le da de nuevo un verso del rey al bufon: “Esta es poca voluntad.” (v. 2319).

- Al poner en escena en un segundo plano la muerte de don Mendo, se elimi-
nan los versos previos en los que Garcia y el traidor se citan en la antecamara (vv.
2345-48).

- Se resume el discurso final de Garcia, en donde explica su origen reduciéndolo
de 192 a 44 versos, eliminando asi algunos de los pasajes mas oscuros estilisticamente
y algunos cultismos de dificil compresion: coturnos (v. 2446), infurto (v. 2452), coluros (v.
2460), sulcos (v. 2480), carbunclos (v. 2517), etc. El romance en u-o resulta realmente
exigente, pero termina con el octosilabo que da titulo a la obra (v. 2554).

Los bailes e interludios cantados anadidos en la version de Laila Ripoll

Loa inicial: Anda la Sarabanda, / que el amor te lo manda.

La zarabanda es una danza picaresca y de movimientos lascivos que se uso en
Espana en los siglos XVI y XVII. Solia acompanarse con las castaniuelas. Se prohibio
numerosas veces: en 1583 y de nuevo en 1603 y merecio las diatribas de los mo-
ralistas como, por ejemplo, Juan de Mariana.

Los versos estan sacados de la Loa con que empezo en la Corte Roque de Figueroa,
de Luis Quinones de Benavente:
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Anda la Sarabanda,

que el amor te lo manda.
Sabios y criticos bancos,
gradas bien intencionadas,
piadosas barandillas,
doctos desvanes del alma,
aposentos, que callando
sabéis suplir nuestras faltas;
infanteria espanola

porque ya es cosa muy rancia
el llamaros mosqueteros;
damas que en aquesa jaula
nos dais con pitos y llaves
por la tarde alboreada:

a serviros he venido,

con la vida, con el alma,

a vuestras plantas ofrezco
esta comedia afamada.
Con amor vengo y sin fuerzas:
perdonad yerros y faltas;
que los hechos por amores
perdon merecido alcanzan.
Anda la Sarabanda,

que el amor te lo manda. *2

Jornada I, escena segunda:

Como hemos visto antes, se elimina en este lugar una breve cancion de la obra
original para anadir en su lugar una diferente, que, segun Marcos Leon, asesor de
costumbres, canciones y bailes tradicionales del montaje, se trata de una version
“facticia” de un baile de aldeanos:

32 Del rey abajo, ninguno, version de Laila Ripoll, op. cit., p. 29. Tres de los versos citados (“con la
vida, con el alma,/ a vuestras plantas ofrezco/ esta comedia afamada.”) sustituyen a los 17 versos
de la loa original de Quifiones de Benavente. Vid esta loa en Emilio Cotarelo y Mori, Coleccion
de entremeses, loas, bailes, jacaras y mojigangas, ed. facsimil, estudio preliminar e indices de José
Luis Sudrez y Abraham Madrofal, Granada, Universidad de Granda, 2000, II, p. 533a.
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Cancion
Si escogiese yo bien sé a quien escogeria,
ese caballero su dama se lo queria,
la bella flor cargadita iba de amor
la bella rama de amores iba cargada.
Dale nina al pandero
dale con brio,
que vengan por el aire
tu amor y el mio.
Eres como la oliva
dulce y amarga,
amor que me entretienes
con tus palabras.
Afuerita, afuerita,
que sobresale
la nina que mas quiero
de todo el baile.
Contra el amor nada vale
que si en el corazon toca
aunque le cierren la boca
él por los ojos sale.
Qué bonita sois hermana,
bien parecéis toledana,
decir gentil aldeana,
{quién os hizo tan galana?
Si escogiese yo bien sé a quien escogeria,
ese caballero su dama se lo queria,
la bella flor cargadita iba de amor
la bella rama de amores iba cargada.®

Jornada I, escena segunda (tras los dos sonetos):

Bras. (Canta)
Vaite conmigo Teresa
y veras que te dar€,
darte he borcegui de seda
que te rechine en el pie.*

3 Del rey abajo, ninguno, versién de Laila Ripoll, op. cit., p. 33.
# Ibid., p. 34.
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Jornada Il, escena primera:

Canta.
Toca Bras tu rabelejo,
toca Gila trompa o cuerno,
{por qué?
Porque ha nacido un zagalejo.*

Jornada Il, escena tercera:
Doria Blanca, Teresa y una labradora que cantan.

Tanen a la queda,
mi amor no viene,
algo tiene en el campo
que le detiene.

A la queda tanen,

espadas quitan,

con su esposo cena

quien tiene dicha.
Al salir del alba

se fue mi ausente,

algo tiene en el campo

que le detiene.

Qué mal hizo en irse
tan de manana,

si a la media noche
venir pensaba.

Cena, esposa y cama
no me le vuelven,
algo tiene en el campo
que le detiene.’s

3 Ibid., p. 44.
% Ibid., pp. 47-48.
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El estribillo procede de la extensa familia de una cancion del Cancionero musical
de Palacio:
Aquel pastorcico, madre,
que no viene,
algo tiene en el campo
que le duele.

Esta variante en concreto se recoge en el Cancionero de Claudio de la Sablonara.>

Jornada II, escena tercera:

Bras. (Cantando.)

Que te traigo un galan
de moscatel,

un galan, mi Teresa,
que es pura miel.’

Jornada IIl. Comienzo:

Baile de Marizdpalos.»

La Marizdpalos corrio durante el Siglo de Oro en coplas, bailes y cantares varios
caracterizados por el tono popular y el gracejo de su anécdota: la merienda que
ofrece Marizapalos a Pedro Martin, encargado luego de espantar a Simon, viejo rico
que pretende a la moza.

Jornada III. Final:

Baile del villano.

Aludido ya en una Farsa de Lopez de Yanguas en 1529, y mas tarde por Cer-
vantes en El rufidn viudo, el baile del villano fue muy popular (Agustin de Rojas, Val-

7 Vid. José Maria Alin, El cancionero espanol de tipo tradicional, Madrid, Taurus, 1968, pp. 387-
390 y Cancionero tradicional, ed. José Maria Alin, Madrid, Castalia, p. 134.

38 Del rey abajo, ninguno, version de Laila Ripoll, op. cit., p.49.

3 Del rey abajo, ninguno, version de Laila Ripoll, op. cit., pp. 54-55. Vid. este baile en Teatro
breve de los siglos XVI 'y XVII, ed. Javier Huerta Calvo, Madrid, Taurus, 1985, pp. 313-316.
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divielso, Lope, Quinones, Matos, etc.).* Lleva habitualmente el siguiente estribillo:
“Al villano se lo dan/ la cebolla con el pan.” Lope lo recoge en la primera jornada
de San Isidro labrador de Madrid, en un romance bailado de donde estan tomados
estos versos:

Al villano se lo dan,

la cebolla con el pan.

Para que el tosco villano,
cuando quiera alborear,
salga con su par de bueyes
y su arado, otro que tal,
le dan pan, le dan cebolla,
y vino también le dan.

Ya camina, ya se acerca,
ya llega, ya empieza arar.
Al villano se lo dan,

la cebolla con el pan.*

Observaciones sobre el montaje

Con estos elementos que hemos descrito se aprecia que en el montaje se ha
intentado recrear un espectaculo barroco, dando un papel fundamental a la musica
y a los bailes, y ayudandose de una escenografia semejante a un corral de comedias.
Ademas, el escenario se prolongo para acercar los actores al espectador y algunos
de los intensos dialogos amorosos se situaron en primer plano. El estudio de la luz
también estaba muy cuidado, con el fin de producir los efectos del dia o de la no-
che o para marcar el cambio de espacios: la casa de Garcia, el bosque o el palacio.
La musica, que corrio a cargo de Alicia Lazaro, daba una expresividad y un interés
especial al montaje. Los musicos, que se movian, salian y entraban, y acompanaban
a los personajes, marcaban el tono de cada escena. El violin barroco, la guitarra,
la viola de gamba, la percusion y, en especial, la zanfona, instrumento popular de
ciegos, fueron los instrumentos utilizados en la obra.

El contraste entre la tragedia a la que asistia el auditorio y los intermedios comi-
cos y alegres que suponian el baile entremesado y las distintas canciones, pusieron a
prueba la sensibilidad del publico. Esos contrastes y cambios de tono, habituales en
el espectaculo teatral barroco, han sido uno los logros principales de este montaje.

40 José Maria Alin, El cancionero espanol..., op. cit., pp. 508-509.
' Del rey abajo, ninguno, versién de Laila Ripoll, op. cit., p. 64. Vid. José Maria Alin y Maria
Begona Barrio Alonso, £/ cancionero teatral de Lope de Vega, Londres, Tamesis, 1997, pp.

16-19.
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Por otra parte, la funcion se apoyo en la buena interpretacion de los dos pro-
tagonistas principales: Joaquin Notario y Pepa Pedroche. Es curioso como el per-
sonaje de Garcia lanzaba dos de sus monologos desde la altura, a una distancia
considerable del publico, algo que es un verdadero desafio para el actor, del que
Notario salio claramente airoso.

Otro elemento interesante es el personaje dramatico de Bras, un peculiar y
rastico gracioso interpretado por Toni Miso. Se trata de un criado que traiciona a su
amo por dinero, aunque el sentimiento de culpa despierta en €l una cierta amargu-
ra que le da bastante profundidad. En el montaje Bras, que dice ser de Ajofrin, se
apoya continuamente en su rabel y conecta de inmediato con el publico, aunque
el acento utilizado era mas bien extremeno. Los trajes aldeanos, segun la encargada
del vestuario Almudena Huertas, estaban inspirados también en una zona de Tole-
do, en este caso, en la Lagartera.

Por otra parte, la obra se basa en ese contraste continuo entre la corte y la
aldea. La belleza de las escenas liricas en la primera parte de la obra (véanse,
por ejemplo, los dos sonetos que se intercambian los enamorados, vv. 291-318)
alternan de manera sugerente con las escenas cortesanas, que venian marcadas
escénicamente en el montaje por las colgaduras en el primer piso y el despliegue
de una gran alfombra, efecto que se perdia en parte desde el patio de butacas. La
majestuosa figura de la reina, que queria representar a la francesa Isabel de Borbon,
presidia las escenas de corte. La chacona francesa inicial (que procede de Michel
Lambert), contestada por su azafata con otra espanola (procedente de Lully), pre-
sentaba al personaje real que luego intervenia utilizando un acento que pretendia
ser francés aunque resultaba un tanto extrano. El protocolo borgonion, el bufon y la
azafata, el rico vestuario, en especial en el caso de la reina, daban entidad y relieve
a una corte cercana a la de los Austrias menores y bastante ajena a lo que pudo ser
la corte de Alfonso Xl en la oscura y violenta primera mitad del siglo XIV.

Final

Hemos tenido, pues, el ano del centenario una buena muestra de lo que pudo
ser el repertorio dramatico de Rojas Zorrilla. No vale la pena imaginar lo que po-
dria haber dado de si nuestro autor si la muerte no le hubiera sorprendido a los 40
anos de edad. A esas alturas ya se habia construido una fama notable y era el unico
dramaturgo que podia competir de tu a ta con Calderon. No obstante, tenemos
lo que tenemos y con todo, su obra dramatica es una de las mas importantes del
siglo XVII. No hay que olvidar que figura por derecho propio en todos los manua-
les inmediatamente detras de los tres grandes genios dramaticos del Siglo de Oro
espanol: Lope, Tirso y Calderon. Pero el bueno de Rojas solo alcanzo los cuarenta,
mientras que Lope llego a los 73, Tirso a los 65 y Calderon a los 81 anos. Juegan,
pues, con ventaja.
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El corpus dramatico que nos ha legado es de primera importancia. Hay grandes
creaciones, tanto en campo de la tragedia como en el de la comedia. Destaca ade-
mas su teatro por la busqueda de nuevos caminos y por la defensa de tesis atrevidas
para la época: emancipacion de la mujer, atenuacion de la ley de la venganza de
honor, humanizacion de los conflictos entre el deber de rey y el amor de padre, etc.

Después de anos de olvido en los escenarios espanoles, en el ano del centena-
rio hemos tenido la suerte de ver en escena algunas de sus obras mas significativas.
Pero aun quedan joyas por descubrir: entre las tragedias cabe citar Cada cual lo que
le toca y La traicion busca el castigo que no desmerecen en nada a las tragedias cal-
deronianas habituales en nuestro repertorio dramatico clasico; entre las comedias
podemos citar Lo que son mujeres, No hay amigo para amigo, Sin honra no hay amistad
o Primero es la honra que el gusto, textos divertidos e ingeniosos que estan esperando
turno para ser llevados a las tablas. Esperemos que a golpe de centenario consiga-
mos rescatar la obra dramatica del toledano para la escena espanola. Es algo que
se le debe.
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Javier Huerta Calvo
Instituto del Teatro de Madrid, UCM

Algunas notas sobre el centenario de Lope en 1935

Durante los anos de la Segunda Republica y la Guerra Civil nuestros clasicos
del Siglo de Oro no estuvieron al margen de la contienda politica. Fueron objeto
del deseo partidario de los unos y los otros. Mientras que las izquierdas subraya-
ron los aspectos populares y prerrevolucionarios que advertian en algunos de sus
dramas, las derechas vieron prefigurada en el teatro del Siglo de Oro su vision
tradicionalista y conservadora de Espana. El hecho de que estas ultimas terminaran
vencedoras explica no pocas de las reticencias que ciertos sectores progresistas
mantuvieron posteriormente y mantienen todavia respecto del teatro clasico. En
esta apasionante batalla teatral se vieron envueltos algunos de los nombres mas
prominentes de la escena espanola de los anos 30 y 40: del lado republicano,
nombres ya consagrados como los de Federico Garcia Lorca, Max Aub, Damaso
Alonso y Cipriano Rivas Cherif; del lado nacionalista, otros que tendrian mas tarde
su papel preponderante en la posguerra, como Luis Escobar, Felipe Lluch y Mo-
desto Higueras. Los tres estuvieron vinculados a Falange Espanola, el partido que
aglutino a la mayor parte de la intelectualidad antirrepublicana. Mi intencion en
este trabajo es ofrecer un primer acercamiento al papel que los falangistas, junto a
otros intelectuales de la derecha, desempenaron durante este decisivo periodo de
nuestra historia contemporanea en la transmision y la recepcion del teatro clasico.

La celebracion del centenario de Lope de Vega en 1935 fue un buen pretexto
para medir el peso de los clasicos en la sociedad espanola, y, por lo que se refiere
a su apreciacion politica por parte de los sectores mas derechistas, su obra “was rai-
ged to the rank of a symbol of fascist theatre” [Wahnon, 1995: 1981. En el teatro de
Lope se veian reunidos los valores mas acendrados de la tradicion nacional por la
que suspira Rafael Calvo, nostalgico de una Espana “il...] en la que todos pensaban
cerca y sentian de la misma manera!” [Calvo, 19351]. Otro joven activista catolico,
el que, unos anos después, sera gran director de escena, Felipe Lluch, proponia las
obras religiosas de Lope como un ejemplo de posible “retorno a nuestra escena cla-
sica y catolica”, a fin de comprobar “lo que todavia no ha muerto en el sentimiento
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devoto y teatral del pueblo espanol” [Lluch Garin, 1935]". Por su parte, Arturo M.
Cayuela proponia recuperar los autos de Lope para superar los odios de clase y
revivir “el ambiente tan confortador de amor y caridad” en el que se generaron y
al que tan ajeno es un publico “estragado en su gusto por el materialismo impresio-
nista y malsano que las paganizadas diversiones modernas le sirven de continuo”
[Cayuela, 1935: 42]2. Otros como Julian Pemartin iban mas alla de la consideracion
estrictamente religiosa cuando veian en el Fénix un precursor del totalitarismo fas-
cista que sus correligionarios deseaban imponer a una sociedad como la espanola
perdida en la deriva democratica y socialista:

Se encuentran, pues, plenamente marcadas, en el teatro de Lope de Vega,
estas tres condiciones necesarias de una sociedad sana y robusta: la jerarquia or-
ganizada, la unidad de mando, la alegria vital. Precisamente, todo lo que nos falta
hoy en nuestra Esparia, en la que se ha borrado todo sano sentido de jerarquia, y
desatados los rencorcillos y las envidias, unos, los mds brutales, aspiran a proleta-
rizarnos a todos; otros, mds corcovados y tortuosos en sus propositos, a hacernos a
todos clase media. Todos a destruir y a nivelar [Pemartin, 19351.

Desde la otra trinchera, en la revista Claridad, Marceliano reivindicaba el Lope
de los jovenes revolucionarios, el que escribe “Fuenteovejuna, en donde hace al
pueblo fuerte contra los tiranos y los explotadores y hace triunfar de una manera
maravillosa la justicia sobre la injusticia y la depravacion”. La circunstancia de que
Lope tomara los habitos sacerdotales nada queria decir, pues se trato de un “sa-
cerdote por conveniencia”; nada le hubiera impedido en la hora presente ponerse
“a luchar de nuestra parte por hacer triunfar una nueva y vigorosa moral sobre la
moral marchita que se derrumba y aniquila” [Marceliano, 19351

' En esta misma Iinea hay que poner varios actos organizados por Accion Espanola; asi los co-

mentarios de Eduardo Marquina a La Dorotea [El Debate (23-11-1935)] o la crénica de la con-
ferencia del padre Rafael Alcoler en un acto presidido por personalidades tan significadas
como Rafael Sanchez Mazas, Araujo Costa y el marqués de las Marismas del Guadalquivir
[El Debate (13-11-1935)].

2 Parecidas ideas se encuentran en el jesuita padre Eguia Ruiz [1935], uno de los grandes criticos
del teatro inicial de Jacinto Benavente.

> De esta lectura socialista de Lope es un buen ejemplo, asimismo, la crénica que enviara Pedro

de Répide en 1930 al diario La Libertad, a propésito de un montaje de Fuente Ovejuna por
parte del Teatro Indio de Minsk: “Mi emocién es intensa, no sélo ante el espectaculo de indu-
dable arte, sino al sentir la gloria de Lope, del poeta que a través de las distancias de tiempo y
de lugar, alli donde un Imperio ha caducado y ha surgido un nuevo concepto de la Humani-
dad, su genio influye con su intuicién y su presciencia, ha salvado los abismos de las épocas
y recibe la aclamacién de un pueblo abatidor de las coronas temporales” [Répide, 1930].
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En esta recepcion politica de Lope tiene gran importancia la figura de Joaquin
de Entrambasaguas, que después de la Guerra Civil ocuparia la catedra de Literatu-
ra espanola en la Universidad Central y firmaria numerosas adaptaciones de obras
clasicas. A diferencia de los casos anteriores, Entrambasaguas era un filologo muy
notable, que habia publicado ya un libro fundamental sobre Lope (Una guerra lite-
raria del Siglo de Oro. Lope de Vega y los preceptistas aristotélicos, 1932), por lo cual sus
juicios no pueden ser considerados como simples desahogos ideologicos sino que
estaban respaldados por un conocimiento riguroso del autor y de su época. Ello
no le impide, sin embargo, reacciones tan vehementes como la que expresa en un
articulo de 1935 en el que, después de cargar de modo violentisimo contra la ge-
neracion del 98, una “generacion de impotentes y resentidos”, por “desnacionalizar
a Espana, desvalorizar sus glorias y deshacer todo sin crear nada”, propone rescatar
el teatro de Lope con el firme convencimiento de que “nuestra alma nacional, dor-
mida, pero no muerta, durante estos tres siglos de desorientacion o abatimiento,
sentira de nuevo, avasalladora, la voz poderosa de su predestinacion historica y
social” [Entrambasaguas, 1935a: 16l. En las palabras de este critico, tal vez el mas
apasionado lopista de nuestra filologia, se encierra todo un programa de interpreta-
cion de la historia de Espana que, en buena parte, sera el que asuma la intelligentsia
franquista: menosprecio de los siglos extranjerizantes, liberales y progresistas para
conectar con la esencia de la raza proveniente de los Reyes Catolicos.

Fuente Ovejuna en el centro de la polémica

Como es sabido, la obra de Lope que mayores controversias politicas suscito
fue Fuente Ovejuna. Las diversas representaciones que del drama se hicieron duran-
te los anos 30 dieron lugar a una polémica que enfrento a derechas e izquierdas.
Asi, por caso, la célebre version que de la obra de Lope habia realizado Federico
Garcia Lorca para “La Barraca” merecio un ataque contundente en un articulo
publicado en la revista Haz:

Se le coge a Lope por aqui; se le despedaza por alla; se le adultera, aniade,
corta y pega en esta obra y se le roba en esta otra. [...] Vamos a referirnos a un
caso concreto: Fuente Qvejuna. A uno de esos modeladores de ocasion concreto:
Garcia Lorca. A una companiia: “La Barraca”.

Y no nos referimos a este caso por ser de los peores; los hay infinitamente peo-
res en el triste sino que a este drama tan auténticamente espanol le han deparado
los intelectuales de pacotilla que se llaman revolucionarios. Nos referimos a este
caso por ser una compania universitaria la que lo ha representado. Garcia Lorca no
anadio una letra a la obra de Lope. Menos mal que le faltaron arrestos para ello. Sin
embargo no vacilo en empunar las tijeras. Y cortar aqui y alla de tal modo, que con-
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virtio en entremés lo que era drama en tres actos. [...] Pero su labor, movida por
elementos indeseables del mas repugnante tipo comunista, que operaban detras de
él, fue el transformar un drama tan auténticamente espanol, con las caracteristicas
tan espanolas de odio a lo injusto y sometimiento incondicional ante lo justo —los
reyes, en este caso, en un mezquino drama rusofilo. [ER.L., 1935]+

Este critico denuncia el método seguido por Lorca, que no ha anadido texto
alguno de su cosecha, sino que se ha limitado a eliminar “los nombres de Isabel y
de Fernando”, de modo que “ya el pueblo no obra contra un tirano para entregarse
al voluntario y deseado sometimiento a sus reyes” sino que “mata porque si, porque
hay dentro de €l una fuerza anarquica e impulsiva que le hace odiar a una clase”
[ER.L., 1935], y que es fruto de interpretaciones blandas, por lo cual este vehemen-
te falangista, al que no le es extrana la personalidad del adaptador, no quiere en sus
filas “ni afeminados ni cobardes” [ER.L., 1935]s.

Concuerda esta opinion con la que dos anos antes habia expresado Luis Esco-
bar con motivo de una representacion de “La Barraca” en su ciudad natal, Albacete.

* Fuente Ovejuna siguié planteando después una verdadera polémica entre rojos y azules. Tomo
del texto de Emilio Peral las siguientes citas; asi, por ejemplo, esta de Concha Espina, que no
tiene desperdicio: “Los rojos zarandean mutilada en perversa interpretacion, el drama Fuen-
te Ovejuna, que en poder de los comediantes marxistas extiende su patetismo como un inri
mas, clavado sobre la egregia cruz de Espafia” (“Villancicos. Paginas del cautiverio”, ABC
-Sevilla- (24-XI11-1938), p.4; en Peral Vega, 2006: 372).Y desde las mismas paginas abundaba
en lo mismo José Maria Peman, al definir el drama lopiano como un “drama de Estado fuerte
y Nacién vigorosa; de Rey y de Pueblo: o si queréis ‘nacional’ y ‘sindicalista’” (“Fuenteove-
juna en la provincia”, ABC Sevilla (1-1-1939). Peman se convirtié en el adalid de esta lectura
fascista de Lope, hasta el punto de que Tomas Borras le dirige una carta en 1934 en la que
afirma: “Es su destino, grato destino, poeta Peman, satisfacer la necesidad de combatir por
Espaia mediante el teatro. Del nicleo de trabajadores de esa facil y santa obra usted tiene
que ser el animador. Hay que establecer la agrupaciéon que se ocupe de erigir en una escena
el retablo del pensamiento y del sentimiento nacionales. {Vamos al pueblo por la belleza!
Alta cruzada” [Borras, 1934]. Todavia en 1944, con motivo de la version de Luca de Tena en
el Teatro Espanol, el siempre fogoso Ernesto Giménez Caballero proclamaba: “[Fuente Ove-
juna] habia venido siendo utilizado con deformaciones politicas y falseamientos subversivos
por la Rusia soviética y por el periodo espanol filocomunista” [Giménez Caballero, 1944al.
El propio Giménez Caballero vuelve a la carga en un libro con pretensiones de manual de
literatura: “Frente al separatismo medieval en lucha de calses (de un lado el Pueblo y por otro
los Feudales robdndose y asesinandose mutuamente), Fuente Ovejuna, de Lope, significo la
unificacion de Pueblo y Sefiorio bajo el signo estatal y superior de los Reyes Catdlicos que,
perdonando a unos u a otros, los someti6 a su yugado emblema como dnico y absoluto
poder” [Giménez Caballero, 1944b: 189].

Enrique Garcia Santo-Tomas escribe en su excelente monografia sobre la recepcion de Lope:
“La Fuenteovejuna lorquiana adquiere un cardcter paradigmatico ya desde el momento de
su estreno, pero se configura como uno de los diferentes discursos que se apropian del texto
para expresar una serie de inquietudes colectivas, tanto desde las filas republicanas como
por parte de la Falange nacionalista” [2000: 353].
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El grupo de Lorca —“laicos artistas” los llama con desprecio— habia escogido a los
clasicos y, en particular, la Fuente Ovejuna de Lope, en la medida en que con ella
se halagaba “a las masas adictas”, propensas a asistir a esta suerte de “mitines artisti-
cos”, enfrentarnos con el pueblo de Albacete, con su sensibilidad artistica y hasta...
con la memoria de Lope de Vega. Y todo esto no ha podido producirnos mas que
risa, porque es hacernos creer que el pueblo de Albacete es la Casa del Pueblo, que
no comulgo con ruedas de molino en aquella ocasion, aunque después ayude con
doscientas pesetas a sostener los gastos que se originaron en aquel festival artistico
por los oradores del carro ambulante del socialismo [Escobar, 1933; en Peral Vega,
20061.

Sin embargo, he podido recoger algun testimonio falangista a favor del pro-
yecto que dirigian Garcia Lorca y Eduardo Ugarte. En un namero posterior de la
revista Haz antes mencionada el mismo critico que atacaba la version lorquiana de
Fuente Ovejuna defiende “La Barraca” como un teatro opuesto al que complacia a
la burguesia:

Mariana a otro pueblo, a un nuevo lugar: las mismas caras, los mismos tipos;
un rincon de Esparia mds que recibe una, dos, tres horas de alegria. (Merece la
pena? Nuestras cerriles derechas dicen que no. Nosotros decimos claramente que
st [ERLL, 1935: 3].

Desconozco si para entonces habia ya falangistas “infiltrados” en “La Barraca”.
Me pregunto por la funcion que algunos colaboradores de Lorca, como el escultor
Emilio Aladrén, el pintor José Caballero o el actor Modesto Higueras —los tres lue-
go vinculados a la Falange—, pudieron tener en esta vision simpatizadora del teatro
itinerante.

Por lo demas, los escritores joseantonianos de Haz —por cierto, todos ellos
camuflados por las iniciales de sus nombres y apellidos— asumian a Lope dentro
de su totalitario sistema de valores, como simbolo de “la unidad de destino de la
Espana de siempre, militar, catolica, universitaria, doctoral y artesana”. Al panfleto
solo le faltaba la vibrante rubrica con que los ardorosos falangistas finalizaban sus
arengas: “iArriba Lope de Vega! iArriba Espafia! [L.B.L., 1935b: 2]

Por eso, este mismo critico carga contra la version que de Fuente Ovejuna habia
dado Rivas Cherif en el Teatro Espanol, proponiendo resaltar el “significado tota-
litario, nacional, catolico e imperial, en vez de utilizarlo como se hace ahora con
nuestro espanol imperial Lope de Vega en el Teatro Municipal, donde alborota el
cunado de Azana para una falsa propaganda disolvente del sentido popular y justo
que atesoran” [L.B.L., 1935: 21. A principios de 1936, Angel Rodriguez Pascual se-
nalaba la improcedencia de darle a Fuente Ovejuna un sesgo revolucionario, sacan-
dola de su contexto natural, “un fidelisimo retrato de la lucha que reyes y pueblo
sostiene contra el poder despotico de los senores” pero que de ningun modo puede
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entenderse como “una apologia de la revolucion, porque Lope de Vega no era re-
volucionario ni por temperamento, ni por cultura, ni por conveniencia siquiera, y lo
que quiso retratar en esta obra fue precisamente el arraigo y la difusion del surtido
de lo justo en el alma popular” [Rodriguez Pascual, 1936: 12 y 141.

Otra de las grandes aventuras teatrales de la Segunda Republica fue la que
alento en Valencia Max Aub al frente del Teatro Universitario de la FUE de Valen-
cia, con la asesoria literaria de Damaso Alonso y Federico Minanes. En el primer
programa se contraponia “lo caduco y estupidamente anodino del teatro actual” a
“la imperecedera solera del teatro espanol, de vibracion potente de nuestros dias
y un entusiasmo juvenil que se entrega plenamente al deleite jugoso del arte dra-
matico”. Fuente Ovejuna fue la obra con la que “El Buho” conmemoro la efeméride
lopesca. En la plaza del Colegio del Patriarca y retransmitida por Union Radio Va-
lenciana, se monto la tragedia sobre “un tabladillo tapizado con todos los colores
de la Republica”. El critico Emilio Forner se entusiasmaba al dar cuenta del “fervor
campesino por el teatro clasico” [en Aznar Soler: 12]. La idea de que los clasicos
eran los mejores aliados de la cultura republicana es idea en la que insisten una y
otra vez: “Lope, Cervantes, Valle-Inclan saldran de nuevo a nuestros escenarios a
pelear por la cultura espanola” [Aznar Soler: 13]. En agosto de 1936 y a beneficio
de las Milicias Antifascistas se programan un paso de Lope de Rueda, dos entre-
meses de Cervantes, La guarda cuidadosa y Los dos habladores (éste simplemente
atribuido) y El dragoncillo, de Calderon, y de nuevo se hace hincapié en el caracter
“eminentemente revolucionario” del teatro clasico.

La querella Fuente Ovejuna se mantuvo ya en tiempos de guerra e incluso
traspaso nuestras fronteras. Es el caso de la version debida a Jean Cassou y Jean
Camp estrenada en el Théatre du Peuple en los primeros meses de 1938. La re-
presentacion se fraguo de un modo militante en favor de la Espana republicana,
cuya sociedad no diferia mucho de la que se enfrento al “prefascista” Comenda-
dor: “Qu'il se situe un soir d'avril 1476, ou un matin de I'hiver de 1938, que les
paysans se battent contre Fernand Gomez de Guzman ou contre les armées de
Franco, le motif est le méme, I'élan pareil, la cause n’est pas moins sacrée” [Paz,
19381. Pero en la misma Francia salieron voces discrepantes. En el semanario
Occident se decia:

Lutilisation par les Rouges de Lope de Vega et de sa piece aurait de quoi nous
surprendre, s'il ny a bati pas un précédent, en quelque sorte double: on I'a portée a
la scéne, voici quelque dix ans, en Russie sovietique, puis plus tard, dans le Madrid
républicano-marxiste par la compagnie “La Barraca”.

Y, después de senalar la extravagancia de extrapolar el caso de la rebelion de

Fuente Ovejuna y encontrar en ella “le presentiment d'une révolution du genre
marxista”, concluia:
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[ n'est pas de violence que les Rouges n’auront commise, pas de cité qui ait
echappé a leur folie. Le village cordouan que Lope de Vega, catholique et espag-
nol, avait fait pour toujours entrer dans I'histoire, ils ont trouvé moyen de le piller
[Anonimo, 1938I.

Un anio antes Damaso Alonso echaba su cuarto a espadas en pro de una Fuente
Ovejuna revolucionaria, “la primer obra dramatica en favor de los oprimidos, y, al
saltar el nuevo héroe al escenario, en la primera tragedia popular de la literatura
europea” [Alonso, 1937: 71.

No pasaron muchos anos después de la guerra para que el controvertido dra-
ma de Lope subiera a las tablas de un teatro franquista. El sefialado dia de la His-
panidad de 1944 Cayetano Luca de Tena la dirige en el Teatro Espanol de Madrid.
Del programa de mano se encargd Ernesto Giménez Caballero, que subrayaba la
necesidad de volverlo a representar, dado que “habia venido siendo utilizado con
deformaciones politicas y falseamientos subversivos por la Rusia soviética y por el
periodo espanol filocomunista hasta el punto de alterar su desarrollo suprimiendo
y subvirtiendo escenas que habian hecho de Fuenteovejuna el primer drama unitario
e imperial del mundo moderno” [Giménez Caballero, 1944cl.

“La Tarumba”, una “Barraca” falangista

Ya hemos visto que algunos falangistas valoraron positivamente el esfuerzo de “La
Barraca” por hacer un teatro al margen de los convencionalismos burgueses y mer-
cantiles. No es extrano, en consecuencia, que se dieran, al poco de empezar la guerra,
proyectos casi miméticos del grupo que habia fundado Garcia Lorca. El principal de
ellos fue “La Tarumba”, constituido por los falangistas Manuel Augusto Garcia Vinolas,
Manuel de la Corte y el pintor José Caballeroe. En el grupo, que tuvo su arranque en
Huelva, participo otro pintor, José Romero Escassi. Es curioso que el nombre de “La
Tarumba” procediera de una idea debida a un artista de izquierdas, el pintor Miguel
Prieto, que hacia 1934 habia querido formar una compania de guinol junto a Federi-
co Garcia Lorca y Pablo Neruda, a quien parece se le ocurrio denominarlo asi: “Los
tres —contaria luego Prieto— estuvimos varios dias tratando de buscar un nombre para
nuestro teatrito y fue Neruda el que encontro el nombre de ‘La Tarumba’, por aquella
voz popular que dice que de tanto hablar uno se vuelve tarumba” [en Perujo, 2008:
311. El teatrito alentado por Prieto empezo a funcionar en 1935 y tuvo una gran acti-
vidad ya en la guerra, entre 1937 y 1939, con montajes de piezas de Alberti y Lorca
como Lidia de Mola en Madrid, Radio Sevilla, Los salvadores de Esparia y el Retablillo de don
Cristobal, en cuyo final se alude al propio grupo: “[...] Saludemos hoy en ‘La Tarumba’

® El nombre mismo estaba ya en Lorca, que lo emplea al final de su Retablillo de don Cristébal:
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a don Ciristobal el andaluz, primo del Bululu gallego y cunado de la tia Norica, de Ca-
diz; hermano de Monsieur Guinol, de Paris, y tio de don Arlequin, de Bérgamo, como
a uno de los personajes donde sigue pura la vieja esencia del teatro” [Gonzalez Tunon,
1937; Rivas Cherif, 19561.

Asi es que no deja de ser curioso que un mismo nombre sirviera para dos
empresas teatrales tan representativas de las dos Espanas en combate. Por lo que se
refiere a “La Tarumba” falangista, su primer espectaculo llevaba el titulo de Pliegos
de romance’, y lo habia escrito el poeta Rafael Duyos con un prologo en el que de-
jaba claras sus bases doctrinales:

Este romance, con el que comienza el poema dramadtico iPresente!, mds que
prologo de iPresente!, encierra dimensiones inaugurales para todo el Teatro de
Falange, que ahora nace. Quizds mds doctrinal que lirico, pero tenia que ser asi. ..

El pueblo, los pueblos, el mundo entero, necesitan saber el “por qué” de la guerra
y el “por qué” de la revolucion®.

El decorado para este “carro de la farandula nueva”, como se le llama al prin-
cipio de la obra, tenia como fondo “unas inmensas cortinas azules, con un yugo
y cinco flechas —en rojo—, yugo y flechas que colgaban del escudo de Isabel y
Fernando”. De otra de las piezas incluidas en este romancero azul, el “Romance de
Luis Platero” se dice que “pertenece al repertorio de ‘La Tarumba’, Teatro de la Fa-
lange de Huelva; y al repertorio del recitador José Gonzalez Marin” (p.41). Se trata
de un romance dramatizado en el que intervienen Luis Platero, el Poeta, el Angel,
el Jefe de Presentes y el Coro de Angeles y Camaradas caidos”, con un estilo que
no puede evocarnos sino el del Romancero gitano:

iSilencio! iSe para el aire!

iLa luna también! iSilencio!
Todo parece que esta

metido dentro del sueno...
Hay un no sé€ qué en el aire
que trae no sé qué recuerdos...
En el nocturno doliente

de la vega de Toledo,

por las orillas del Tajo,

7 “A José Caballero y José R. Escassi los habia entrevisto en Sevilla, donde, al amparo de Pedro
Gomero, habian llevado ‘un carro de Tespis’ nacido en Huelva: La Tarumba -réplica de La
Barraca de Lorca, con el que el primero de los pintores habia colaborado-, que representaba
un espectaculo lirico y popular, refinadisimo, titulado Pliegos de romance” [Ridruejo: 451]

8 Romances de la Falange. Primer pliego, Buenos Aires, Corletta y Castro, [1937], p.17.
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traen en hombros a Platero...
Cuatro camisas azules

lo llevan al cementerio. ..

Alamos y campanarios

silban alto, doblan lento...

Musicas y voces hacen

de cada senda un lamento... (p.48)°

En fin, quede para otra ocasion el examen mas pormenorizado de la “Tarumba”
falangista, aventura breve pero de gran interés en el contexto de la Guerra Civil, pese a
que ciertos investigadores la eluden, incluso cuando tratan de figuras tan comprometi-
das con ella como la de José Caballero [asi, por caso, Brihuega, 1993: 17-251.

El Teatro Nacional de Falange

Desde un punto de vista teorico, el proyecto mas ambicioso de un teatro fa-
langista es el que Gonzalo Torrente Ballester plantea en Razon y ser de la drama-
tica futura (1937). En este ensayo se repasan distintos problemas de preceptiva,
para los cuales se ofrecen soluciones extraidas del teatro clasico, en particular
del espanol, como el del tiempo, que —segun Torrente— debia ser regido no
por “el concepto apolineo” propio de Euripides, ni tampoco por “el concepto
faustico”, al estilo del Pericles, de Shakespeare, sino “por el concepto y la intui-
cion catolicas” derivados de un paradigma como El gran teatro del mundo, donde
“el tiempo como factor dramatico no existe”. En cuanto a los argumentos, el
nuevo teatro “no puede seguir nutriendo su repertorio tematico de pequenos
lios burgueses”, sino que “se impone la vuelta a lo heroico”, de modo que se
recuperen las formas tradicionales como el misterio, pues el teatro del futuro
debe convertirse en “la liturgia del Imperio”:

[...1 (No estaria mejor nuestro 29 de octubre si en él, como Liturgia o Ce-
remonia se representase una Tragedia que todavia estd por hacer? Y no es nada
nuevo este cardcter liturgico del Teatro. Piensese en Calderon, en sus Autos y en
el Corpus-Christi; piensese en la Edad Media y en sus Misterios y Moralidades.

? Una segunda edicién, ampliada de este libro, se publicé bajo el titulo de Romances de la Fa-
lange. Primero y segundo pliegos, Valencia del Cid, Talleres de Tipografia Moderna, 1939. El
Prélogo, en el que se defiende el caracter poético del movimiento falangista, es de Vicente
Genovés Amoros.
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Piensese en la Misa. Decididamente, lo mejor de los 29 de octubre futuros serd la

representacion de una Tragedia [Torrente Ballester, 1937: 18]

Menos conocido que el proyecto de Torrente es el que firma Federico Blas
Torralba en 1938. Esta inspirado por la idea de la tan necesaria como imposible re-
conciliacion entre los dos bandos, de tal modo que aconseja “hacer venir a la parte
de Espana ya en poder nuestro a todos aquellos actores notables, de ambos sexos,
que andan desperdigados por distintos paises mas o0 menos mediterraneos” [1938:
201. En cuanto al repertorio y, a diferencia del sectarismo que alimentaran otros
ideologos del fascismo espanol como Giménez Caballero, propugna un repertorio
que abarque “todo el desarrollo de nuestra dramatica desde el Auto de los Reyes
Magos hasta Benavente y Garcia Lorca” [1938: 15]. En materia de teatro clasico
son curiosas sus pacatas recomendaciones para que el vestuario de los intérpretes
se cina a la moralidad vigente; es decir, que los trajes no sean demasiado cenidos,
hasta el punto de que “se excluira de este Teatro el uso de las mallas que simulan
la carne” [1938: 251.

Los clasicos tienen el primer puesto en el Teatro Nacional de Falange, cuyo
primer y ultimo director fue Luis Escobar, nombrado por el entonces Director
General de Propaganda, Dionisio Ridruejo'. Y dentro de los clasicos, los autos
sacramentales ocupaban el lugar mas relevante. El numero 16 de la revista Vertice,
ademas de recoger abundante informacion grafica sobre esta premiere del teatro del
partido unico, daba esta noticia un tanto sorprendente:

El Ministro del Interior, Excmo.Sr. Ramon Serrano Surier, ha restablecido
las representaciones de los autos sacramentales, prohibidos en el siglo XVIII. El
Teatro de Falange Espariola Tradicionalista que forma parte del Servicio Nacional
de Propaganda ha tomado sobre si el cuidado de representarlos y ha logrado, en
plena guerra y aun a pocos kilometros del frente, en la ciudad de Segovia, elegida
como sede de estas representaciones, crear un espectdculo digno de la tradicion
teatral espariola.

Escobar eligio para la ocasion un auto sacramental escasamente conocido y re-
presentado: El hospital de los locos, de José de Valdivielso. Se rodeo de colaboradores
de gran prestigio como el escritor Antonio de Obregon, los pintores Pedro Pruna y
Pancho Cossio, ademas del escultor Emilio Aladrén, que habia sido amigo y amante
de Lorca. El estreno, que tuvo lugar en Segovia, merecio una cronica muy poética

10" Sobre el libro de Torrente, reivindicado ya en la posguerra, escribe Alberto Claveria [1944: 34]:
“Y si los hombres nos traen un nuevo siglo con el predominio de las masas, ofrezcamosles
un teatro que, al mismo tiempo de ser un teatro de masas, exalte los valores morales y estéti-
cos, la capacidad creadora del hombre de carne y de espiritu; del hombre eterno”

""" De hacer caso a sus Memorias, el Teatro Nacional de Falange surge después de haberse hecho
cargo Luis Escobar del grupo “La Tarumba”.
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de Agustin de Foxa, que veia en estas representaciones una forma de combate
contra los ateos: “Corremos por la alegria tostada de los trigos. Vamos contentos:
porque anoche a siete kilometros de las trincheras de los enemigos de Dios hemos
visto subir al Alma a las campanas y repicar por la alegria del Corpus” [Foxa, 1938].

Después el auto fue llevado a otras ciudades. El 25 de julio recalo en Santiago
de Compostela, ante la fachada del Obradoiro. Escobar, con el estilo sabrosamente
cinico que le caracterizaba, deja testimonio de la aversion que uno de los jerarcas
del Régimen, el cunadisimo Serrano Suner, habia mostrado hacia las gentes de
teatro: “iTu no te ocupas mas que de tus titiriteros” [Escobar, 2000: 120-1211%,
Aun asi, el Teatro, en seguida llamado Nacional de FET y de las JONS, siguio su tra-
yectoria con la puesta en escena, el ano de la Victoria de Franco, de un auto sacra-
mental, en esta ocasion La cena del rey Baltasar, presentado en el Retiro madrileno,
con un prologo escrito por Felipe Lluch, una escenografia de Victor M. Cortezo y
la coreografia para ballet de Nadine Lang. Pero los cronistas reparaban menos en la
brillantez del espectaculo que en su dimension ideologica, asi el autor de la version,
el camarada Samuel Ros: “Evacuada por los rojos, el alma de Calderon volvio a
Madrid tras los siglos y se desparramo en versos por el Retiro hasta llenar el jardin”
[Ros, 19391.

Las revistas de Falange siguieron con atencion la andadura de este Teatro Na-
cional, que —segun el criterio mayoritario— no debia ir dirigido a una elite sino al
pueblo:

Acabar con el teatro de publico y crear urgentemente un teatro popular lleno
de gracia y sefiorio, un teatro que coopere en la medida de sus fuerzas a la unidad
de los hombres de Espafia, es tarea que, con otros, tiene que cumplir este Teatro,
dirigido por Luis Escobar [...1 Nuestra atencion franca y sincera seguird los lauda-
bles propositos el Teatro Nacional que no debe olvidarse ni un solo momento que
su unica mision es hacer en Espania teatro ejemplar. [Anonimol

Una revista como Haz seguia empenada en atizar contra los modelos teatra-
les mas burgueses. “En Espana —escribia un anonimo articulista— no se pueden
tolerar por mas tiempo esas comedias historicas para estudiantes de bachillerato,
esas representaciones comerciales de teatro clasico dirigidas por un empresario sin
sentido, esas revistas mas o menos morales, donde unos cuantos sefiores se satis-
facen mostrandonos grotescamente ataviadas a sus entretenidas de turno, ni esas
zarzuelas abochornantes que asfixian a nuestro pueblo y no le permiten crecer a
la altura que se debiera” [Anonimo 19391. Y otro carga contra “los engendros de

12 Es, por cierto, la misma expresion descalificatoria que utilizan hoy algunos popes del integris-
mo presuntamente liberal.
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Marquina o de Peman”, cuyos decorados se utilizan para limitar comedias como
El condenado por desconfiado, Don Gil de las calzas verdes o La vida es suerio. Eso no es
oObice para que se aproveche alguna obra de Marquina, como EI monje blanco, que,
en montaje de Modesto Higueras, se ofrecio el 26 de mayo de 1941, en el teatro
Maria Guerrero, “en honor de los representantes de las Juventudes Hitlerianas”*.
Pero hay cierta actitud despoticamente ilustrada en algunas consignas falangistas,
como la que recomienda que Educacion y Descanso obligue a sus asociados “a
asistir a las representaciones que, en teatros como el Espanol y Maria Guerrero,
tratan de elevar una conciencia popular teatral, encanallada por individuos sin nivel
intelectual y sin conciencia”. Y concluye: “Pero no puede, de ninguna de las mane-
ras, aunque al pueblo espanol le divierta, tratar de que a este pueblo se entretenga
con todo lo que no trata mas que de morfinomanizarlo, anestesiarlo, inutilizarlo
por procedimientos artisticamente innobles e inaceptables” [Anonimo, 1942a: 151.

En 1940 Escobar, ya al frente del Teatro Maria Guerrero, monta La verdad sos-
pechosa, de Juan Ruiz de Alarcon, y la puesta en escena es celebrada por el organo
falangista como una muestra excepcional en la linea de “acabar con un teatro de
publico y crear urgentemente un teatro popular lleno de gracia y senorio, un teatro
que coopere en la medida de sus fuerzas a la unidad de los hombres de Espana”
y “que no debe olvidarse ni un solo momento que su Unica mision es hacer en
Espana teatro ejemplar’” [Anonimo, 1940e: 111. Un repaso por las resenas publicadas
en la revista Haz demuestra que cierta intelectualidad falangista se movia en los
terrenos de la modernidad y de la vanguardia: se resenan obras de Joyce, se elogia
el teatro de O'Neill, se publica una obra de Thornton Wilder en la cuarta época,
poemas de Rainer Maria Rilke, y se ataca el teatro mas comercial, el que representa-
ban Adolfo Torrado o Quintero y Guillén, €, incluso, Benavente, este ultimo tal vez
por las veleidades republicanas de que habia hecho gala durante la Guerra Civil'*.

Una segunda “Barraca”: el TEU

La creacion del Teatro Espanol Universitario (TEU) hay que situarla en esta
onda. La regeneracion teatral de la nueva Espana habria de venir, por tanto, del
mismo proposito que habia animado la politica teatral de la Segunda Republica,
con las Misiones y “La Barraca”, es decir, “misionar con teatros ambulantes esos
pueblos y apartados lugares de Espana, a los que lo unico que llega es el poso
maldito de lo mal hecho en la ciudad”. De ahi que Haz se enorgullezca de que los

3 Haz (27-IV-1941).

4 “Benavente, el autor mas burgués y mas completo de los autores burgueses, tiene ya, desgra-
ciadamente, muy poco que hacer en un mundo que, quiérase o no, resulta eminentemente
revolucionario. Don Jacinto Benavente es lo que es —y nadie se lo discute—, pero no puede
resucitar” [Haz (30-1X-1941), 7].
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camaradas representen “sin ayuda economica” a Lope, a Tirso, a Cervantes y a Cal-
deron. Ahora bien, se entiende que, pese a todo, ese teatro ha de buscar su medio
natural en la universidad:

No nos parece mal [...] que nuestro teatro descienda a la plazuela y levante
retablos de maravilla ante la expectacion ingenua de las clases populares. Lo que
sentimos es la inutilidad del esfuerzo y el menguado resultado de la empresa,
apuntando lo necesitados que estamos de esa clase de representaciones para la
juventud universitaria [A.E.A., 1939: 68I.

El repertorio del primer TEU era muy “barraquiano”. Se combinaban co-
medias y entremeses, y se prestaba menos atencion a los autos: La mujer por
fuerza y El burlador de Sevilla, de Tirso; El santo rey don Fernando, de Calderon;
los Pasos, de Lope de Rueda; entremeses de Cervantes, alguno de Quinones
de Benavente (Los sacristanes burlados) y un espectaculo, Vida del estudiante es-
paniol en el teatro, formado a base del paso de La cazuela, de Rueda; La cueva
de Salamanca, de Cervantes, y El maestro de rondar, de Ramon de la Cruz. La
proyeccion natural de este teatro era rural mas que urbana. Higueras reivindica
el nombre de Rueda, al igual que el de los comicos de la legua, por su deseo de
“acercarse nuevamente a las gentes, de montar su tablado en las plazas de los
pueblos espanoles para hacer presente la fuerza de nuestra dramatica” frente a
“las comedias teatraleras y vulgares que en gran mayoria se nos ofrecen en la
ciudad” [Higueras, 1944: 381.

Federico Sopena se hacia eco de los primeros éxitos del TEU, como el montaje
que de Peribariez hicieron en 1940, justamente ante el primer aniversario de la vic-
toria franquista: “Sin descorrerse las cortinas ante los aplausos con la ejemplaridad
del cumplimiento de un deber, el teatro vibro al conjuro del esta buena contribu-
cion del SEU a nuestras fiestas de la Victoria” [Sopena, 1940].

La linea del TEU es la que marca, en la opinion de los falangistas, un modo de
hacer teatro opuesto al del teatro comercial, respecto del cual se convierte en una
suerte de desinfectante's. El papel que en ese proceso de desinfeccion desempenan
los clasicos debia ser de primer orden [Tébar, 19391. Para ello proponen ampliar
el repertorio. Al comentar la puesta en escena de Las bizarrias de Belisa por Felipe
Lluch, desde las paginas de Haz se alaba el revival de los clasicos pero se aboga por
que no se reiteren siempre los mismos nombres —Lope, Calderon— vy se atienda

> “Mientras el teatro comercial espafol sigue efectuando con todos los medios de que estd do-
tado una labor de infeccién, deplorable desde un punto de vista nacional, el TEU (secciones
provinciales de Zaragoza y Valencia) desinfecta con su brio y con sus escasos medios, po-
niendo en escena Las mocedades del Cid, los lugares donde actia” [Anénimo, 1940b: 13].
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también a Gil Vicente, Juan del Encina, Juan de la Cueva, Mira de Amescua, Rojas
Zorrilla o Moreto'.

Conclusion

En el “Estudio preliminar” a su antologia Falange y literatura escribe Mainer que
“en una sociedad pragmatica y despreocupada como la que se avecinaba, posi-
blemente [el error de los escritores falangistasl estuvo en la distancia abismal que
mediaba entre la fantasia creadora de sus poetas y sus novelistas y las dimensiones
de un mundo cerril e interesado” [Mainer, 1971: 611. Es decir, en las contradiccio-
nes entre los principios de su ideologia y la praxis politica de un Régimen que, en
seguida, fagocito la utopia falangista al servicio de otros intereses mas inconfesables.

Los numerosos articulos publicados en la revistas de Falange —Haz, Jerarquia,
Vertice—desde la fundacion del partido por José Antonio Primo de Rivera en 1933,
testimonian el papel relevante que la intelligentsia falangista concedio al teatro. Su
rechazo de los autores mas comerciales e, incluso, de aquellos otros, ideologica-
mente afines pero conservadores, les empujo a revalorizar el teatro clasico. El cen-
tenario de Lope en 1935 fue una buena oportunidad para manifestar el modo
falangista de ver los clasicos, frente a las versiones progresistas o revolucionarias.

Por encima de las diferencias politicas, los falangistas supieron admirar el mo-
delo que Federico Garcia Lorca habia sabido asentar con “La Barraca”. De ella
surgio “La Tarumba”, auspiciada por quienes habian sido estrechos colaboradores
suyos como los artistas José Caballero y Emilio Aladrén'”.

La entrada en escena de figuras mas vinculadas con el tradicionalismo catolico
que con el falangismo propiamente dicho, como Luis Escobar, Huberto Pérez de
la Ossa y Felipe Lluch, desvio esta primera practica falangista de sus postulados pri-
migenios en beneficio de un teatro de espectaculo con el auto sacramental como
forma dramatica predilecta. Es éste el relevo que, en los primeros cuarenta y tras
el nombramiento de Escobar como responsable del Teatro Maria Guerrero, y la

® Los montajes de Felipe Lluch merecieron también los mayores elogios. He aqui el juicio que
a un anénimo articulista le merece la puesta en escena de Las mocedades del Cid: “Felipe
Lluch ha demostrado con Las mocedades del Cid, de Guillén de Castro, todo lo que es capaz
de hacer por el teatro espafol. Pero, entiéndase bien, no limitindose a representar con el
maximo decoro una obra cldsica, que esto sélo seria cosa de medios, sino valiéndose de
esos medios precisamente para reanimar una figura, una época por procedimientos antitea-
traleros, antinaturalistas, poéticos y eficaces, elevando la escena de nuestro decaido teatro
contemporaneo a una altura que ciertos comediografos y dramaturgos de nuestro tiempo no
pueden ni sonar” [Anénimo, 1941: 7].

7" El SEU conté también con un teatro de guifol, pues en el nimero 20 de Haz se recoge la
noticia de una representacion de titeres ante la hija del dictador, Carmen Franco [11/20 (VI-
1940)].
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muerte de Lluch, toma el director granadino José Tamayo al frente de la compania
“Lope de Vega”.

De este modo, la mas genuina esencia de la dramaturgia falangista de los clasi-
cos fue a parar a la propuesta mas juvenil y menos comercial: el TEU, cuyo primer
director no por casualidad fue otro antiguo miembro de “La Barraca”, Modesto Hi-
gueras. Comenzaba asi la aventura fascinante del TEU, eje vertebrador de la escena
espanola durante la larga posguerra franquista y verdadero caballo de Troya para
los iniciales opositores al Régimen [Garcia Lorenzo, 19991.

A este respecto la obra que constituyo el centro de la querella dramatica entre
las derechas y las izquierdas, Fuente Ovejuna, fue también la que senalo el fin de una
época y la apertura unos nuevos tiempos; es decir, la Fuente Ovejuna en la version
que Alberto Castilla, al frente del Teatro Nacional Universitario del SEU, llevo a
cabo en el Festival de Nancy en 1965. Pero hacia ya tiempo que los clasicos habian
dejado de vestir “la camisa azul que tu bordaste rojo ayer”.
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HIPOGRIFOS VIOLENTOS Y OTROS CABALLOS
CALDERONIANOS

German VEGA GARCIA-LUENGOS
Universidad de Valladolid

El teatro espanol del Siglo de Oro esta lleno de caballos. Hoy lo estaria de au-
tomoviles, como lo esta el cine, que es el espectaculo de nuestros dias que mas se
le parece en aspectos sustanciales (por encima del propio teatro actual incluso). Lo
cual es logico porque hijo suyo es. Las comedias espanolas intuyeron que lo que
el publico les reclamaba es que fueran peliculas de accion antes de inventarse. Y
se esforzaron en serlo, sin que nada se les pusiera por delante. Jugaron a gusto con
el tiempo y el espacio, que son las mayores dificultades. Si el mundo es un teatro
—segun una de las ideas nucleares de la época—-, el mundo entero tenia que caber
en el teatro: todo lo divino y lo humano; todos los casos y las cosas; los animales
racionales y los irracionales; y los caballos, por supuesto. De eso trata lo que sigue,
de como cupieron los caballos en las comedias: como se mencionan, como se
muestran, qué funciones tienen, qué significan.

El caballo mas persistente

Tomaremos como punto de partida el que sin duda es uno de los mas famo-
sos de la literatura dramatica espanola y universal, a pesar de no aparecer en el
escenario: el caballo, aunque en ninguin momento se le llama asi, que se desboca
y arroja en el monte a la protagonista femenina de La vida es suerio. Precisamente,
los versos que interesan son los que abren el legado «oficial» de las comedias de
Calderon, al ser los iniciales de la primera de las nueve partes que lo constituyen'.

' No parece una colocacién fortuita, sino que responderia al aprecio que el dramaturgo debié de
sentir por el drama de Segismundo, a juzgar por una serie de indicios, que he considerado
en otro momento («Nuevos aspectos intertextuales de La vida es sueno (con indicios del Cal-
derén extracanénico)», en La dramaturgia de Calderén. Técnicas y estructuras (Homenaje
a Jesus Sepilveda), eds. I. Arellano y E. Cancelliere, Pamplona-Madrid-Frankfurt am Main,
Universidad de Navarra-lberoamericana-Vervuert, 2006, pp. 587-608; p. 591). Ver también
De Armas, Frederick A., «The Critical Tower», en The Prince in the Tower. Perceptions of La
vida es suefio, ed. Frederick A. de Armas, Lewisburg, Bucknell University Press, 1993, p. 5.
Los gustos de los dramaturgos no tienen por qué coincidir con los de los espectadores o lec-
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Los pronuncia Rosaura muy poco antes de encontrarse con Segismundo, el «mi-
sero» e «infelice» habitante de una torre perdida en el monte. Ha llegado hasta
Polonia, disfrazada de varon, para intentar el remedio de sus problemas de amor
y honor. Busca al principe Astolfo, que esta a punto de ser nombrado heredero
del trono polaco, y que tiempo atras, con promesa de matrimonio, la habia des-
honrado y abandonado:

Hipogrifo violento

que corriste parejas con el viento,

¢donde, rayo sin llama,

pajaro sin matiz, pez sin escama,

y bruto sin instinto 5
natural, al confuso laberinto

de esas desnudas penas

te desbocas, te arrastras y despenas?

Quédate en este monte,

donde tengan los brutos su Faetonte; 10
que yo, sin mas camino

que el que me dan las leyes del destino,

ciega y desesperada,

bajaré la cabeza enmaranada

de este monte eminente, 15
que abrasa al sol el ceno de su frente.

Mal, Polonia, recibes

a un extranjero, pues con sangre escribes

su entrada en tus arenas,

y apenas llega, cuando llega a penas. 20
Bien mi suerte lo dice;

mas ¢donde hallo piedad un infelice??

Sus ecos suenan aqui y alla desde que se pronunciaron por primera vez, hacia
1628, hasta nuestros dias. Cuarenta anos después, el propio Calderon, muy proba-
blemente, porque todo apunta a que es suyo el entremés de El triunfo de Juan Rana

tores de su época, y mas dificil atn, con los de la nuestra. En este caso si, como lo senalan
los datos sobre representaciones, y especialmente, sobre ediciones antiguas y modernas.
Y de su repercusién nos hablan elocuentemente muy las huellas que sus personajes, sus
pasajes y sus expresiones han dejado en los escritores de entonces y de ahora, incluido el
propio Calderon.

2 Se cita por P. Calderén de la Barca, La vida es suefio. Ed. Milagros Rodriguez Céceres. Introd.
R. Navarro, Barcelona, Ediciones Octaedro, 2001.
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[1669], reaprovecho a lo parodico su primer verso para que al comienzo de esta
pieza Escamilla se dirija a su burro de esta guisa:

Hipogrifo violento,

mira que eres un misero jumento,

y no toca a tu estilo el desbocarte:

ijo, burro!, no te empenes en matarte. (vv. 3-6)3

Estas palabras son un buen testimonio del recuerdo vivo que el escritor guar-
daba del arranque de Rosaura y, asimismo, de su conciencia de que podia contar
con la complicidad de un publico que lo mantendria en su memoria, circunstancia
sin la que no se entiende este golpe de gracia. Pero bastante antes de esa fecha,
muy cerca de la del drama de Segismundo, también muy probablemente el mismo
Calderon utilizo este pasaje para componer el comienzo de una comedia sobre san
Juan de Dios que se ha conservado con el titulo de El mejor padre de pobres*. En €l
el protagonista se dirige al caballo que le ha tirado en estos términos:

Fugitivo corcel, sanuda fiera,

cuyo indomito ardor, cuya carrera
aun mas que te desboca,

segundo alado bruto te provoca...

En esta ocasion, no son tanto las palabras las que se repiten como la situacion
y la organizacion del discurso.

Menos de un siglo después del entremés protagonizado por Cosme Pérez, Ni-
colas Fernandez de Moratin habria de aprovecharse también jocosamente de este
arranque de Rosaura en los Desengarios al teatro espariol (1762-1763). Pero esta vez
el humor no tiene claves parodicas sino sarcasticas, con las que el autor ilustrado
quiso marcar las diferencias con el arte de Calderon vy el teatro barroco:

Esto de olvidar la Naturaleza, y en vez de retratarla desfigurarla, es muy
frecuente en don Pedro Calderon. El principio de su comedia La vida es suerio
lo acredita. Yo quisiera saber, si una mujer cae despefiada por un monte con un
caballo, en vez de quejarse donde le duele y pedir favor le dice todas aquellas

3 Calderdn de la Barca, Pedro, Teatro cémico breve, ed. M. Luisa Lobato, Kassel, Ed. Reichen-
berger, 1989, pp. 552-569.

* Ver Vega Garcia-Luengos, German, «Ecos de Rosaura (para leer mejor el inicio de La vida es
suefo e incrementar el repertorio calderoniano)», en Estaba el jardin en flor... Homenaje a
Stefano Arata. Criticon, 87- 88- 89 (2003), pp. 887-98; 892-897.
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impropias pedanterias, que las entiende el auditorio como el caballo. Si algun su
apasionado cayese por las orejas, llamele Hipogrifo violento y verd como se alivia’.

Y este juicio, esta descalificacion, habria de estar vigente en los ambitos de crea-
cion y estudio literarios en Espafia durante mucho tiempo, el que le costo su reha-
bilitacion a la literatura barroca de liricos y dramaticos, que no lograron hasta bien
entrado el siglo XX. Otra prueba de la fama de esos versos y del rechazo también
la encontramos nada mas y nada menos que en La Regenta de Clarin, la principal
novela espanola del siglo XIX. En el capitulo décimo los personajes se aprestan para
ir al teatro a ver la comedia, y dice Victor Quintanar:

— La vida es suerio, hija mia, es el portento de los portentos del teatro...
Es un drama simboalico... filosofico.
[...]
— iEl arte es una religion! —advirtio don Victor consultando el reloj,
temeroso de perder lo de
Hipogrifo violento
que corriste parejas con el viento.

Después supo que esto lo suprimian. «iQué escandalo!»®

Con toda probabilidad la razon no declarada por la que Clarin propone esta
amputacion del comienzo en el montaje al que asisten Ana Ozores, su marido y
compania estaria en sintonia con la opinion de Moratin: tampoco al responsable de
la representacion que plantea en la ficcion de su novela debia de gustarle que se le
hablara de esa forma al caballo ni a nadie.

También de ese comienzo da cuenta el mejor Valle Inclan: recuérdese como el
protagonista de Luces de Bohemia, Max Estrella, rememora el verso 17 y parte del
18 a manera de saludo al entrar en la libreria de Zaratustra: “iMal Polonia recibe a
un extranjero!””.

Y la mejor manera de poner broche a este muestreo de las huellas que
el caballo desbocado de Rosaura ha dejado en la literatura espanola es con la
mencion del testimonio quiza mas contundente y positivo: Hipogrifo violento es
el sintagma elegido por Ramon J. Sender como titulo de la segunda novela de
su enealogia autobiografica Cronica del alba, para algunos la mejor de las nueve.

5 la petimetra. Desengarios al teatro espafiol. Satiras, eds. David T. Gies y Miguel Angel Lama,
Madrid, Castalia, 1996, p. 170.

¢ Ed. Gonzalo Sobejano, Madrid, Castalia, 1981, I, p. 368.
7 Luces de Bohemia, ed. Alonso Zamora Vicente, Madrid, Espasa-Calpe, 1973, p. 15.
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Los estudiosos no han dejado de notar la importancia de La vida es suefio en el
escritor®.

El hipogrifo

Volvamos al comienzo, al momento en que a Calderon se le ocurrio llamar «hi-
pogrifo» al caballo. La primera comparecencia del término en los repertorios l€xi-
cos espanoles’ es en el tomo segundo del Diccionario de Terreros y Pando (1767)°,
y dice asi: «<Animal fabuloso, a quien dieron alas, e hicieron medio caballo y medio
grifo: hizole célebre el Poema de Ariosto». Se planteaba al principio que los caba-
llos son a las comedias como los coches a las peliculas; pues bien, de acuerdo con
este mismo juego analogico podriamos decir, recurriendo a un término que ya es
moneda comun en la calle aunque no lo registren los diccionarios académicos, que
el hipogrifo seria algo asi como un caballo “tuneado”. Ingeniosidades aparte, mucho
se ha hablado y se hablara acerca de lo que los espectadores podian entender de
los juegos metaforicos y retoricos de los dramaturgos barrocos, pero en este caso el
término no deberia haber sido mayor escollo a quienes asistieron al estreno. Para
ellos no suponia ninguna novedad, ya que eran bastantes las obras literarias de la
época que lo habian acogido, como puede comprobarse hoy con suma facilidad
gracias a la existencia de buscadores y textos digitales. Sin ir mas lejos, se encuentra
hasta en dos ocasiones en la mas famosa de todas, el Quijote. La primera de ellas
en el capitulo 25 de la primera parte, donde el protagonista da libertad a Rocinante
diciéndole que «no te igualo en ligereza el Hipogrifo de Astolfo»!!. Efectivamente, el
hipogrifo que se pone de moda en la literatura aurea, como nos recuerdan Cervan-
tes y Terreros, es el discurrido por Ludovico Ariosto para que a sus lomos Astolfo
se traslade desde Europa a Etiopia en el canto 33 del Orlando Furioso.

Pero su eleccion, en vez de cualquier otro término, podria significar mas cosas
que la simple adhesion a una moda. Notese que “hipogrifo” figura entre las cinco

& Ver Vived Mairal, Jesus, «La vida de Ramon J. Sender al hilo de su obra», Alazet, 4 (1992), p.
233; Pini, Donatella, «El lugar de un hombre de Ramén J. Sender: ;una metafora del exilio?»,
en El exilio literario espanol de 1939: actas del Primer Congreso Internacional (Bellaterra,
27 de noviembre- 1 de diciembre de 1995), ed. Manuel Aznar Soler, Sant Cugat del Valles,
GEXEL, 1998, I, p. 173.

% Segln el NTLLE (Nuevo Tesoro Lexicogréfico de la Lengua Espanola), Madrid, Espasa Calpe,
2001, 2 DVD.

10 Terreros y Pando, Esteban de, Diccionario castellano con las voces de ciencias y artes y sus
correspondientes en las tres lenguas francesa, latina e italiana [...]. Tomo segundo (1767),
Madrid, Viuda de Ibarra, 1787, p. 295.

""" Ed. Francisco Rico, Barcelona, Critica, 1998, |, p. 279. El término vuelve a aparecer en el ca-
pitulo 47 de esa misma primera parte (p. 539).
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palabras que en ese escrito fundamental para el teatro barroco que es el Arte nuevo,
publicado 20 anos antes, dice Lope que debian evitarse:

No traya la escritura, ni el lenguaje

ofenda con vocablos exquisitos,

porque, si ha de imitar a los que hablan,

no ha de ser por pancayas, por metauros,
hipogrifos, semones y centauros. (vv. 264-268)"

Juan Manuel Rozas fue el primero, al parecer, en advertir la relacion de los
dos hipogrifos y apuntar que pudiera no ser gratuita’®. Frederick de Armas piensa
que no: que, efectivamente, con ello el joven Calderon echo un ordago a quien
en esos momentos ostentaba la corona comica'. Y no era la unica vez que Lope
habia afeado la palabra; ya antes, en 1604, escribia en la Epistola al Contador Gaspar
de Barrionuevo, incluida en las Rimas:

Estos [poetas] veréis que pintan una guerra
llena de escolopendrios y de grifos,

llamando a Scila latitante perra.

Son todos sus caballos hipogrifos,

perlifican el alba, el dia estofan

con tarjetas, florones y anaglifos. (vv. 121-126)"°

Pero la realidad barroca es compleja, como muestra el que el propio Lope ya
hubiera utilizado la palabra de marras en comedias escritas con anterioridad a las
dos censuras que acaban de mencionarse. Se lee en Los cautivos de Argel, escrita
segun Morley y Bruerton en 1599':

Yo con mi ejército fuera
y la mezquita abrasara,
a la cristiana cobrara,

y a las ancas la subiera,

Rozas, Juan Manuel, Significado y doctrina del “Arte Nuevo” de Lope de Vega, Madrid, S.G.E.L.,
1976, pp. 189-190.

Significado y doctrina..., p. 115.
" «The Critical Tower», p. 5.
Vega, Lope de, Obras poéticas 1, ed. José Manuel Blecua, Barcelona, Planeta, 1969, p. 233.

Morley, S. Griswold y Courtney Bruerton, Cronologia de las comedias de Lope de Vega, Ma-
drid, Gredos, 1968, p. 430.
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de mi caballo Hipogrifo,
y la llevara a Paris."”

También se encuentra en Los locos por el cielo, compuesta entre 1598 y 1603'8:
Con cinco o seis mil caballos,
los mas de Espana la bella,
del rio en que son Pegasos,

y como Hipogrifos vuelan.'

Con posterioridad al Arte Nuevo, Lope aun utilizara la palabra en la primera

parte de El principe perfecto, escrita entre 1612 y 1614%°. Si bien en esta ocasion esta
puesta en boca de los criados y se toma como pretexto para una alusion sarcastica:

INEs Paso, hipogrifo.

BELTRAN (Hipogrifo?
INEs ¢No es caballo?
BELTRAN Con alas.

INEs Luego bien digo,
pues es caballo con alas
un necio favorecido.?!

Pareceria, pues, que a partir de un determinado momento el Fénix se hubiera echa-
do atras en la utilizacion de este cultismo.

Quien no parece que tuviera ningun problema con el término fue Calderon,

que lo uso con mayor profusion que otros grandes de la escena, como Tirso, Rojas
o Moreto, que lo hacen minimamente. Hay hasta diez casos calderonianos registra-
dos, normalmente aplicados a caballos desbocados como el de Rosaura. Por su cer-
cania al de La vida es suerio, y como testimonio a la vez de donde radica el arte de la

20

21

Obras de Lope de Vega publicadas por la Real Academia Espafiola (nueva edicién), t. IV, Ma-
drid, Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1917, p. 243.

Morley y Bruerton, Cronologia..., p. 249.

Obras de Lope de Vega publicadas por la Real Academia Espanola, t. 1X, Madrid, Atlas, 1965,
BAE 177, p. 115. En Los comendadores de Cérdoba —fechada con anterioridad a septiem-
bre de 1598 (Morley y Bruerton, Cronologia..., p. 221), hay otra ocurrencia del término,
pero no para referirse al caballo, sino directamente al hipogrifo de Astolfo (Obras de Lope de
Vega publicadas por la Real Academia Espanola, t. XXIV, Madrid, Atlas, 1968, BAE 215, p. 4).

Morley y Bruerton, Cronologia..., p. 383.

Comedias escogidas de Frey Lope Félix de Vega Carpio, t. IV, Madrid, M. Rivadeneyra, 1860,
BAE 52, p. 111.
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variacion que tanto practico el dramaturgo, y que le llevo a momentos de singular
fuerza expresiva y poética, no me resisto a contemplar uno de los dos que se en-
cuentran en la comedia de bastantes anos después El Castillo de Lindabridis [16611:

Hipogrifo desbocado

parto disforme del viento,

{donde te cupo el aliento,

para haber atravesado,

ya en la carrera, ya a nado,

tanta tierra y tanto mar? (I, p. 2072)

La descripcion del caballo

Mas alla del término ariostesco, el comienzo de La vida es suefio da pie para
considerar la existencia de un topico en el teatro aureo que habra que analizar e
historiar con mas detalle, porque son muchas las obras que incurren en €l: la des-
cripcion del caballo en términos hiperbolicos y metaforicos, que dan cuenta de su
fisonomia portentosa, su poderio y su velocidad.

En este caso, una de las cosas que se dicen es que el animal “corre parejas”
con el viento. Decenas y decenas de ediciones de la comedia o no han dicho
nada o han comentado inadecuadamente este segundo verso, que los especta-
dores de la época no entenderian de la misma manera que los actuales. A estos
se les escapa algo que si que ya esta bien explicado en algunas de las ediciones
mas recientes?’: que “correr parejas” no es una metafora con referentes gené-
ricos sino bastante concretos, ya que asi se denominaba una actividad ludica
cortesana consistente en que dos jinetes ataviados de igual forma corrian con
sus caballos haciendo los mismos movimientos. Tal imagen aparece en mas oca-
siones en el teatro de Calderon y de otros autores. Lo que sigue después si que
ha sido tradicionalmente bien captado por los editores: la asociacion del animal
con los cuatro elementos: fuego, aire, agua y tierra: «.donde, rayo sin llama,
/ pajaro sin matiz, pez sin escama, / y bruto sin instinto...» (vv. 3-5). Se trata
de uno de los motivos mas frecuentes de la descripcion ecuestre en el teatro
del siglo XVII. La identificacion del caballo con Faetonte que aparece un poco

22 Para mayor agilidad, las referencias de las citas que se hacen por las Obras completas de
Calderén se sefnalan entre paréntesis en el propio texto, haciendo constar el nimero romano
correspondiente al tomo seguido del de la pagina. Los datos bibliograficos son: t. I, Dramas,
ed. /\ngel Valbuena Briones, Madrid, Aguilar, 1959; t. Il, Comedias, ed. /\ngel Valbuena
Briones, Madrid, Aguilar, 1973; t. Ill, Autos sacramentales, ed. /\ngel Valbuena Prat, Madrid,
Aguilar, 1952.

2 Es el caso de la de Milagros Rodriguez Caceres que utilizamos para este trabajo (p. 78).
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después (v. 10) esta pillada por los pelos. Esta figura mitologica era hijo del Sol
y consiguio de su padre que le dejara conducir el carro solar durante un dia;
sin embargo, los caballos se le desmandaron, y provoco diferentes desastres en
el cielo y en la tierra. Yo creo que lo unico que aprovecha Calderon del perfil
de este personaje es su desastrosa caida junto con el carro y los brutos que no
supo controlar. Algunos criticos senalan efectivamente su mal acomodo con el
animal, pero hilan mas fino al sugerir que su mencion estaria anunciando a Se-
gismundo al que si que se ajusta mejor?*: también es un principe que ignora su
condicion, que no esta educado, que es soberbio. Pero el caso es que Calderon
ya otras veces habia sacado a colacion a Faeton para aplicarselo al caballo que
se despena y ahi no hay personajes que luego encajen como Segismundo, lo
que nos hace pensar que se trata de un automatismo asociativo, sin tanta in-
tencion como sospechan los estudiosos. Su uso esta registrado en una situacion
semejante de la primera comedia fechable del escritor Amor, honor y poder*>:

EsteLA Desde aquellas cumbres altas
un caballo se despena
con una mujer.

ENRICO Hoy baja
despenado otro Faetonte. (I, p. 59)

Por la cantidad de obras en las que aparecen descripciones de caballos pode-
rosos y veloces se infiere con claridad que los espectadores las esperaban. Y los
dramaturgos se las ofrecian, compitiendo entre ellos para conseguir superar en
ingenio a la precedente. Tampoco faltan las escenas de lucimiento de caballos en
las peliculas «de espadas» actuales, ni las persecuciones cada vez mas espectacula-
res de coches en las «de espias» o «policias». Pues, los coches son a estas peliculas
—insisto— como los caballos a aquellas comedias. Pero al no poder sacarlos a es-
cena —luego se tratara de esto— los traian ante el espectador —a los que «oian» las
comedias— con las palabras.

El publico estaba pendiente y el dramaturgo podia hacer bromas con esta ex-
pectativa. Lo que ratifica su condicion de topico. No hay que ir muy lejos para en-
contrar un guino metateatral de este tipo: en la tercera jornada de La vida es suefio,
cuando Rosaura, otra vez a caballo, llega hasta donde esta Segismundo, para unirse
a su ejército contra Basilio, Clarin la ve llegar y dice:

24 Ver las ediciones de Ciriaco Morén Arroyo (Madrid, Catedra, 1990, pp. 85-86) y José Maria
Ruano de la Haza (Madrid, Castalia, 1994, pp. 95-96).

> Hay otros casos en Los tres mayores prodigios (I, p. 1666).
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En un veloz caballo

—perdoname, que fuerza es el pintallo,

en viniéndome a cuento—,

en quien un mapa se dibuja atento

—pues el cuerpo es la tierra,

el fuego el alma que en el pecho encierra,

la espuma el mar, el aire su suspiro—... (vv. 2672-2678)

De nuevo, los cuatro elementos, pero ahora tratados en un contexto jocoso, se
presentan en la descripcion del criado. Otra broma de don Pedro con este topico
se encuentra en La desdicha de la voz (1636), cuando dona Beatriz interrumpe a su
criada Inés, que ya se lanzaba a una descripcion:

Don Diego a caballo iba,
tan galan que...
BEATRIZ Tente, espera;
y para que no prosigas
la pintura del caballo,
que es circunstancia precisa
de todas las relaciones,
a don Juan, Inés, avisa
con una sena que suba
a hablarme... (I, pp. 916-917)

Otra manera diferente de romper con el lugar comun es la que se produce en
La banda y la flor, cuya fecha de escritura puede fijarse hacia 1632, al hacer referen-
cia a la jura del principe Baltasar. Precisamente en la larga descripcion de esa cere-
monia por parte del duque de Florencia en la jornada primera es donde se produce
ese jugueteo dialéctico y retorico con los topicos, muy eficaz para diferenciar lo
que es realidad espanola rabiosamente actual de lo que es la ficcion de una historia
polaca. Con ello logra infundir la seriedad necesaria para atender a unos personajes
de la relevancia de los que aparecen en la relacion, los reyes y el principe. Vemos
aqui como Calderon se enfrenta criticamente a la pintura de caballos que €l mismo
realizaba en otras comedias:

Con tanto imperio en lo bruto
como en lo racional, vieras

al rey regir tanto monstruo

al arbitrio de la rienda.

(Diré que como iban lejos

los clarines y trompetas,
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le hizo danzar al compas

del freno, que espuma engendra?
No, que esta dicho. (Diré

que eran de sola una pieza

el caballo y caballero?

No, que aqui fuera indecencia.
(Diré que hacian un mapa

mar la espuma, el cuerpo tierra,
viento el alma y fuego el pie?
No, que es comparacion necia.
(Diré que galan bridon
calzadas botas y espuela,

la noticia en el estribo,

en los estribos la fuerza,

airoso el brazo, la mano

baja, ajustada a la rienda,
terciada la capa, el cuerpo
igual, y la vista atenta,

paseo galan las calles

al estribo de la Reina?

Si, porque solo el decirlo

es la pintura mas cuerda.

Y no tengas a lisonja

que de bridon te encarezca

a Filipo; que no hay

agilidad ni destreza

de buen caballero, que €l

con admiracion no tenga. (II, p. 429)

Hay muchos caballos en las obras dramaticas del Siglo de Oro, pero es evidente
que algunos dramaturgos, como Calderon, se llevaron la palma. Para valorar esta pri-
macia estan las cifras de localizaciones, pero también pueden ayudar algunos testimo-
nios que dan cuanta de la percepcion que se tenia en la época. Como el localizado
en el romance de Antonio Hurtado de Mendoza, Al duque de Medina de las Torres, en la
jornada que hizo a Quizando, en el que Calderon y Vélez son evocados por sus primores
en la pintura de caballos teatrales. El tono satirico no resta valor al documento:

El miércoles a la aurora
partio de Madrid al trote
del senor Antonio de Alba
Juan Mateo de los coches.
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En seis huracanes, digo
hipogrifos seis, que halcones

les juro el viento, y cometas

los vio el astro, y temblo el norte.
Reboso divinidades

de Veles y Calderones,

que a lo crespo rizan rayos,

que a lo dulce nievan flores. 2°

El caballo metaforico

La presencia de caballos en las obras de Calderon reviste diferentes formas,
que consideraremos a continuacion. La de referente metaforico es una de ellas.
Estos animales se pueden utilizar solo como término de comparacion dentro
de un teatro poético que permanentemente esta recurriendo a imagenes. En
este, al igual que en otros tipos de presencias, lo que priman son los caballos
desbocados.

Se aplica a ideas abstractas. La Apostasia lo es en el auto de Psiquis y Cupido
(para la ciudad de Toledo) [1640]?:

Caballo desbocado

el Espiritu Santo me ha llamado

en la Sabiduria

a mi, que soy la docta Apostasia... (IIl, p. 346)

Y lo vuelve a ser, con versos casi idénticos, en el de El socorro general [1644]
(11, p. 329). También pueden verse como un caballo desbocado los razonamientos
atropellados de un personaje: asi ocurre en Bien vengas mal [1635] (II, p. 606); o
una mujer de la que se sabe su error, como en El Joseph de las mujeres [1641-1644]

26 Hurtado de Mendoza, Antonio, Poesias, ed. Rafael Benitez Claros, Madrid, Real Academia
Espafola, 1947, p. 188.

27 Después de cada obra calderoniana se ha procurado apuntar la fecha mas o menos segura
de su composicion, a fin de que se puedan apreciar mas facilmente las tendencias en
la diacronfa. La mayoria de las dataciones de las comedias proceden de Reichenberger,
Kurt y Roswitha, Bibliographisches Handbuch der Calderén Forschung /Manual biblio-
grafico calderoniano, vol. 11,2, Ed. Reichenberger, Kassel, 2003; que, a su vez, se basa
en pruebas documentales o en las deducciones métricas de Hilborn, Harry W., A Chro-
nology of the Plays of D. Pedro Calderén de la Barca, The University of Toronto Press,
Toronto, 1938. De este estudio, fundamentalmente, se han tomado las fechas de los
autos sacramentales.
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(I, pp. 914-915). O la furia, cuya vuelta atras es imposible: tanto la de Fierbras en
La puente de Mantible [16301 (11, p. 1860), como —recuérdese— la de un pueblo en
armas en La vida es suefio [h. 16281 (vv. 2428-2435).

También puede identificarse con entes materiales. Asi ve el mar San Pablo en
La vacante general [1648]:

Decidme, humildes pobres pescadores,
que de Genezared hoy en la playa,
freno de arena, que detiene a raya

ese del mar caballo desbocado,
siempre de sus espumas argentado,
vivis de la maritima tarea...(Il, p. 478)

De nuevo, se aplica al mar en El santo rey don Fernando (segunda parte) [16711 (1],
p. 1292). Y en La fiera, el rayo y la piedra [1652] a un rio (I, p. 1761).

Pero la asociacion mas frecuente es al barco. He localizado hasta seis casos en
que las naves en su zozobra se comparan con caballos desbocados: El mayor encanto
amor [1635] (I, p. 1631), El mayor monstruo del mundo 116351 (I, p. 445), La fiera,
el rayo y la piedra [16521 (I, p. 1731), El monstruo de los jardines [16611 (I, p. 1781),
La redencion de cautivos [1670-16731 (11, p. 1324). Veamos como se formula en Ni
amor se libra de amor, cuya fecha de escritura es incierta:

iPlegue a Dios, nave enemiga,
que en aquesas altas penas,
marino caballo, choques

tan desbocado, que en ellas,
vencido el freno al timon,
rota a la aguja la rienda,

en desatados fragmentos

tan cadaver te resuelvas,

que hecho panteon el mar
con hondas bovedas, seas
tumba de cuantos te habitan,
al cielo la quilla vuelta,

con tan borradas huellas

que ni aun cenizas tu sepulcro tenga! (I, p. 2014)

La ecuacion también funciona en el sentido opuesto, y son bastantes los ca-
ballos que se comparan con barcos. Hasta el punto de que me he apoyado en esta
indudable propension de don Pedro como indicio que anadir a otros para atribuirle
algunos pasajes de la primera jornada de Los privilegios de las mujeres, obra de autoria
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controvertida?®. En sus piezas seguras se pueden localizar hasta nueve pasajes con
un juego analogico en el que el barco y sus elementos constituyentes (velas, timon,
proa, etc.) son asociados con diferentes seres inanimados —un castillo (El castillo de
Lindabridis)— o animados: una garza (El mayor encanto amor y, de nuevo, El castillo
de Lindabridis), un dragon (Andromeda y Perseo), pero, sobre todo, un caballo con su
jinete. Valga como muestra este ejemplo de Argenis y Poliarco [16341:

El bruto, que ya no es

sino bajel eminente,

hizo proa de la frente
remos hizo de los pies.

y como una y otra ola

la helada crin erizaban,

era vela a quien hinchaban
los vientos, timon la cola:

y monstruo confuso, en fin,
de dos especies, tal vez

era bruto y era pez,

siendo caballo y delfin. (II, p. 1925b)

Otros casos pueden verse en El principe constante [16291 (I, p. 222) y La puente
de Mantible [16301 (11, p. 1883). En Los tres mayores prodigios [163 6] no es un caballo
normal sino el centauro Neso sobre quien se aplica la imagen nautica (I, pp. 1673-
1674), y en Fieras afemina amor [1670] es el alado Belerofonte (I, p. 2063).

El caballo de palabras

Al igual que Rosaura en el pasaje con el que empezabamos, también los per-
sonajes se refieren a animales reales, pero de una realidad dramatica, no escénica.
Son caballos de palabras: de los que se habla, de los que se describe su fisico y su
comportamiento, a los que se increpa. Los actantes fingen a menudo que estan
muy cerca, que acaban de dejarlos ahi en ese punto justo donde finaliza el tablado.
Pueden verlos ellos pero no los espectadores. Estos caballos son, con diferencia, los
mas normales en Calderon y en el resto de los dramaturgos aureos.

No hacia falta que los textos dijeran que no aparecian en el escenario: lo sa-
bian muy bien los responsables de la representacion. Es raro, incluso, que en las
acotaciones se aluda al juego ficticio que una y otra vez se producia, como en esta

28 «Sobre la autoria de El privilegio de las mujeres», en «Non omnis moriar». Estudios en memoria
de Jesus Sepulveda, eds. A. Alonso y ). I. Diez, Mélaga, Universidad de Malaga, 2007 (Ana-
lecta Malacitana, Anejo 65), pp. 328-333.
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con que empieza la comedia de Don Quijote de la Mancha, de Guillén de Castro:
«Salen Carcenio y Lucienda, ella vestida en hadbito de cazadora con sus botas y espuelas, y
Cardenio como que la ayuda a levantar habiendo caido de un caballo».*® Solo se hacen
constar las escasas veces en que si que deben mostrarse en el tablado o en algun
lugar del patio.

Si nos limitamos solo a los caballos desbocados, en el teatro de Calderon he
registrado veintidos situaciones dramaticas en que se produce el descontrol de la
cabalgadura con el resultado de la caida del jinete. El suceso nos es participado
ticoscopicamente por otros personajes mientras se produce o por el propio desca-
balgado tras irrumpir en el tablado simulando caerse, como Rosaura. Estas son sus
localizaciones por orden cronologico: Amor, honor y poder 116231 (I, pp. 59-60),
El alcaide de si mismo [1627] (I, p. 804), La vida es suerio [h. 16281 (vv. 1-22), El
meédico de su honra [1629] (I, pp. 627-628), La sefiora y la criada 116351 (I, p. 856),
Auristela y Lisidante [(16377] (11, pp. 2005-20006), Gustos y disgustos son no mds que
imaginacion [1638] (I, pp. 959-960), Las manos blancas no ofenden 116401 (11, pp.
1094-1095), Los misterios de la misa 116401 (11, p. 308), Agradecer y no amar [1650]
(L, p. 1380), EI conde Lucanor [h. 16501 (I, pp. 1958-1959), Las armas de la hermo-
sura [1652] (1, pp. 1280-1281), Amado y aborrecido [1656] (1. pp. 1698-1699), Los
tres afectos de amor [16581 (I, p. 1344), Céfalo y Pocris [16601 (1, p. 2251), La lepra de
Constantino [1660-16631 (111, p. 1802), El hijo del sol Faeton [16611 (I, p. 1950), Fieras
afemina amor [16701 (I, p. 2057), El santo rey don Fernando (primera parte) [16711]
(1, pp. 1269-1270), El santo rey don Fernando (segunda parte) [16711 (I, p. 1308),
Duelos de amor y lealtad 116781 (1, p. 15006), Hado y divisa de Leonido y Marfisa [16801
(1, pp. 2098-2099).

El caballo artificial

Pero, a veces, es necesario que el caballo esté sobre el tablado. Eso no quiere
decir que tenga que ser de verdad. Testimonios hay de obras que usan artilugios
para que lo parezcan®®. Un caso ilustrativo es el del auto de Calderon El socorro
general. Son curiosas las precisiones que da el escritor en su «Memoria del theatro
y apariencias precisas...» sobre como simular un equino cuando se necesita que el
caballo entre en el espacio escénico:

Luego ha de haber, desde lo alto hasta el tablado, un pendiente grande, por
donde ha de bajar un hombre en un caballo, el mas bien imitado y aderezado

29 Primera parte de las comedias de don Guillén de Castro, Valencia, Felipe Mey, 1621. He mo-
dernizado ortografia y puntuacién.

39 Ver Ruano de la Haza, José Maria, La puesta en escena en los teatros comerciales del Siglo de
Oro, Madrid, Castalia, 2000, pp. 281-283.
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que se pueda, el cual ha de bajar donde el hombre pueda apearse y quedar en el
tablado; y el caballo ha de volver la cara, y subirle solo, que es facil, armandole
sobre tijeras en que pueda dar vuelta. Y esta apariencia es a tiempo que ya las
cortings estan corridas®'.

En el auto A Dios por razon de estado [1650] aparece San Pablo sobre un ca-
ballo que tiene que ser artificial: «Descubrese a caballo, y vase cayendo, y recibele el
Pensamiento, y le pasa, segun los versos, al Ingenio» (11, 864). Estos brutos simulados
se dan en autos, como los que acabamos de ver, y también en comedias pensadas
para espectaculos palaciegos, como Fortunas de Andromeda y Perseo: «Abrese la tierra,
y sale el caballo Pegaso» (I, p. 1853); «Aparece Perseo en el caballo, en lo alto, con lanza y
escudo» [...1 «Baja el caballo» (1, p. 1857); o El castillo de Lindabridis: «Baja Febo en un
caballo, atravesando el teatro de un lado a otro»; «Escondese con el caballo entre los basti-
dores, y se descubre una tienda de campania...»**. El unico caso localizado de comedia
de corral seria el «caballo-tramoya»** de la ultima escena de Los cabellos de Absalon,
de Calderon, en la que muere el protagonista atravesado por una lanza al quedar
colgado de unas ramas en las que se ha enredado su cabellera. Para resolver escéni-
camente este lance, Absalon apareceria en una cabalgadura de madera, «especie de
bofeton que en el momento oportuno dara una vuelta para hacerle desaparecer»**.

El caballo de carne y hueso

Y, al fin, otra posibilidad que tienen los caballos de Calderon es que sean de
verdad, y que aparezcan en el teatro vivitos y coleando. La idea viene de lejos. La
loa de Rojas Villandrando en alabanza de la comedia dentro de EI Vigje entretenido
(1603) presenta su utilizacion como algo novedoso a fines del siglo xvi: «Sacabanse
ya caballos / a los teatros, grandeza / nunca vista hasta este tiempo, / que no fue
la menor de ellas»*. Y, efectivamente, hay obras ya dentro plenamente de las coor-
denadas de la comedia nueva que proponen la presencia de animales auténticos; y
no solo entre las que estaban destinadas a espectaculos cortesanos o sacramentales
sino también entre las que tienen todos los visos de haberse elaborado con el pen-

Escudero, Lara y Rafael Zafra, Memorias de apariencias y otros documentos sobre los autos de
Calderon de la Barca, Pamplona-Kassel, Universidad de Navarra-Ed. Reichenberger, 2003,
pp. 27-28.

Citamos por Calderén de la Barca, Pedro, Novena parte... Edicién facsimil de D. W. Cruick-
shank y J. E. Varey, London, Gregg International Publishers - Tamesis Books, 1973, vol. XVIII,
pp- 241y 242. La edicion de Valbuena Briones, que venimos utilizando para las citas, modi-
fica estas acotaciones, con lo que se hace menos evidente el juego escénico del original.

El término es de Ruano de la Haza, quien lo analiza en La puesta en escena..., pp. 281-282.
Ruano de la Haza, La puesta en escena..., p. 281.
3 Ed. Jean-Pierre Ressot, Madrid, Castalia, 1972, p. 154.
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samiento puesto en las condiciones del corral. Hay casos en Lope*, en Tirso”, en
Vélez*. Estos brutos, como considera Ruano de la Haza, por lo general, no subirian
al tablado: entrarian al patio por la puerta de la calle y volverian a salir por el mismo
lugar, tras dejar a veces al jinete en el tablado. En Calderon estos caballos vivos se
exhibirian muy rara vez; solo se puede afirmar con ciertas garantias que era de esa
condicion el de la comedia temprana Judas Macabeo [16231: «Suena un clarin, y sale
Cloriguea a caballo con lanza y adarga» (1, p. 67)».

Funciones y sentidos del caballo desbocado

Y regresemos una vez mas al caballo de Rosaura, que corresponde a uno de
esos construidos con palabras que solo los personajes pueden ver y describir al
publico. No podria ser de otra manera porque se desboca. Y, salvo accidente, los
que se descontrolan solo pueden ser de palabras. La frecuencia con que aparecen
personajes que son derribados por caballos que se desbocan en el teatro de Calde-
ron ha sido notada por sus estudiosos, que, por supuesto, le han buscado razones
y sentidos®.

Un detalle que creo que debe tenerse muy en cuenta es la propension clara
a que se produzca en los comienzos de las obras. Son diez las comedias y dos los
autos en que esto ocurre; y, en cierta manera, podria asimilarse a ellos el de Amado
y aborrecido, que la situa al iniciarse la segunda jornada. Trece de veintidos caidas
totales suponen mas de la mitad de los casos y no puede ser producto del azar.
Esta es su secuencia cronologica*': Amor, honor y poder 116231, El alcaide de si mismo
[1627]1, La vida es suerio [1628-1629], El meédico de su honra 116291, Auristela y Lisi-
dante [(163771, Gustos y disgustos son no mas que imaginacion [163 81, El conde Lucanor
[h. 16501, Amado y aborrecido 116561, Céfalo y Pocris [16601, La lepra de Constantino
[1660-1663], El santo rey don Fernando (primera parte) [16711, Duelos de amor y
lealtad 116781, Hado y divisa de Leonido y Marfisa [1680l.

3¢ Entre otras, en £l animal de Hungria, La boba para los otros y discreta para si, La hermosa Ester,

Las mujeres sin hombres, El primer Fajardo, El sol parado, El triunfo de la humildad.

7 La mujer que manda en casa, La Reina de los reyes, Tanto es lo de mas como lo de menos, La
vida de Herodes.

% El de La serrana de la Vera lo analiza con detalle Ruano de la Haza, La puesta en escena...,
pp- 271-273.

% Habla de él Ruano de la Haza, La puesta en escena..., pp. 273-274.

% Donde con mayor detenimiento y especificidad se ha hecho es en Valbuena Briones, Angel,
“Simbolismo: la caida del caballo”, en Calderon y la critica: Historia y antologia, eds. Ma-
nuel Durdn y Roberto Gonzalez Echevarria, Madrid, Gredos, 1976, pp. 694-713.

Ahorramos en esta ocasion las localizaciones de los pasajes, porque pueden verse en la rela-
cién que se hizo mas arriba.

41
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Antes de apuntar hacia lo semantico y simbolico, conviene notar que este tipo
de escenas iniciales con movimientos rapidos y voces exclamativas son muy efica-
ces desde el punto de vista del espectaculo teatral barroco. No deben olvidarse sus
condiciones materiales, marcadamente distintas de las nuestras. Si se recorre el re-
pertorio barroco, puede comprobarse que son muchas las obras que empiezan con
este tipo de lances ruidosos. Estarian pensadas para marcar netamente el comienzo
de la accion, habida cuenta de que no existe un signo escénico de inicio como el
movimiento del telon o las cortinas de embocadura, y, mas importante, para llamar
la atencion de un publico bullicioso al que habia que ganarse cuanto antes.

Pero no se trata solo de un recurso eficaz para cuestiones de regiduria, la caida
del caballo también lo es para el planteamiento dramatico: permite explicar que un
personaje llegue a un determinado lugar donde encontrarse con alguien o algo, sin
necesidad de justificar lo fortuito de otra manera.

Y, sin dejar las funciones dramaticas, pero tocando ya aspectos semanticos, hay
que considerar el caracter predictivo que el accidente ecuestre tiene. El manejo
de anuncios de lo que ocurrira, como forma de crear una tension adecuada en el
animo de los espectadores, es uno de los aspectos notables de la dramaturgia cal-
deroniana. La caida supone un mal presagio para los personajes, y lo mismo tenia
que ser para el publico. En El médico de su honra se encuentra un testimonio claro
en las palabras que pronuncia el Infante don Enrique al despertar del golpe y per-
catarse de que dona Mencia, su antigua amada por la que vuelve a experimentar
atraccion, esta casada:

iAy, don Arias, la caida
no fue acaso, sino agliero
de mi muerte! (I, p. 630)

No es la unica vez que un personaje de Calderon la considera como un mal
aguero. En La sefiora y la criada, Flor tiene también por tal no la propia caida sino la
de Diana, que acaba de presenciar. Tras pedir que la atiendan, decide interrumpir
sus indagaciones de celos:

Y después volveremos a la corte.
([Ap.] Que ver mis celos ya por hoy no quiero
habiendo tropezado en este agtiero). (I, p. 856)

A continuacion de las palabras de don Enrique que se acaban de citar, el
mismo personaje dirige a dona Mencia otras que permiten apreciar que el poeta
ha utilizado ese suceso no como un mero recurso escénico sino también como
elemento concomitante y potenciador de aspectos fundamentales del significado
de la obra:
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Y no fue sino que al ver

tu casa, montes de celos

se le pusieron delante

porque tropezase en ellos;

que aun un bruto se desboca

con celos: y no hay tan diestro
jinete, que alli no pierda

los estribos al correrlos. (I, p. 630)

Lo mismo cabe pensar de los lances semejantes de las otras obras, aunque no
se diga tan explicitamente.

Por otro lado, el caballo y su control o descontrol por parte del jinete tenia de-
tras toda una tradicion que no podia por menos que pesar a la hora de su utilizacion
por parte de los dramaturgos y de su interpretacion por parte de los espectadores®.

Para empezar, los contemporaneos eran conscientes de los peligros del hom-
bre a caballo, que veria afectadas su cordura y su prudencia. Lo dice con la contun-
dencia que solo los refranes tienen el 16143 de Correas: <No hay hombre cuerdo
a caballo ni colérico con juicio»*. El refran esta por doquier*. Gracian lo recrea
segun sus maneras en el aforismo CCVII del Ordculo manual y arte de prudencia:
«Mucha reflexion es menester para que no se desboque una pasion, y gran cuerdo
el que a caballo lo es»*. Mutans mutandis, con ello nuestros antepasados imputaban
la misma transformacion a la persona a caballo que hoy decimos que experimenta
al volante de un automovil. A caballo o al volante aflora el lado irracional, incon-
trolado del hombre.

Por otra parte, tenia que ser normal para los espectadores de Calderon asociar
los caballos desbocados del teatro con los muchos otros que los textos y sermones
de adoctrinamiento les proponian como imagenes de la soberbia, la pasion, el

IS

2 Angel Valbuena Briones («Simbolismo...») ofrece una ajustada sintesis de la trayectoria previa,
asi como de los reflejos en las distintas artes y territorios, de la caida del caballo, que con-
sidera un emblema.

B Vocabulario de refranes y frases proverbiales. Ed. digital de Rafael Zafra, Pamplona-Kassel,
Universidad de Navarra-Ed. Reichenberger, 2000.

4 Solo como muestra, sin ninglin afan de exhaustividad, pueden sefalarse algunos autores y
obras que lo citan: Mateo Aleman (E/ Guzman de Alfarache), Lope de Vega (El guante de
dona Blanca, Santa Casilda, El truhan del cielo), Tirso de Molina (Los cigarrales de Toledo,
El amor y el amistad, El mayor desengafo, Privar contra su gusto, La prudencia en la mujer),
José de Valdevielso (El hijo prédigo), Luis Vélez (El principe esclavo 1), Guillén de Castro (Don
Quijote de la Mancha), Antonio Hurtado de Mendoza (Cada loco con su tema), Agustin Mo-
reto (Antioco y Seleuco), Juan de Matos Fragoso (Callar siempre es lo mejor).

* El héroe; Oraculo manual y el arte de prudencia, eds. Antonio Bernat Vistarini y Abraham
Madrofial Duran, Madrid, Castalia, 2003, pp. 282-283.
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apetito, la concupiscencia, el vicio, el pecado o la herejia. Un recorrido por la lite-
ratura de los siglos XVI y XVII permitiria comprobar esta repetida presencia en la
literatura religiosa: Pedro de Ribadeneira, Fray Luis de Granada, Malon de Chaide,
Fray Alonso de Cabrera, Luque Fajardo, etc. Su control depende de la razon y de
la practica de las virtudes.

Valbuena Briones senala como el propio Calderon ha dejado pistas explicitas
para la interpretacion de estos episodios en un sentido confluyente. Una de ellas se
encuentra en el auto de El gran mercado del mundo [1635]. Dada la intencion didac-
tica de estas piezas sacramentales es normal que intenten conducir la traduccion
correcta de los distintos elementos de las alegorias que contienen. En el auto citado
uno de ellos es el que interesa: el Buen Genio, que ha comprado un caballo en la
Feria del Mundo, esta a punto de ser derribado por €l, pero consigue controlarlo,
gracias a haber practicado la virtud:

No me has de arrojar de ti,
monstruo de soberbia lleno,
pues de la obediencia el freno
te trae seguro.*

Este juego alegorico con caballos que significan peligros morales que hay que
controlar no es nuevo en el teatro espanol. En El hijo prodigo, José de Valdivielso
los habia presentado con un significado en esta direccion: sus nombres son Amor,
Vanagloria, Irascible, Deleite, Deseo; el protagonista pide que se los ensillen y se
van apuntando los riesgos que se corre sobre ellos®.

De la mayoria de los aspectos vistos en estos parrafos dedicados a las funcio-
nes y sentidos de la caida del caballo participaria la de Rosaura en La vida es suerio.
Valgan para sintetizarlos, y concluir, las palabras de Valbuena Briones: «El problema
dramatico que Calderon plantea en este drama es la lucha entre la razon y los ins-
tintos. El comienzo con la caida del caballo arrastrando al jinete anuncia el estado
de turbacion en que los protagonistas se encuentran y en el que las pasiones des-
atadas no obedecen al gobierno. Dinamismo barroco que introduce por medio de
una manera de decir indirecta el tenso nudo de la pieza»*.

#  Citado por Valbuena Briones, «Simbolismo...», p. 696.

¥ Autos sacramentales desde su origen hasta fines del siglo XVII. Coleccion escogida, dispuesta 'y
ordenada por Eduardo Gonzélez Pedroso, Madrid, M. Rivadeneyra, 1865, p. 217.

* Valbuena Briones, Simbolismo..., p. 701.
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LAS MUJERES DEL FRAILE

Pedro Maria MARTINEZ
Actor

Ovyese un alleluya o cualquier otro sonido o muisica que ilustre que se estd produciendo
un viaje del cielo a la tierra.

Subitamente entra por la puerta con gran excitacion fray Gabriel Téllez, Tirso de Mo-
lina, con su habito de mercedario, sus sandalias. . .lleva en la mano un cartapacio con hojas
de papel de pergamino muy grande.

TELLEZ - iAlleluya, alleluya, alleluya! iAy qué alegria tengo de estar aqui! iAy
qué alegria! Gracias, Senor, por tu infinita bondad y también por esta musica ce-
lestial que ha hecho mi viaje tan grato. Gracias, gracias, gracias...(La musica se va
yendo. Por fin se dirige al publico) No os asustéis, queridos mios. Soy una aparicion s,
soy la encarnacion de un humilde fraile, fray Gabriel Téllez, de otro nombre Tirso
de Molina, pero soy una aparicion amorosa de alguien que 0os conoce y 0s quiere.
Si supiérais cuantas veces durante los ultimos cuatro siglos he pedido a Nuestro
Senor que hiciera conmigo este pequeno milagro, que me permitiera ser un hu-
milde conferenciante en vuestros teatros...” ¢Y de qué les vas a hablar tu, Gabriel,
carcamal, que a ellos, seres del siglo XXI, pueda interesarles?”, me decia El lleno
de divina razon.”.”Claro, Senor, claro...” Yo no me atrevia a decirle el asunto de mi
conferencia y volvia sobre mis pasos una y otra vez. Y por fin me atrevi: “Senor,
quiero hablarles de un tema que si les va a interesar porque es un tema eterno: las
mujeres” “¢Qué has dicho?” Y yo, como si no le hubiera oido, “de como, quiza
por mi obligacion de tenerlas lejos de mi vida y de mi lecho, las he amado, de
como llegué a conocerlas profundamente y por ello fui capaz de plasmar en mis
obras sus virtudes, la belleza de su corazon, y también, pocas veces, sus bajezas”...
Y El, bastante enfadado... “Gabriel, te he dicho mil veces que no quiero que hables
de tu teatro ni aqui en el cielo ni mucho menos en la tierra. Eras un fraile, Téllez..
¢Imaginas cuanta manga ancha tuve que tener con tus muchas procacidades para
no condenarte al fuego eterno cuando fuiste juzgado?” “Lo s€, Senor, pero también
s€ —y aqui me puse un poco picaro, la verdad- que si ahora estoy gozando de tu di-
vina presencia, que si me permites a menudo viajar al Parnaso a ver a mis maestros
y amigos, es porque mi teatro te gusta. Reconocelo, Senor, te gusta mi “Burlador
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de Sevilla” justo por mi atrevimiento para hablar del rebelde seductor Don Juan,
que seria después un mito universal, te gustan mi Mireno vergonzoso y mi cobarde
mas valiente. Pero sobre todo, Senor, te gusta como escribo de ellas, de ellas tu
creacion mas perfecta: te gustan, te encantan las mujeres de mi teatro” “Calla, calla,
Gabriel, atrevido, no sé qué voy a hacer contigo...vete, vete de una vez no vaya
a arrepentirme. Pero no pienses que a partir de ahora vas a poder andar de aca
para alla como un comico de la legua ...” “Claro que no, Senor, claro que no...
Una cosa mas tengo que pedirte, Senor, pequenita” “(Otra peticion? No tienes
verglienza”..."Necesito que me acompanen algunos comediantes” “Ni hablar”.” Te
prometo que los devolveré a Tu divina presencia en el mismo estado de santa
beatitud que ahora disfrutan, que no permitiré...” “ No quiero saber ni quiénes
son. Fuera de mi vista, Gabriel, descarado, no abuses mas de mi bondad, o... Pero
que sepas que estaré vigilando cada una de las palabras que digas”. “ Claro que si,
Senor, claro que si.., y gracias, Senor, gracias, gracias, gracias. ...”

Y aqui estoy, mejor dicho, estamos. Pero dejadme deciros que antes de venir aqui
hemos estado en el Parnaso, el lugar en el que habitan los poetas. Y alli, los hemos visto
a todos, muchos de vosotros bien los conocéis o al menos los habéis oido nombrar.
Que no se me olviden: a Fernando de Rojas, a Garcilaso y a Fray Luis de Leon; a los
divinos Juan de la Cruz y Teresa de Avila, a mi maestro Lope de Vega, tan brillante y
genial como os lo habéis imaginado, y también tan mujeriego, que tiene a las nueve
musas en un sinvivir; a don Pedro Calderon de la Barca, mucho mas guason de como
lo habéis retratado, a Lope de Rueda y a Mira de Amescua, a Guillén de Castro, a
Moreto y a Ruiz de Alarcon; a don Francisco de Quevedo y a don Luis de Gongora,
cuya controversia ya se ha hecho eterna, a don Miguel de Cervantes, con el Quijote
bajo su brazo cortado, porque orgulloso de haber escrito la mejor novela de todos los
tiempos ha pedido a Dios continuar manco por toda la eternidad; a Sor Juana Inés de
la Cruz, que, hablando de mujeres, qué mujer, y a muchos mas que ahora seria prolijo
nombrar..Y como se celebraba no sé qué fiesta, que todo el tiempo en ese divino
monte se celebran justas literarias con poetas de todas las lenguas, alli estaban también
los franceses y los italianos, y los ingleses con Guillermo Shakespeare a la cabeza, tan
loco y apasionado como lo son su teatro y su poesia, disparando su fuerza natural en
todas las direcciones para revuelo de Musas, ninfas y también faunos, poniendo en
aprietos al hermoso Petrarca, su preferido..., qué barbaro, (Se santigua)... Todos ellos
mandan besos para vosotros, pero en especial quieren que yo, de su parte, dé un gran
beso a quien durante los ultimos veinticinco anos, con su empeno inquebrantable y su
enorme amor al teatro clasico, os ha reunido a los que ya sois indispensables asistentes
y colaboradores a estas Jornadas del Siglo de Oro de Almeria. Antonio Serrano, recibe
el beso de los poetas.

(Tirso besa a Antonio Serrano. En ese momento entra con toda la fuerza que permita
el equipo tecnico, el sonido del mar y de las gaviotas.)
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TELLEZ: (Asustado) Sefior, {qué es esto? (He dicho algo malo? (No tenia que
haber nombrado al inglés libertino? Perdon, Senor, tendré cuidado en adelante.

(Tirso ve a Tisbea en el centro del escenario y se retira a un lado)

TISBEA:
Yo, de cuantas el mar,
pies de jazmin y rosa,
en sus riberas besa
con fugitivas olas,
sola de amor exenta,
como en ventura sola,
tirana me reservo
de sus prisiones locas.
Oyendo de las aves
las quejas amorosas,
y los combates dulces
del agua entre las rocas,
segura me entretengo,
que en libertad se goza
el alma a que amor aspid
no le ofende ponzona.
Mi honor conservo en pajas
como fruta sabrosa,
vidrio guardado en ellas
para que no se rompa.
De cuantos pescadores
con fuego Tarragona
de piratas defiende
en la argentada costa,
suplicio soy y encanto;
a sus suspiros sorda;
a sus ruegos, terrible;
a sus promesas, roca.
Ya con viglielas dulces
y sutiles zamponas
musica me consagran;
y todo no me importa,
porque en tirano imperio
vivo de amor senora;
que hallo gusto en sus penas
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y en sus infiernos gloria.
Pero, necio discurso

que mi ejercicio estorbas,
en €l no me diviertas

en cosa que no importa.
Quiero entregar la cana

al viento y a a la boca

del pececillo el cebo.

Pero al agua se arrojan
dos hombres de una nave,
antes que el mar la sorba,
que sobre el agua viene

y en un escollo aborda...
Un hombre al otro aguarda
que dice que se ahoga...

(Sube el sonido de mar y el personaje desaparece)

TELLEZ- Ha sido Tisbea, de El burlador de Sevilla, quien ha interrumpido con
razon mi tonto discurso para recordarme que es de ellas, de las mujeres de mi
teatro, de lo que este conferenciante se tiene que ocupar. (Leyendo) Tisbea, una
muchacha valiente que presume de ser fuerte a la tentacion del amor, que “halla
gusto en las penas y en los infiernos gloria” de quienes la pretenden, pero cuya
fortaleza va a caer como un castillo de naipes en brazos del irresistible don Juan y
sus falsas promesas de matrimonio.

TISBEA.- “Yo a ti me allano bajo tu palabra y mano de esposo”,

TELLEZ- Asi se entrega Tisbea, y también lo hacen Aminta e [sabela y tantas
otras que he conocido y he retratado en diferentes obras y con diferentes nombres:
Leonela, Finea..., o la gallega Marihernandez, ingenua y valerosa campesina que,
en la obra que lleva su nombre , cuenta con versos sencillos, y luchando con su
verglienza, como fue seducida por el apuesto portugués Don Alvaro de Ataide.
Oigamosla.

MARIA:

Hechizome a lo serrano,
burlome a lo portugués.
Fuese a Monterrey después. ..
Tarde lloro...Crei temprano. ..
iAy! iQué le contara yo

si no tuviese verglienza!

Mire, ya que amor comienza
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a informarle...Anochecio...

y yo despierta, a cierra 0jos,

y entre dos luces dormida,

el alma en él embebida,

la voluntad con antojos

y a oscuras el aposento,
pisando huevos entro,

y entonces...iqué me sé yo!
iAy Dios!{Como se lo cuento?
Tanto supo acariciar. ..

Tanto vino a prometer...

Era hombre, en fin..., yo mujer...
En algo habia de parar...

No resiste quien desea,

y COMO me mostro amor,
llego. ..y pregue a Dios, sefior...
En fin, que orégano sea.

Mas esto fue con promesa
que habia de ser mi marido.
Hase el traidor acogido

con la Beatriz portuguesa;

y hanme dicho que los dos,
segun el amor se ensenan,
dentro un mes se matrimenan,
que mala pro les dé Dios.

La falsa promesa, la caida...y después el lamento interminable
LAS DOS MUJERES.-“Mal haya la mujer que en hombres fia..., mal haya la
mujer que en hombres fia, mal haya la mujer que en hombres fia...”

TELLEZ.-A veces mis mujeres, victimas del deseo desbocado de hombres sin
escrupulos, ejerceran sin vacilar una cruel venganza. Tiene que soportar la duquesa
Leonora que su marido le pida que interceda para poder €l conseguir a la bella
Sirena en El pretendiente al revés, pero sirviéndose de inteligencia y astucia sometera
al duque a la mas dura humillacion. Tiene que soportar Tamar ser violada por
Amon, su propio hermano, y su venganza sera la muerte del criminal. La venganza
de Tamar es quiza la mas tragica de mis creaciones. Yo queria escribir también de
cosas muy graves con muy graves nombres: incesto, violacion... Mi confesionario
era muchas veces el unico lugar de desahogo para mujeres que, llenas de odio y
deshechas en lagrimas, me relataban los abusos de los que habian sido victimas. Y
yo, testigo de mi tiempo, no podia callar esas realidades. Pero sabia que podia ser
censurado por mis propios superiores y sobre todo por la durisima Junta de Refor-
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macion, fruto de la llegada al trono de Felipe IV, que se declaro abiertamente en
contra de las representaciones teatrales. Tenia yo que emplear entonces un lenguaje
disfrazado, y lo encontré , como ya lo habian hecho mis maestros, utilizando pasa-
jes mitologicos o biblicos. La ultrajada Tamar se presentaba asi, hablando por boca
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de otras muchas mujeres, ante su padre el rey David:

TAMAR

Gran monarca de Israel,
descendiente del Leon,

si lagrimas, si suspiros

te mueven a compasion,

y cuando aquesto no baste,
si el ser hija tuya yo

a que castigues te incita

al que tu sangre afrento,
por los ojos vierto el alma,
luto traigo por mi honor.
La mortal enfermedad

del torpe principe Amon,
peste de la honra fue

y a mi llego su infeccion.

Y sin advertir mis quejas,
ni el proponerle que soy
tu hija, rey, y su hermana,
su estado, su ley, su Dios,
echando la gente fuera

a puerta cerrada entro

en el templo de la fama

y sagrado de mi honor.
Aborreciome ofendida,

no me espanto, que al fin son
enemigas declaradas

la esperanza y posesion.
Echome injuriosamente

de su casa el violador,
oprobios por gustos dando,
ipaga, en fin, de tal senor!
Diras que Amon es tu sangre,
el vicio la corrompio.

Hijos tienes herederos,
semejanza tuya son
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en el esfuerzo y virtudes;

no dejes por sucesor

quien, deshonrando a su hermana,
menoscaba tu opinion.

Véncete, rey, a ti mismo,

la justicia a la pasion

preceda, porque no afrente

los que tus vasallos son.
Hermanos, justicia pido,

entera satisfaccion

tomad, o en eterna afrenta

vivid sin fama desde hoy.

iPadre, hermanos, israelitas,

calles, puertas, cielos, sol,

brutos, peces, aves, plantas,
elementos, campos, Dios...!
iJusticia os pido a todos de un traidor,
de su ley y su hermana violador!

TELLEZ.- Maria de Riquelme, qué gran tragica, famosa también en Francia y
en ltalia; y antes de ella, Manuela de Bustamante como Tisbea y Feliciana Carrillo
como Marihernandez, otras dos grandes comediantas. (Muisica)

Pero el confesionario me sirvio también, y a Dios gracias sobre todo, para ente-
rarme de mil y una peripecias de mujeres, de graciosisimos chascarrillos, de los lances
mas sorprendentes que os podéis imaginar. Toledo, Guadalajara, Salamanca, Soria, Za-
ragoza, ciudades que visité por mis obligaciones dentro de la Orden..., pero sobre todo
Madrid , una ciudad de extraordinaria viveza, donde cualquier cosa podia ocurrir a la
vuelta de cualquier esquina, fueron fuentes de gozosa inspiracion para muchas de mis
comedias. (Qué puede hacer una mujer por amor? Cuando hayais acabado de imagi-
nar, todavia estaremos al principio de la interminable variedad de estrategias, chantajes,
zalamerias..., de que una mujer es capaz para conseguir su objetivo en el terreno
amoroso: desde aquella que persigue a su amor disfrazada de hombre y no duda en
seducir a sus rivales para ganarles la partida, como mi dona Juana de Don Gil, hasta esa
dona Magdalena que desdoblada en Marquesa de Chirinola acaba estando celosa de st
misma, retraté y también inventé, porque la fantasia del teatro y mi conocimiento del
alma femenina me lo permitian, un buen nimero de personajes de mujer de la mas
diversa procedencia social pero con un denominador comun: la claridad y la fuerza
de sus deseos. A una de mis comedias cortesanas, El vergonzoso en palacio pertenece
la escena que viene a continuacion. Otra Madalena, ésta hija de un duque, no puede,
por su condicion de noble y también por ser mujer, declarar su amor a Mireno. Este
Mireno, que convertido en el maestro Don Dionis se ha introducido en el palacio por
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motivos largos de explicar, en realidad es pastor, y se siente tan avergonzado de estar
en la corte que es incapaz de decirle a Madalena que €l también la quiere. Ella lo sabe
y esta desesperada. Veamos lo que inventa para que su amado pierda la verglienza y
se declare:
MADALENA en escena, nerviosa, espera.
JUANA - Don Dionis, senora, viene a darle licion.
MADALENA -
A dar
licion vendra de callar,
pues aun palabras no tiene.
(Aparte) De suerte me trata amor
que mi pena no consiente
mas silencio; abiertamente
le declararé mi amor,
contra el comun orden y uso;
mas tiene que ser de modo
que diciéndoselo todo,
le he de dejar mas confuso.

(Siéntase en una silla y finge que duerme. Sale Mireno)

MIRENO .-

¢Qué manda vuestra excelencia?

(Es hora de dar licion?

(Aparte)

Ya comienza el corazon

a temblar en su presencia.
MADALENA - (Aparte)

Yo quiero dar a entenderme

como que dormida estoy.
MIRENO .-

Don Dionis, senora, soy.

(No me responde? Si duerme,

durmiendo esta. Atrevimiento,

agora es tiempo; llegad

a contemplar la beldad

que ofusca mi entendimiento.

(Hizo el Autor soberano

de nuestra naturaleza

mas acabada belleza?

Besarla quiero una mano.
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(Llegaré? Si; pero no;
que es la reliquia divina,
y mi humilde boca indina
de tocalla.iPero yo
soy hombre y tiemblo! (Qué es esto?
Animo. ¢No duerme? Si.
Voy. ¢(Si despierta? iAy de mi!,
que el peligro es manifiesto.
El temor al amor venza:
afuera quiero esperar.
MADALENA - (Aparte)
iQue no se atrevio a llegar!
iMal haya tanta vergiienza!
MIRENO .-
No parezco bien aqui
solo, pues durmiendo esta.
Yo me voy.
MADALENA .-(Aparte)
¢Qué al fin se va?
(Como que duerme)
Don Dionis. ..
MIRENO .-
(Llamome? Si.
¢Si acaso sonando esta
en mi? iAy, cielos, quién supiera
lo que dice!
MADALENA - (Como que duerme)
No os vais fuera;
llegaos, Don Dionis, aca.
MIRENO .-
Llegar me manda su sueno.
iQué venturosa ocasion!
Obedecella es razon,
pues, aunque duerme, es mi dueno.
Amor, acabad de hablar;
no seais corto.
MADALENA - (Siempre como entre suefios)
Don Dionis:
ya que a ensenarme venis
a un tiempo a escribir y amar
al conde de Vasconcelos...
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iAy, celos! (Qué es lo que veis?

Quisiera ver si sabéis

qué es amor y qué son celos.
Decidme: (tenéis amor?

(De qué os ponéis colorado?
¢Qué vergtienza os ha turbado?
Responded, deja el temor.

Si esto es verdad, (para qué

0s avergonzais asi?

(Ella misma se pregunta y se responde como que duermme)

MIRENO.-

MADALENA -

(Queréis bien? —Senora, si-
iGracias a Dios que os saqué
una palabra siquiera!

¢Hay suefio mas amoroso?
iOh, mil veces venturoso
quien le escucha y considera!

(Ya habéis dicho a vuestra dama
vuestro amor? —No me he atrevido-
¢Luego nunca lo ha sabido?

-Es muy cobarde quien ama-
¢No os ha dado ella ocasion
para declararos? —Tanta,

que mi cortedad me espanta-
Hablad, que esa suspension
hace a vuestro amor agravio.

-Si, mas la desigualdad

que hay, senora, entre los dos
me acobarda.- Amor, ¢no es dios?
-Si, senora- Pues hablad,

que sus absolutas leyes

saben abatir monarcas

e igualar con las abarcas

las coronas de los reyes.

-Pero yo temo, ay de mi-

¢Y si yo su nombre os doy?
(Diréis si es ella si soy

yo acaso? -Senora, si-
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iAcabara yo de hablar!

Yo ya sé que os causa celos

el conde de Vascondelos.

-Haceme desesperar;

que es, senora, vuestro igual

y heredero de Braganza.-

La igualdad y semejanza

no esta en que sea principal,

o humilde y pobre el amante,

sino en la conformidad

del alma y la voluntad.

Declaraos de aqui adelante.

Dias ha que os preferi

al conde de Vasconcelos.
MIRENO .-

iQué escucho, piadosos cielos!
MADALENA - (Hace como que despierta)

iAy, Jesus, (quién esta aqui?

¢Quién os trujo a mi presencia,

Don Dionis?

MIRENO -
Sefiora mia...
MADALENA -
¢Qué hacéis aqui?
MIRENO -
Yo venia
a dar a vuestra excelencia
licion; halléla durmiendo,
y mientras que despertaba,
aqui, senora, aguardaba.
MADALENA -
Dormime, en fin, y no entiendo
de qué pudo sucederme,
que es gran novedad en mi
quedarme dormida asi.
MIRENO -

Si suena siempre que duerme
vuestra excelencia del modo
que agora, idichoso yo!
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MADALENA .- (Aparte)

iGracias al cielo que hablo
este mudo!

MIRENO.- (Aparte)

MADALENA -

MIRENO.-

MADALENA -

MIRENO.-

MADALENA -

MIRENO.-

MADALENA -

MIRENO.-

MADALENA -

MIRENO.-

MADALENA -

MIRENO.-

Tiemblo todo.

(A ella) Durmiendo, vuestra excelencia,
por palabras se ha explicado.
iValame Dios!

Y he sacado
en mi favor la sentencia,
que falta ser confirmada
para hacer mi dicha cierta,
por vueselencia despierta.
Yo no me acuerdo de nada.
Decidmelo; podra ser
que me acuerde de algo agora.

No me atrevo, gran senora.

Muy malo debe de ser.
Acabad ya, por mi vida.

Tengo verglienza.

Acabad,
que estais, Don Dionis, pesado.

Abiertamente ha mostrado
que me tiene voluntad.

Yo? {Comao?

Alumbro mis celos,
y en suenos me ha prometido...

Sr?

Que he de ser preferido

268



Las mujeres del fraile

al conde de Vasconcelos.
Mira si en esta ocasion
son los favores pequenos.

MAGDALENA -

Don Dionis, no creais en suenos,
que los suenos, suenos son (vase)

TELLEZ - Este hombre que ahora abandona el estrado es Damian Arias de Pe-
nafiel, el mas apuesto galan de su €época, y Mireno, el personaje que lo hizo famoso.

(Leyendo) Si la vida palaciega en la Corte de Madrid daba mucho juego,
como acabais de ver, imaginaos lo que podia ocurrir en las calles de la ciudad
y dentro de sus casas. Mis comedias “urbanas”, como luego las han llamado los
estudiosos, son mis preferidas. Los barrios de Madrid, su gente, callejera y bulli-
ciosa, me han inspirado multitud de retratos de hombres y de mujeres. Si, sobre
todo de mujeres. Las he conocido valientes y melancolicas, atrevidas y cobar-
des, celosas y liberales, casi todas enamoradas..., y todo ello en grado sumo. Las
he conocido también rebeldes, mujeres adelantadas a su tiempo, dispuestas a
enfrentarse al destino que se les tiene preparado y que haran lo que sea para
cambiarlo. De entre todas estas rebeldes hay una a la que amo especialmente
y esa es Marta, mi Marta la piadosa, quien, a punto de enfrentarse a las reglas
de apariencia que quieren decidir su destino, hace, en la primera escena de la
comedia, alarde de su caracter:

DONA MARTA.

Siempre somos las mujeres,

si lo pretendes saber,

mucho mas largas de vista
que los hombres; penetramos
las almas cuando miramos,
sin que el cuerpo lo resista.

TELLEZ.- Marta y Lucia son hermanas. Marta y Felipe estan enamorados, pero
Felipe, que se esconde disfrazado de don Dionis en casa de las damas, ha seducido
a Lucia para asegurarse su silencio, pues mato en una reyerta al hermano de ambas
y le busca la justicia. Ese juego a dos bandas le va a traer mas de un problema.
Veamoslo:

DONA MARTA:

Mi perlatico de perlas,

mi estudiante en aficion,

mi maestro en dar licion

de industrias para saberlas. ..
DON FELIPE

Mi hipocrita enamorada,

mi escrupulosa fingida,
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mi melindrosa querida,
mi socarrona taimada...(Se abrazan)

DONA LUCIA (Retirada)

DONA MARTA

DON FELIPE

Don Felipe es quien en casa,
con su fingida cautela,
cuando entre celos me hiela,
con fuego de amor me abrasa;
y mi hermana con su trato
fingido, goza su amor;

que no hay engano mayor
que el engano a lo beato.
Daré voces; pero no:

mejor es ver escondida

esta devocion fingida.

iMira si lo dije yo!

iAy, dulce domine mio!

iAy, mi hipocrita amorosa! (Se abrazan y babosean)

DONA LUCIA (Aparte)

DONA MARTA

DONA LUCIA

DONA MARTA

DONA LUCIA

DONA MARTA

(Esta es Marta la piadosa,

y éste el domine Berrio?

Con tales dominaciones

también me seré yo buena;

mas, amor, (con tanta pena
treguas a mis celos pones?

No hay sufrillo. (Adelantase) iMarta!

iHermana!

Mi padre te esta aguardando.
(No vas?

Si, Lucia, en dando
licion

iQué buena cristiana!
Mi padre no ha de esperar.

Domine, ponga aqui el dedo: (Le da el libro)
en el vocativo quedo.
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iQue siempre me han de estorbar! (Vase)
¢Conjugabais los dos?
Si, amor, amoris.

Traidor,
yo ya he visto vuestro amor,
y €asos suyos Oi.
Ya Felipe cauteloso,
disfrazado en la sotana,
los melindres de mi hermana
y tu embeleco amoroso
he conocido; ya sé
que de mi amor olvidado,
porque della te has pagado,
no quieres pagar mi fe
y pues de mi no haces caso,
tu muerte es justa (Gritando) iAh, senor!
Aqui esta el vil matador
de mi hermano. iAh, padre!

Paso.
(Aparte) Yo soy perdido.—-iAh, bien mio!

¢Yo tu bien? iQué linda cosa!
Ve a mi hermana que piadosa
te ha convertido en Berrio.

Lucia, luz de mis ojos,
ivive Dios!, que la ocasion
de tanta transformacion

y escolasticos despojos,
solo ha sido por tenella
de hablar contigo, y gozar,
dandome dicha y lugar,
de tu amor la ocasion bella.
Conociome Marta luego
que, como ves, vine aqui;
y que la amaba fingi

para apaciguar su fuego:
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Si esta firmeza merece
tan inhumana crueldad,
da voces.

(Eso es verdad?
Mi bien, si.

No lo parece.
Mas para obligarme a mi
no quiero que tu me quieras
de burlas sino de veras.

¢Estas enojada?

Si.

(Abrazanse y sale doria Marta)

DONA MARTA

DONA LUCIA
DON FELIPE

DONA LUCIA

Voces oi de mi hermana.
Valgame Dios, (qué sera?
Mas con don Felipe esta;

cesO mi esperanza vana.
Quiero escuchar lo que tratan
escondida desde aqui.

¢Qué por mi es el disfraz?
Si
¢Qué mis amores te matan?

Pues este cuello corona
otra vez, Felipe amado. (Abrazanse)

DONA MARTA (Aparte)

DON FELIPE

iBueno esta el encadenado!

Pues por una hipocritona
engana-bobos, {querias
que me disfrazase yo?
Solo tu amor animo,

mi bien, las industrias mias.
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Celos, si en tales ensayos
sois nublados del amor,
{qué aguarda vuestro rigor?
Lloved fuego, arrojad rayos.

Yo sé que la quieres bien;
no finjas nuevos enganos.

Mala Pascua y malos anos
le dé Dios a Marta.

Amén

Presto nos vera a los dos
juntos, burlandose a si.

En fin, {soy tu esposa?
Si.
Yo?
Tu sola.
Adios.

Adios

(Vase donia Lucia)

DONA MARTA

DON FELIPE

iEnganoso burlador!

perrillo de muchas bodas,
danzante que baila en todas,
hombre, en fin, y mas traidor.
iPor sola dona Lucia

ha sido el disfraz, villano!
iPara ella alegre y sano!

iPara mi con perlesia

iPadre! iAlférez! iCapitan!

Mi bien, oye, que te enganas.
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iHay quimeras mas extranas!
Aqui la muerte me dan
DONA MARTA -
iHola, prended a ese ingrato!
DON FELIPE
Mi bien, por los soles dos
que adoro, por ti, por Dios
que ve la verdad que trato,
que engané a dona Lucia
porque oyo cuanto contigo
hablé, temiendo el castigo
que si quien era decia,
me amenazaba.
DONA MARTA
Otro tanto
le has dicho en este lugar;
traidor, no pienses matar
dos pajaros con un canto.
Ya sé que la quieres bien.
DON FELIPE
Que todos fueron enganos.
DONA MARTA
Mala Pascua y malos anos
le dé Dios a Marta.-Amén-
(Fue este engano?
DON FELIPE
Asegurarla
por ese camino fue.
DONA MARTA
Que te den la muerte haré:
no pienses, traidor, gozarla.

(Vemos a Tirso emitiendo ayes como si le estuvieran dando calambres)

TELLEZ.- iAy, ay, aaaaaaaaaayyy! Senor, perdon, perdon , iaaaayyy!, com-
préndelo, Senor, son jovenes, se quieren, se desean... iaayyy! y expresan sus sen-
timientos y ardores, con besos, con abrazos, con caricias. ..iaaayyy, basta, Senor, te
lo suplico! No habra mas de eso, te lo aseguro. Se acabaron las licencias que ahora
tocan la seriedad, la mesura y la prudencia de la reina dofia Maria, personaje central
de La prudencia en la mujer, una de mis grandes creaciones y también, lo s€, una
de tus preferidas . La gran dona Maria, que se retira a la aldea para dejar a su hijo
el gobierno del reino, aun temiendo que la arrogancia del joven monarca ponga
en peligro, como asi ocurrira, la paz y la unidad que ella tan trabajosamente ha
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conseguido, recién llegada a Becerril y ya “lejos del mundanal ruido” se expresa
con serenas y hermosas palabras:

Las comediantes, como gente del pueblo, anuncian la llegada de la reina. “Que viene
la Reina” “Que viene la Reina dona Maria”)

DONA MARIA:

Ya gozaré con descanso

lo que mi quietud desea:

el sosiego de la aldea,

su trato sencillo y manso,

las verdades que en palacio
por tanto precio se venden,
las palabras que no ofenden;
la vida que aqui despacio
con tiempo a la muerte avisa,
el quieto y seguro sueno,
que en la corte es tan pequeno,
con su vida de prisa;

no s€ cOMo encareceros

el contento que recibo

de ver que ya libre vivo

de enganosos lisonjeros.
iGracias a Dios que he salido
de aquel laberinto extrano,
donde la traicion y engano
trocando el traje y vestido
con la verdad desterrada,
vende el vidrio por cristal!
iOh, carga del trono real,

del ignorante adorada!

La alegre vida confieso

que sin ti segura gozo:
Fernando, que es hombre y mozo,
podra sustentar tu peso

que no poca hazana ha sido,
siendo yo débil mujer,

el no haberme hecho caer
diez anos que te he traido. (Mutis)

TELLEZ.- iViva la Reina! iViva la Reina dofia Maria! Reinas y campesinas,
nobles y villanas, siempre amorosas aun dentro de la piel de fieras amazonas, a
todas las conoci, a todas secretamente las amé, que Dios me perdone, y ellas me
inspiraron los mejores versos de mis comedias.
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DAMIAN.-
¢Qué hay de Sevilla?
TELLEZ.- (Ahora golfete, rijoso y cayendo en la trampa que se le tiende)
Esta ya
toda esa corte mudada.

DAMIAN -
(Mujeres?
TELLEZ.-
Cosa juzgada.
DAMIAN -
(Constanza?
TELLEZ
Es lastima vella
lampina de frente y ceja.
Llamale el portugués vieja,
y ella imagina que bella.
DAMIAN -
Si, que velha en portugués
suena vieja en castellano.
(Y Teodora?
TELLEZ
Este verano
se escapo del mal francés
por un rio de sudores;
y esta tan tierna y reciente,
que anteayer me arrojo un diente
envuelto entre muchas flores.
DAMIAN -
Julia, la del candilejo?
TELLEZ
Ya con sus afeites lucha.
DAMIAN -
(Véndese siempre por trucha?
TELLEZ
Ya se da por abadejo.
DAMIAN -

El barrio de Cantarranas,

{tiene buena poblacion?
TELLEZ (que cada vez se divierte mds)

Ranas las mas dellas son.
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DAMIAN -

Maestro Tirso, pues para tenerles tanto amor como dices, qué galeria de esper-
pentos en aquella escena de El burlador de Sevilla. ..

TELLEZ (Pillado en falta)

Calla, calla, comicucho, (como te atreves a enredarme? Si no tenia que haberte
traido, si siempre fuiste uno del monton...

DAMIAN -

Pero si tenéis razon, maestro, y también habéis escrito

El mas eficaz remedio

de toda doncella ha sido

cuatro arrobas de marido

sin suegra que se entre en medio.

TELLEZ

Eso no es mio,

DAMIAN -

Claro que si, y yo lo suscribo. Que todas quieren lo mismo. Y por conseguirlo
pelearan hermanas contra hermanas, amigas contra amigas, nobles contra plebe-
yas...Ahora mismo vamos a ver una escena que certifica lo que digo “La mujer por
fuerza”, tercer acto, escena primera

TELLEZ

No, esa escena no, te la prohibo, ademas esa funcion solo se me atribuye

DAMIAN - Embustero, si tiene todas las claves que vos usais.

TELLEZ.- {Yo?

DAMIAN-- A ver si no. El Conde Federico, en viaje diplomatico a Hungria,
se ha hospedado en casa de Alberto. Como el Conde tiene fama de mujeriego,
Alberto no permite que conozca a su hermana Finea.

TELLEZ- Sin embargo, Finea ha podido, de lejos, ver al Conde.

DAMIAN- Y se ha enamorado perdidamente de €l. Tanto, que le ha seguido
de vuelta a Napoles sin que €l lo sepa con la intencion de conseguir su amor.

TELLEZ.-Se ha vestido de hombre y, bajo el nombre de Celio, se ha intro-
ducido en la Corte de Napoles, donde ha conocido a Florela, la prometida del
Conde.

DAMIAN - Finea, que ahora es Celio, le ha dicho a Florela que su prometido,
el Conde, no solo ha seducido a la hermana de Alberto, sino que se la ha traido a
la corte y la tiene escondida. Como Florela no se lo cree, Finea, que ahora es Celio,
le ha dicho que va a traer a Finea a su presencia para que sea ella misma quien
cuente como fue seducida por el Conde.

TELLEZ.- Para ello ha convencido a Fenisa, una damita de la corte a quien
tiene medio enamorada, para que se haga pasar por Finea.

DAMIAN-- O sea, por ella misma.
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TELLEZ- La intencién de Finea, que ahora es Celio, es que Florela, al enterar-
se por boca de la misma Finea de que el Conde le es infiel, rompa con €l y le
deje a ella el camino libre. Yo creo que con esta explicacion, el publico no tendra
ningun problema para entender lo que ocurre.

DAMIAN-- Y decis que vuestras mujeres no son enredadoras. Ya es hora de
ver la escena. Escuchad, escuchad lo que vos mismo habéis escrito.

(Salen Florela, Fenisa y Finea de hombre)

FLORELA.

Celio, bien venido seas.
FINEA.

Hoy veras si verdad fue.

(A Fenisa) (Estas en todo?
FENISA -

Ya sé
que me he de llamar Finea.
FLORELA (A Fenisa)
¢Sois vos a quien trujo el Conde,
hermosa dama?

FENISA
Yo soy.

FLORELA

¢Qué en tanta desdicha estas?

Mal a quien es corresponde.
FENISA

Yo soy la hermana de Alberto
FLORELA

Mal mirasteis por su honor.
FENISA

¢Qué concierto por amor,

no fue siempre desconcierto?
FLORELA

(Tan presto se le tuvisteis?
FENISA.

(Pues tardasteis mucho vos
en tenérsele?
FINEA (A Florela)
iPor Dios
que te pillo!
FLORELA
Bien hicisteis.
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FENISA
Bien o mal vivio en mi casa;
soy mujer, no somos fuertes
en la ocasion.
FINEA (A Florela)
Bien adviertes

lo que pasa.

FLORELA
Y que me abrasa.

(Es posible que enganase

el Conde a una dama noble,

y que con trato tan doble

casa y voluntad pagase?
FINEA

Si se ha de casar con ella

no sera muy mala paga.
FLORELA

Bien sera que satisfaga

la deuda el Conde
FINEA

(No es bella?

FLORELA

Es demonio para mi.

Nunca la hubieras traido.
FINEA

Tq, senora, lo has querido,

por eso la traje aqui.
FLORELA -

¢Es posible que dijese

amores a otra mujer?
FINEA

Si no lo quieres creer,

mejor desengano es ese.

Haz cuenta que fue mentira,

que en cuando a mi,(qué me va?
FENISA (A Celio)

Turbada Florela esta;

con mal semblante me mira.

Vamonos, Celio, que estoy

temblando no venga el Conde.
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FLORELA (Aparte)
iCon qué libertad responde!
“Yo soy Finea, yo soy
de Alberto hermana, y a quien

engano el Conde”.
FINEA (A Fenisa)

Habla mas.

FENISA

iQué libre mintiendo estas!
FINEA

Mi parte me va también.
FENISA

(Parte?
FINEA

Si, me ha prometido

el Conde con estos celos,

para traer con desvelos

a la memoria su olvido,

mil escudos. {como quieres

que no tenga en esto parte?

La mitad tengo que darte,

Fenisa para alfileres.
FENISA

Para otra cosa los tomo...
aunque yo solo de ti
quiero tu amor.

FINEA (Aparte)

Pues en mi
buscaras oro y hay plomo.
FENISA
Mira que el Conde vendra.
FINEA

¢Como ha de venir si yo

concerté con él que no?

En fin, avisado esta.
FLORELA (Aparte)

Porque me informe de todo

me estoy muriendo y quisiera

no escucharla si pudiera.

Mostradme, celos, un modo

con que no pueda saber
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esto que saber deseo.
Pero si lo escucho y creo
{qué sirve darme a entender
que es mentira la verdad?
Finea.

FINEA (A Fenisa)

Responde
FENISA
El nombre

es nuevo, no hay que te asombre

mi poca puntualidad.

(A Florela) (Qué le mandais a Finea?
FLORELA

(Os dijo muchos amores?
FENISA

Pienso que fueron menores

los de Jason a Medea.

Jurabame que en su vida

tuvo amor a otra mujer.
FLORELA

Si jura, bien puede ser,

pero piensa que se olvida.
FENISA

Ya sé que os le tuvo a vos,

y que no le tiene ahora,

porque dice que me adora

estando a solas los dos.
FLORELA (Aparte)

Celosa esta necia trata

asegurarse de mi.

Llévame, Celio, de aqui

esta mujer que me mata.
FINEA (A Fenisa)

Ven, Finea, que otro dia

habra mejor ocasion.
FENISA (A Florela)

Pues sabeis mi obligacion,

suplicoos, sefiora mia,

que no le admitais aqui,

y que la palabra dada

me cumpla, pues es jurada;
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decid al Conde por mi,
que si no mi hermano Alberto
le ha de matar.

Bien sera.
(Aparte) Tras la ofensa me hace ya
tercera de su concierto.
Celio, si de aqui no llevas
este demonio o mujer,
iveras!...

¢{Qué puedes hacer
que a ti misma no te debas?
Véngate del Conde en mi,
que mejor que el Conde soy.

Por vengarme dél estoy;

pero no ha de ser asi,

que mi honor y el tuyo temo,
puesto que mejor se emplea.

Vamonos de aqui, Finea.
(Hicelo bien?

Por extremo;
la misma no te igualara.

¢Qué me has de dar?

Calla y vamos,

que en grande peligro estamos,
si ésta en su agravio repara,

y aun me espanto, segun vi

sus ojos echando rayos,

que no llame dos lacayos

para vengarse de mi.

DAMIAN- {Hanse visto mayores enredadoras, maestro Téllez? Pues asi hacen

todas.

TELLEZ.- iCalla, desvergonzado, y vete de mi vista! No tenia que haberte traido,
nunca fuiste un buen comediante... De verdad que ni por un momento queria dejar
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yo entre vosotros la impresion que parece haber quedado. Mujeres, lo mas precioso
de la creacion, sois mi debilidad, emplearé la eternidad en escribir un hermoso perso-
naje para cada una de vosotras. .. .Pero aqui ya no dispongo de mas tiempo. Mi hora de
estancia entre vosotros ha terminado y he de cumplir la promesa que hice al Altisimo.
Yo sé que El, divino grunon, que ha estado entre nosotros viendo y escuchando, ha
disfrutado tanto como espero lo hayais hecho vosotros. Ahora mis comicos y yo des-
apareceremos de este lugar. Pero hemos prometido a nuestros amigos del Parnaso que
volveriamos a verlos en nuestro viaje de vuelta. Y también les hemos dicho que no lo
hariamos solos. Que llevariamos con nosotros, en un vuelo poético, a nuestro querido
Antonio Serrano para que reciba el homenaje que alli se le tiene preparado. Antonio,
por favor, sube al estrado. Deja que te vendemos los 0jos y te conduzcamos a través de
las nubes al Divino Monte donde un dia tu también tendras tu morada.

(Para dar tiempo a que “los poetas” (todos los amigos que asisten al acto) se cifian sus
coronas de laurel y enciendan sus velas, los comicos y Tirso conducen a Antonio por toda
la sala como si no recordaran bien el camino, entre frases como “Yo creo que era por
esa nube”..., “Que no, mujer, que es por alli...”, etc. por fin parece que han llegado. )

TELLEZ- Antonio, estamos a las puertas del Parnaso. Deja que te quite la venda.

(Una musica acompania esta “entrada en el parnaso”. A partir de aqui, un buen nuime-
ro de amigos (conferenciantes, actores, asistentes...) leeran a Antonio Serrano los textos de
grandes poetas seleccionados para la ocasion)

Del licenciado Tomé de Burguillos

al ilustre sefior Don Antonio Serrano en su XXV aniversario,
con el permiso de Don Feélix Lope de Vega Carpio,

soldado en la armada de su Majestad'.

Yo, aquel que en los pasados
tiempos canté las selvas y los prados,
éstos vestidos de arboles mayores

y aquéllas de ganados y de flores,

las armas y las leyes

que conservan los reinos y los reyes,
agora, en instrumento menos grave,
canto con voz suave,

el paso destos veinticinco anos
amables, a pesar de desenganos,

! Todos los textos han sido seleccionados y adaptados por Amaya Curieses. Entre paréntesis van
los actores y las personas que los leyeron.
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que es para todos el mayor tesoro.
Vosotras, musas del castalio coro,
dadme favor en tanto

que, con el genio que me disteis, canto
los méritos, valores y alegrias

que hemos de celebrar en estos dias.
Asomabase ya la primavera

por un balcon de rosas y alelies,

y Flora, con dorados borceguies,
alegraba risuena la ribera;

tiestos de Talavera

prevenia el verano,

cuando el gentil Don Antonio Serrano,
que en el ochenta y cuatro se veia,
invento las Jornadas de Almeria.

Era éste hombre singular persona

y del Siglo de Oro enamorado,

ojos alegres, noble, apasionado,

y a quien la Fama su bondad pregona;
Que es la virtud del hombre

la que le inclina a los ilustres hechos;
digna es la fama de valientes pechos
con que se gana un glorioso nombre.

Aquel del cielo y tierra monstruo alado,
que con nombre de Fama es celebrado,
y vestido de lenguas y de ojos,

ya decrépito viejo con anteojos,

ya lince penetrante,

por los tres elementos se pasea

sin que nadie le vea,

con la forma elegante

de las Jornadas discurrio ligero

uno y otro emisfero.

Prevenidos vecinos circunstantes,
avisados amigos y parientes,

notificados los ausentes;

los mas cercanos y los mas distantes
dispusieron venir, con esperanza

del galardon que un firme amor alcanza.
Los que vinieron por la tierra en postas,
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trajeron, por llegar a la ligera,

solo plumas y banda, calza y cuera;
los que habitaban de la mar las costas
(tanto pueden de amor dulces empresas),
vinieron en artesas,

mas no por eso Menos

de buenas artes e ilusiones llenos;

y otros, por bizarria,

para mostrar después la gallardia,

con cofres y baules,

surcando las azules

montanas de Anfitrite;

Por eso tantas veces se repite

que en millones de siglos no fue vista
como en ésta conquista,

tanta gente de bien y tan famosa

por esta empresa hermosa:

celebrar las Jornadas de Almeria
compartiendo de Antonio la alegria.
iOh tu, Don Lope! si por dicha agora
por los mares antarticos navegas,

y cuando al puerto llegas

preguntas a la Aurora:

qué nuevas trae de la bella Espana,
donde tus prendas amorosas dejas

y por regiones barbaras te alejas,

por proseguir en la campana;
Escucha en voz mas clara que confusa
mi antonifera musa,

y no permitas, Lope, que te espante
que tal suceso un licenciado cante:
Celebramos gozosos este dia

las veinticinco Jornadas de Almeria,
por eso quiero, mas que ver ingratos,
contar sucesos de estos buenos ratos.
Si la calva en versos alabo Silesio,
gran defecto tartesio;

quiero decir que hay calvas en Espana
en grande cantidad, que es cosa extrana.
Si tanta filosofica fatiga

Diocles puso en alabar el nabo,
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materia apenas para un vil esclavo;

el rabano Marcion, Fanias la ortiga,

y la pulga Don Diego de Mendoza,
que tanta fama justamente goza,
(como no habemos de cantar a coro
estas Jornadas del Siglo de Oro,
movidas siempre por la diestra mano
de aqueste insigne Antonio Serrano?
Fuera de que Virgilio conocia

que se celebran siempre en Almeria.
Tq, don Lope, si acaso

te deja divertir por el Parnaso

el Holandés pirata,

gato de nuestra plata,

que infesta las marinas

por donde con la Armada peregrinas,
suspende un rato aquel valiente acero
con que al asalto llegas el primero,

y con aliento menos temerario
gocemos todos este aniversario;
Corra su nombre y fama,

que ya por nuestra patria se derrama,
como el de aquel por todos tan querido
el de Antonio famoso,

de mejor apellido,

al que queremos ver siempre dichoso.

DA MI BASIA MILE
( Catulo-Adriano lurissevich )

Demos a Antonio besos sin cuento,
asidos de sus cabellos,

y mil y ciento tras ellos,

y tras ellos mil y ciento,

y después

de muchos millares, tres ;

y porque nadie lo sienta,
desbaratemos la cuenta

y contemos al reves.
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COPLA
( Garcilaso-Marta Garcia)

Nadie puede ser dichoso,
Jornadas, ni desdichado,
sin haberos celebrado.
Porque la gloria de veros
en ese punto se quita
que se piensa mereceros,
asi que sin conoceros,
nadie puede ser dichoso,
Jornadas, ni desdichado,
sin haberos celebrado.

LETRAS VARIAS
( Lope de Vega-Piedad Bolanos)

Claros aires de Almeria
que dais a la mar embates,
a sus verdes plantas flores
y a las Jornadas donaire;
huéspedes frescos de marzo,
instrumentos de sus aves,
campanas del Siglo de Oro
que quitais las soledades;
llevad mis suspiros,

aires suaves,
a las manos de Antonio,

también besadle.

SONETO
(Baltasar de Alcazar-Rafael Gonzalez Canal)
Yo acuerdo revelaros un secreto
en un soneto, Antonio, buen amigo,

pero por mas que el orden deste sigo,
no podra ser en el primer cuarteto.
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Venidos al segundo, yo os prometo

que no se ha de pasar sin que os lo diga;
mas, Antonio, estoy hecho una hormiga,
que van fuera ocho versos del soneto.

Mas ved, Antonio, qué contrario hado;
que teniendo el soneto ya en la boca
y el orden de decillo ya estudiado,

conté los versos todos y he hallado
que, por la cuenta que a un soneto toca,
ya este soneto, Antonio, se ha acabado.

LA TEMPESTAD Y LA CALMA

(Juan de Arguijo-Angel Arqueros )

Yo vi del rojo sol la luz serena
turbarse, y que en un punto desparece
su alegre faz, y en torno se oscurece

el cielo con tiniebla de horror llena.

El austro proceloso airado suena,

crece su furia, y la tormenta crece;

Y en los hombros de Atlante se estremece
el alto Olimpo y con espanto truena.

Mas luego vi romperse el negro velo
deshecho en agua, y a su luz primera
restituirse apriesa el claro dia.

Y de nuevo esplendor ornado el cielo

miré y dije: “Me merecio la espera
volver a las Jornadas de Almeria”.
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EL LAUREL DE APOLO

( Lope de Vega — German Vega-Ricard Salvat)

- Boscan, tarde llegamos.
- (Hay posada?
- Llamad desde la posta, Garcilaso. (Pom, pom, pom )
- {Quién es?
- Dos caballeros del Parnaso.
- iFliparéis mogollon en las Jornadas!
- Este dice, Boscan, cosas muy raras.
- Antonio, (qué decis?
- iQue entréis, macacos!
que celebramos veinticinco tacos
y esta la pena que es una pasada.
- (Estas en ti, Serrano?
- iYo alucino
y se me va la pinza!
- iQue en tan poco
tal lengua entre cristianos haya!
- Boscan, perdido habemos el camino;
(Esto sera Almeria, o estoy loco
y no habemos salido de Vizcaya?

A SUS AMIGOS
( Esteban Manuel de Villegas-Hadi Kurich )

Ya de los altos montes
las encumbradas nieves
a valles hondos bajan
desesperadamente.

Ya llegan a ser rios

los que antes eran fuentes,
ya las campanas secas
empiezan a ser verdes.
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Pues, ea, companeros,
gocemos dulcemente
los veinticinco anos
que las Jornadas tienen.

La cantimplora salga,
la citara se temple,

y beba el que bailare
y baile el que bebiere.

A ANTONIO
( Federico Garcia Lorca-Teresa Julio )

Si me voy, te quiero mas.

Si me quedo, igual te quiero.
Las Jornadas son mi casa,

las Jornadas son tu huerto;
Cumplen veinticinco anos

y han de cumplir otros ciento.
Mi corazon es tu casa,

iy tu corazon, mi huerto!

FABULA
( Diego Hurtado de Mendoza-Soraya Galvez )

No seran menester muchas historias,
ni muchos andamientos de razones,
para juntar de todos las memorias
donde juntos estan los corazones;

hoy las ninfas celebran estas glorias

y nos regalan con suaves dones;

Son para Antonio todas estas flores,
que mueven y acrecientan los amores.
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NACIMIENTO DEL CORRAL DE LA MONTERIA
(SEVILLA) Y ACTIVIDAD DRAMATICA.

12 etapa (1626-1636): Diego de Almonacid, el mozo,
al frente de la gestion..

Piedad BOLANOS DONOSO
Universidad de Sevilla

' Este trabajo forma parte de mi actividad investigadora como miembro del Grupo de Investiga-
cién y Desarrollo Tecnolégico de la Comunidad Auténoma de Andalucia y del que soy su
directora (HUM, 123: ‘Teatro en Sevilla y su provincia’)

El espacio amurallado de los Reales Alcazares sevillano albergo, a finales del
siglo XVI, el corral de comedias llamado La Alcoba (1585-1589). Por ello, cuando se
decide la construccion de un nuevo espacio teatral (aunque se cambie de ubicacion
con respecto al primero), a los aficionados a esta diversion no les fue novedoso des-
plazarse al gran Palacio que habia mandado construir en sus origenes Abu-Hafs,
hermano del califa Sayyid Abu Hafs (1172-1184)".

El deseo, casi desordenado, por frecuentar las comedias a finales del siglo XVI
se convirtio, en la sociedad sevillana del primer cuarto del siglo XVII, en una diver-
sion bastante mas selecta, no tanto por la especializacion del género como por una
seleccion economica natural. En opinion del gobierno municipal, cuando en 1619
se planteo la conveniencia o no de retomar la vieja idea de construir un nuevo co-
rral de comedias en el Alcazar -defendida sobre todo por el Conde-Duque-, varios
de sus miembros se expresaron en estos términos:

“La experiencia ha mostrado que con este Coliseo solo hay bastante en esta
ciudad para las representaciones, porque no puede esta ciudad sufrir mds de un
autor de comedias, y en habiendo mds, se pierden y no ganan de comer [...]".

“Que conviene que no haya en esta ciudad mds que un corral respecto de
que los vecinos de esta ciudad no estdn en estado ni con sustancia para ir a las
comedias ni pagar las entradas e imposicion que se cobra y la mucha gente que

' Cfr. Piedad Bolanos, “Acerca de la ubicacién del corral de Las Atarazanas”, Edad de Oro, XVI
(1997), pp. 67-87, p. 69.
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entra que no paga con que los autores salen de esta ciudad destruidos y pobres y
emperiados, por lo cual conviene que no haya mds que un corral y que en aca-
bandose el arrendamiento de la huerta de doria Elvira, cese la licencia que tiene la
ciudad para representar en ella, pues hoy estd en estado de poderlo hacer, por no
tener resuelto donde y como se ha de representarl...]".

Pero la realidad cambio con el incendio que, en 1620, sufric El Coliseo®. La
Ciudad, pudiendo recibir ingresos procedentes de dos teatros por el privilegio que
habia recibido de la Corona desde el ano de 1601, se encontro con la lamentable
situacion de tener que disfrutar solo del 50% de los beneficios generados por el
ruinoso corral de Dosia Elvira que habia sido mandado clausurar, oficialmente, al-
gunos anos antes (1617).

Esta realidad y el empeno del Conde-Duque de Olivares, demostrado en 1619,
porque creia:

“que seria posible que su Majestad viniese por aqui, acordo el Sefior Con-
de de Olivares que se hiciese un Coliseo donde se representasen comedias y
las pudiesen ver su Majestad y Altezas por unas vidrieras desde los cuartos
reales, porque el sitio donde se habia de hacer es en parte muy acomodada
[...] en el corral que llaman de las Piedras, cuya puerta sale a la plaza de la
Contratacion...™.

2 Archivo General de Simancas (en adelante, AGS), Casa Real, Obras y Bosques, leg. 303, f.788v-
789r. También cita el documento Jean Sentaurens, Séville et le théatre de la fin du Moyen
Age ala fin du XVII_siécle, Bordeaux, Presses Universitaires, 1984, 2 vols., t. 2, p. 986. Este
texto, como todos los que reproduzco, han sido transcritos de acuerdo con las normas ac-
tuales de la Real Academia de la Lengua.

> Lo dltimo que se ha escrito sobre el tema lo ha hecho el prof. Agustin Redondo, “Fuego de los
hombres/ fuego de Dios: las relaciones sobre el incendio del Coliseo de Sevilla en 1620, 1659
y 1692”, en Relaciones de sucesos, relatos facticos, oficiales y extraordinarios, Ed. a cargo de M.
Borrego Pérez y P. Bégrand, Paris, Presse Universitaires de Franche-Comté, 2006, pp. 101-116;
Piedad Bolafios Donoso, “Luis de Belmonte Bermidez y el ‘tercer’ Coliseo sevillano (1620-
1631)", Lectura y Signo. Anejo . Ed. a cargo de Juan Matas Caballero y José Maria Balcells
Doménech, Ledn, Secretariado de Publicaciones, 2 vols., 2008; vol. II, pp. 291-340.
Cervantes y su época. Lectura y Signo. Anejo I. Ed. a cargo de Juan Matas Caballero y José
Maria Balcells Doménech, Ledn, Secretariado de Publicaciones, 2 vols., 2008; vol. Il, pp.
291-340.

*  La propuesta la defendié Juan Gallardo de Céspedes, Veinticuatro de Sevilla, (AGS, C. y S.
Reales, leg. 303, ff. 787r-788r). El 29 de julio escribié al Conde-Duque con la respuesta
negativa de la Ciudad.
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PLano peL ALcizar. Decapa pe 1620

' Plata tomada del Diccionario
Histérico de las calles de
Sevilla. Sevilla, Consejeria

. P de Obras Puiblicas y Trans-

Colombina Brighella portes / Excmo. Ayunta-

miento de Sevilla, 1993, T.

Il, p. 100.

Hizo suponer al Cabildo que, aunque hubieran pasado algunos anos, estaban
en el momento preciso -mientras se restauraba El Coliseo- de retomar la oferta para
conseguir ese ingreso perdido, pues Plano del Alcazar. Década de 1620°

No olvidaban que habia prometido el Alcazar, si les permitia construirlo,
que le daria lo mismo que el particular [Doria Elviral le daba y con las mismas
condiciones”®. El Rey no llego a venir en esas fechas, como se sabe, y, cuando lo hizo,
en 1624, fue de improviso y no dio tiempo a levantar ningun corral; un ano mas tarde
(1625) las circunstancias de la Ciudad, en materia teatral, han cambiado y ello hace
posible la construccion de un nuevo corral con el visto bueno de las autoridades muni-
cipales: se utilizara la entrada al patio de La Monteria’, de donde recibira el nombre.

En ese espacio fisico se levanto, un hermoso y, con el paso del tiempo, solido
corral de comedias del que se nos ha conservado una planta, levantada para la re-
construccion del mismo, con motivo del incendio que sufrio en 1691 y conservada
en el Archivo General de Simancas®. Hace unos anos se sirvio de ella, entre otros

"

> Plata tomada del Diccionario Historico de las calles de Sevilla. Sevilla, Consejeria de Obras
Pdblicas y Transportes / Excmo. Ayuntamiento de Sevilla, 1993, T. I, p. 100.

°  Ibidem, f. 787r.
7 En la imagen precedente, el espacio que estd enmarcado en rojo.

8 MPD 5-196 (segln el trabajo de la Dra. de los Reyes). Segtn el prof. Sentaurens: Casa Real.
Obras y bosques. Casas vy sitios Reales, leg. 319, fol. 214.

293



Piedad Bolafios Donoso

estudiosos, la Dra. Mercedes de los Reyes para fijar magistralmente la fisonomia
fundamental del corral’ en su trabajo “El corral de La Monteria de Sevilla”, en los
términos que le permitio la documentacion conservada y “desde la perspectiva
temporal del hoy hacia el ayer”!°, como advierte la autora del mismo. Y de una
de esas plantas levantadas (lam. VI y que nos facilita la autora, me serviré en este
trabajo''.

Desde mi punto de vista, estamos obligados y es necesario que se revise el
nacimiento y evolucion de este corral y, entre la voragine de otros acontecimientos,
sin duda, la actividad dramatica que alla se desarrollo pues, a pesar de no sernos
ésta desconocida totalmente (Sanchez Arjona'?, Lopez Martinez" y Sentaurens), no
se puede decir que los investigadores agotaran en su momento las fuentes docu-
mentales' de las que podian extraerse noticias. Pretendo, por mi parte, completar
los estudios existentes pero no seré tan atrevida ni osada para creer que en este
primer acercamiento podré revisar todas las fuentes de las que aun disponemos
pues, ademas de ser casi inabarcable nuestro propio Archivo Historico Provincial
de Sevilla (Archivo de Protocolos)” -del que me sirvo, fundamentalmente, para
hacer mis aportaciones-, alla donde exista un archivo de la época, podra encerrarse
un nuevo dato que complemente lo ya conocido de este corral sevillano.

El estudio del mismo, pues, se abordara desde sus origenes, viendo como pasa de
mano en mano de ciertos arrendadores que lo gestionan a lo largo de su vida, y que,
con sus peculiaridades en la gestion y arreglos arquitectonicos, le conferiran diferente
fisonomia a lo largo de los tiempos, tal como presupone la Dra. de los Reyes'®, razon

° Mercedes de los Reyes Pena, “El corral de La Monteria de Sevilla”, en: XXVII Jornadas de Teatro
Clasico. Almagro, 2004. E/ corral de comedias: espacio escénico, espacio dramadtico. Ed.
cuidada por Felipe B. Pedraza, Rafael Gonzalez Canal y Elena Marcello, Almagro, 2006, pp.
19-60; p. 43.

10 Ibidem, p. 20.

" La descripcién o fisonomia del mismo se realiza en el trabajo referenciado anterior-
mente, por lo que no descenderé a este nivel. Se ha hecho un levantamiento virtual
del mismo. Se encontrara en la pagina Web de la Junta de Andalucia, poniendo
‘Rutas del Teatro’.

12 Noticias referentes a los anales del teatro en Sevilla, desde Lope de Rueda hasta fines del siglo
XVII. Imp. de E. Rasco, Sevilla, 1898. Ed. Facs. Ayuntamiento de Sevilla, 1994, con prélogo
y apéndice bibliografico de P. Bolafios y M. de los Reyes.

13 Teatros y comediantes sevillanos del siglo XVI. Sevilla, 1940. No ofrece referencia de los docu-
mentos notariales por lo que nos imposibilita corroborar los datos.

'+ El prof. Sentaurens, el dltimo que abordé el estudio de los corrales sevillanos, dijo: “...il ne
nous a pas été posible d’exploiter systématiquement les ressources documentaires que re-
celent les archives notariales (archivo de protocolos)”, Seville et le theatre..., op. cit., p. 11.

1> Citaré este archivo con las siguientes siglas: APS.
'® Mercedes de los Reyes, “El corral de La Monteria..., art. cit. p. 27.

294



Nacimiento del corral de La Monteria (Sevilla) y actividad dramatica. 1° etapa (1626-1636)...

por la que el resultado final es el corral que ella nos presento y al que nosotros ten-
dremos que llegar. Para ello iremos conociendo los momentos de las modificaciones,
alteraciones, anadidos y demas mejoras que recibio en su extensa vida como corral
de comedias. Es un trabajo arduo y extenso que no podré abarcar sino en diversos
estudios que iran cubriendo las sucesivas etapas. He aqui el proyecto de las mismas:

12 etapa: 1626-1636. Diego de Almonacid, el mozo, y otros gestores. (Pedro
de Arteaga, desde el 22 de julio de 1627; Domingo de la Rosa, en marzo de
1629; y el 2 de septiembre de 1630 se le adjudica a Pedro de Leon Trevino,
hasta el 22 de febrero de 1636, que se determina alquilarlo de nuevo).

2? etapa: 1636-1638. Miguel de Molina y Escobar.

3? etapa: 1638-1646. Juan Batanes y Antonio Correa Munis.

1646-1651. Inactivo [¢?] por estar suspendidas las representaciones.

4? etapa: 1651-1663. Juan Batanes.

5% etapa: 1663-1675. Laura de Herrera (Estuvo cerrado por muerte del Rey
desde el mes de septiembre de 1665 hasta el 23 de mayo de 1667).

6 etapa: 1675-1679. José de Ojeda, Cristobal de Lezcano y Juan Munoz de
Cordoba.

12 ETAPA: 1626-1636.

El primer contrato que conocemos que se firmo, no solo para su gestion sino
para su construccion, se rubrico el 6 de diciembre de 1625. Ratificaron el compro-
miso de levantamiento don Fernando de Céspedes y Velasco, caballero Veinticua-
tro de Sevilla y Teniente de Alcaide de los Reales Alcazares, y Diego de Almonacid,
el mozo, al que avalo su padre -Diego de Almomacid, el “mayor en dias”- que salio
como su fiador?.

DiEGo DE ALMONACID, EL PADRE. Dieco e ALMONACID, EL M0ZO0.

17 Véase Anexo |: Genealogia de Diego de Almonacid.
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Le fue concedida licencia, por el Conde-Duque de Olivares, el 28 de octubre
de 1625 para que se hiciere

“un corral de comedias en el patio que llaman de La Monteria que es de los
dichos Reales Alcdzares y dentro de ellos, desde la puerta primera que sale a la
plaza de la lonja de la dicha ciudad, hasta la sequnda puerta que entra al primer
patio del cuarto que llaman del Principe para que en la dicha Monteria se hiciese
y labrase el dicho corral de representacion de comedias conforme a la planta y
montea que para ello se hizo por el maestro mayor de los dichos Reales Alcaza-
res [...] para hacer y labrar en el dicho corral de comedias teatro de representa-
cion y vestuario y aposentos altos y bajos, y balcones, bancos e sillas e lo demds
necesario...”.

La presencia de Diego de Almonacid, padre, en segundo término o por de-
cirlo de forma coloquial, ‘de segundo plato” en este contrato, no fue por capricho o
por atencion del padre hacia el hijo; no. Lo que ocurriria es que el padre explotaba
oficialmente el corral de Dosia Elvira y, extraoficialmente, también El Coliseo” en el
que habia situado a Villalobos de testaferro, para saltarse las condiciones del ultimo
arriendo de este corral, con fecha 3 de noviembre de 1617, que decia tajantemente:

“..que el arrendador no ha de poder arrendar ni tener a su cargo ningun
corral para representaciones, ni tener parte ni compariia con quien lo tuviese ™.

Esta es la razon por la que necesita, una vez mas, otro testaferro: en este primer
arrendamiento de La Monteria pone de pantalla la figura de su hijo y, de esta forma,
consiguio el monopolio del teatro en la ciudad de Sevilla. Si esto no hubiera sido
una realidad nunca se hubiera atrevido a disponer ‘trueques’ de esta naturaleza:

a) al jurado Lazaro de Olmedo, Veinticuatro de Sevilla y escribano del Alcazar,
6 dias mas tarde del compromiso con los Reales Alcazares, (12 de diciembre
de 1625) le permite hacer este cambio: Almonacid padre le habia ofrecido
un aposento en el corral de Doria Elvira (ratificado por escritura, el 19 de
marzo de 1625%) a cambio de 2.000 reales que habia de prestarle para ayuda
de la edificacion de EI Coliseo en el que por aquel entonces estaba inmerso.
Olmedo disfrutaria del aposento en tanto no le devolviera el dinero. Y en

'8 APS, Oficio I, 1626, leg. 438, ff. 501v-504v. Fecha del documento: 18 de abril.

19 Cr: Piedad Bolafos Donoso, “Luis de Belmonte Bermddez y el ‘tercer’ Coliseo sevillano..., art cit.
20 Sanchez Arjona, Noticias referentes a los anales..., op. cit., p. 182.

21 APS, OficioV, 1625, leg. 3618, ff. 603r-605r. Fecha del documento: 19 de marzo.
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estos momentos Almonacid, padre, le propone hacer un cambio: le ofrece
un nuevo aposento en el corral de La Monteria “que se esta fabricando”2
-dice-: el 4° de los altos, de los de afuera, al lado del tablado. No ganaba nada
Almonacid con este trueque, todo lo contrario; pero si su benefactor era
una persona influyente en la ciudad, como su cargo le concede, pues queria
agasajarlo: al corral de Dosia Elvira le quedaba poco tiempo de vida activa en
el momento que se abriera el nuevo corral de La Monteria; y El Coliseo no se
rehabilitaba al ritmo deseado por los muchos prestamistas que participaron
en su reconstruccion: un socio de su categoria no podia quedar defraudado.

a) Francisco de Garay (mas tarde sera tapadera de Pedro de Arteaga®), habia
prestado 1.000 ducados a Almonacid, padre, para el arreglo de EI Coliseo
(hecha escritura ante Alonso de Escobedo, el 28 de junio de 1625), y le
habia prometido pagarle con el arrendamiento de un aposento en ese corral.
Ahora se lo cambia por otro en La Monteria: el 2°, bajo, contando desde el
tablado, a los que se entra por la parte de fuera. Se lo dara por tiempo de
diez anos, justo el mismo tiempo que Diego de Almonacid, el mozo, podia
disfrutar del arrendamiento del corral?. Ese mismo dia que le hace el cambio
de aposento le solicita prestados y obtiene, 91.455 maravedis, para seguir
con la construccion del nuevo corral de La Monteria®. Unos dias mas tarde
vuelve a solicitar su ayuda economica y, en esta ocasion, le presto 32.350
maravedis, a pagarselos desde la fecha de la carta hasta finales de agosto de
ese ano de 1626%.

Estos ejemplos son una buena muestra de que Almonacid, padre, obraba como
si fuera el responsable absoluto del nuevo corral, con unas intenciones descarada-
mente economicas bajo la apariencia de querer siempre ‘servir’ a su Senor, el Con-
de — Duque, tal como se constata en la carta que redacto su hijo afios mas tarde:

22 APS, OficioV, 1625, leg. 3620, ff. 620r-622r. Fecha del documento: 12 de diciembre.

2 En una escritura firmada entre Diego de Almonacid, el mozo, y Pedro de Arteaga, en la que
reconocen la deuda total que tiene aquél con Arteaga. Este declara que, por mano del di-
cho Francisco de Garay, también le debe 465.043 maravedis. En total adeuda Almonacid a
Arteaga, 6.851.260 maravedis. Ademds recogera las otras deudas que tiene ‘el mozo’ y que
alcanzan los 9.621 reales.

24 APS, Oficio VI, 1626, leg. 4.305, ff. 456r-459r. Fecha del documento: 12 de mayo.
% APS, Oficio VI, 1626, leg. 4.305, ff. 374v-375v. Fecha del documento: 12 de mayo. Dice que

le pagara durante los tres préximos meses, contando desde el 1° de mayo, todos los sabados
una cantidad prorrateada de acuerdo con la deuda.

26 APS, Oficio VI, 1626, leg. 4.306, ff. 164r-165v. Fecha del documento: 15 de junio. En una nota
final reconoce Francisco de Garay haber recibido el dinero de Almonacid. Lo declara el 28
de diciembre de ese mismo afo, por lo que quedara saldada esa cuenta.
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“Diego de Almonacid, mi padre, deseo siempre ser criado del Excmo.
Conde Duque, mi senor y por introducirse en su Altisima casa, por
tal le pidio licencia, por medio de D. Fernando de Céspedes, para labrar un corral
de comedias en La Monteria de los Alcazares Reales de esta ciudad, y dada, se
hizo en mi cabeza el arrendamiento [..] y siendo grande el trabajo, emperio y
dificultad que se tuvo en buscar dineros porque la obra no parase y se cumpliese
lo prometido, con el deseo de quedar acreditado con nombre de cria-
do de su Excelencia, mi padre, para que yo quedase aprovechado, le costo la
vida y murio antes de acabar estas costosas labores que yo prosegui con el mismo
deseo, trabajo y solicitud hasta acabarla y acabarme en la bajal...1"”.

La construccion del corral de La Monteria hubo de ser costosa; pero dificilmen-

te sabremos la cifra exacta, pues una cosa es la cantidad que las autoridades de los
RRAA admitieron -entre 195.0002 y 197.393% reales- y otra muy distinta, la cifra o
cifras que Almonacid va deslizando en multiples expedientes y recursos que eleva
a las autoridades del Alcazar exigiéndoles, en cada ocasion, que le reconozcan un
nuevo gasto®*. Ademas, asume que ‘tomo prestados’, con ayuda de algun personaje
con poder dentro de los mismos Alcazares (un tal Bernal Pérez), cierto material
para terminar su construccion®. Si a todo ello se le suman los danos ocasionados

¥ A RRAA, Caja 281, Exp. 41. Fecha del documento: 20 de diciembre de 1650.

28

Esta tasacion esta firmada por Miguel Zumarraga, el 26 de abril de 1627 y supervisada con-
juntamente por personal nombrado por Almonacid y los RRAA (Mercedes de los Reyes, “El
corral de La Monteria...” art. cit. p. 24 y Fernando Cruz Isidoro, Arquitectura sevillana del
siglo XVII: Maestros Mayores de la Catedral y del Consejo Hispalense, Sevilla, Universidad,
1997, p. 218).

2 A RRAA, Caja 281, Exp. 7, ff. 82r-83r.
30 Almonacid, el mozo, declaré el 25 de febrero de 1627, haber gastado en la construccion del

31

corral “mas de 16.000 ducados” (A RRAA, Caja 281, Exp. 45, f. 1°r).

Se habla de 284 célices de cal (Almonacid dice que son 238), 90.00 ladrillos y 4.000 tejas.
Este material sera recibido por Pedro Martin, maestro albanil, el cual firma el recibi el 17
de noviembre de 1626. Este dato es muy importante pues confirma que la construccion del
corral, por esa fecha, estaba aiin en marcha. La deuda ascendia a 13.352 reales que debia
de abonar Almonacid a los Alcdzares. Al menos esto era lo que las autoridades del mismo
querian, mientras que Almonacid pretendia, primero no reconocer la deuda y, segundo, que
se le desquitara de lo gastado por él en la construccién del corral. El pleito se alarga hasta el
19 de mayo de 1628, fecha en la que Andrés de Alarcén, Regente de los RRAA, pide se dé
por terminado el tiempo de instruccién y se ejecute la sentencia que no era nada mas que
el embargo de los productos de las entradas al corral. Todavia habra que esperar al 21 de
febrero de 1629 para que asi lo determine D. Fernando de Céspedes y Velasco, a pesar de los
intentos que realiz6 Pedro de Arteaga, administrador del corral, que quiso asumir todas las
deudas de Almonacid para que no se embargaran los productos de las comedias (A RRAA,
Caja 278, Exp. 6).
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por ‘desastres naturales’ como los califico Almonacid (tales como la arriada de agua
al desbordarse el Guadalquivir en 1626 que causo desperfectos valorados en otros
2.000 ducados®?) y porque “...en el mes de marzo del mismo ano hubo gran falta de
cal y ladrillo y asi cesaron con la obra en la dicha Monteria, por no poder alcanzar
los materiales...”*, comprenderemos mejor la falta de confianza que las autoridades
locales traslucian en sus escritos relacionados con la construccion de este corral.
Segun se desprende del informe firmado por Miguel de Zumarraga (12 de octubre
de 1627), maestro mayor de las obras*, -entre otros intervinientes- no fueron tantos
los desperfectos ocasionados por los desastres naturales:

“Decimos nos, Miguel de Zumarraga, Maestro Mayor de la Santa Iglesia y
Cristobal Ortiz, alcalde alarife, y Marcos de Soto, maestro albariil y Diego Lopez
de Arenas, maestro carpintero y alcalde alarife que lo he sido, todos maestros
nombrados por el serior don Fernando de Ceéspedes, Teniente de Alcaide de los Al-
cazares Reales para ver y tasar los darios que pueden haberse causado en el coliseo
de la Monteria, a pedimiento del contador Nicolds de Cepeda, veedor de los dichos
Alcdzares Reales, y habiendo visto y considerado los dafios que en dicho Coliseo
se pudieron causar, segun lo alegado por la parte de los dichos Alcdzares Reales,
decimos que en cuanto al dafio que de las maderas se pretende -que no lo hay-
por ser cierto que como les dio el agua a las dichas maderas, les dio el aire y estar
altas de la humedad del suelo, causa bastante para preservarse de la humedad y

2 Es casual que esta cifra sea la misma cantidad en la que valora la construccion de la casa que
hizo dentro del corral y que, mas tarde le quitaran las autoridades de los Alcazares. Con
motivo de la valoracién del corral, a peticién del doctor Pedro de Leén Trevifo, se hizo todo
un expediente, conservado actualmente en el A RRAA, en el que se puede seguir con deteni-
miento y minucia los pasos y el tira y afloja por parte de las partes, para que se reconozca lo
gastado por Almonacid. Se encarecié la construccién, como dice don Fernando de Céspedes
“...por no haberse continuado la obra y dejandola parada, las muchas aguas que ha llovido,
estando como estd no cubierto, le han hecho notable dano y tiene mucho menoscabo por
culpay negligencia del arrendador” ( Esta declaracion la realiza el 5 de julio de 1627). Se le
adjudica el corral a Pedro de Ledn Trevifo, tras un pleito con los RRAA (que se habian atre-
vido a arrendarlo a Domingo de la Rosa, en marzo de 1629), el 2 de septiembre de 1630,
por haber gastado mas de 93.500 reales que le presté a Almonacid, su primer arrendador.
Lo retuvo hasta el 22 de febrero de 1636, que se determina volver a alquilarlo en subasta
publica (A RRAA, Caja 281, Exp. 7).

33 Estas son palabras de Pedro Martin, maestro de Albanileria, testigo en el pleito que se llevéd
contra Diego de Almonacid por parte del Alcazar (A RRAA, Caja 281, exp. 7. Fecha: 1 de
septiembre de 1627). Segtn Felipe Nieto o Pedro Martin, maestros de carpinteria y albanile-
ria respectivamente, la obra tuvo que parar, entre dos y tres meses, por falta de material y de
dinero para pagar a los oficiales (Idem, Fecha: 11 de septiembre de 1627).

** Vermondo Resta habia muerto en diciembre de 1626 (Cfr. Ana Maria Fidalgo, Vermondo Resta,
Sevilla, Excma. Diputacién de Sevilla, 1988.
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dario que se pretende, y que no siendo la humedad continua en las entral...], no
le hizo dario el agua que se pueda colnlmutar a dineros. Y en cuanto al albaniria
[sicl pudo, seguin hemos sido informados y hemos visto, tener de dafio cincuenta
ducados, por respeto de haber mojado las aguas los enlucidos de yeso y otras cosas.
Y este es nuestro parecer. Y lo firmamos de nuestros nombres. Hecho en Sevilla,
en 12 de octubre de mil y seiscientos y veinte y siete. [Firmas y rubricas] Miguel
de Zumadrraga. Cristobal Ortiz, Diego Lopez de Arenas y Marcos de Soto™>.

Ni una ni otra cantidad iba a conformar a los patrones, pues no era eso lo que
mas les preocupaba. Se instalaron en que Almonacid:

“no habia cumplido como estaba obligado de la dicha escritura, ni con la interven-
cion que habia conforme estaba obligado, atento a lo cual convenia que se tasase por
personas de dencia y conciencia...”s; “..como tampoco guardo la tercera [clausulal,
en hacer el edificio conforme a la planta y montea que se dio del maestro mayor”’ de
los Reales Alcazares, antes gusto y mudo lo que le parecio de ella, sin poderlo hacer
L..I; no haberse fabricado el dicho corral con la perfeccion ni estabilidad que se requiere,
siendo la obra que estd hecha de madera®® y materiales muy endebles y no como se
requeria para la calidad de la obra y perpetuidad de ella, como se vio en las columnas
que sustentaban todo el edificio que debio poner, y era lo principal de todo, que a los
cuatro arios no eran de provecho y a los seisfue menester ponerles los pedestales que la
parte contraria alega y dice costaror® cinco mil reales...™©.

No creo que sea necesario seguir insistiendo en la mala calidad de los materia-
les con los que construyo Almonacid La Monteria y la obligada revision estructural
de la misma nada mas pasar unos pocos anos. Tal es asi, que el 3 de junio de 1635,

% ARRAA, Caja, 281, Exp. 7, f. 57.
3% A RRAA, Caja 281, Exp. 45.

Para conocer las funciones que asumia un ‘maestro mayor’ en la construccion de un edificio,
véase el libro de Alfonso Pleguezuelo, Arquitectura y construccion en Sevilla (1590-1630),
Sevilla, Area de cultura y fiestas mayores. Ayuntamiento de Sevilla, 2000.

% “Memoria y condiciones de la obra de carpinteria” (A RRAA, Caja 281, Exp. 27). Hace alusion
a ella Ana Marin Fidalgo en su libro El Alcdzar de Sevilla bajo los Austrias, Sevilla, Guadal-
quivir, 1990, 2 vols. pp. 474, nota 171; Sentaurens, Seville et le thédtre..., op. cit, pp. 350-
352 y nota 99.

39 Es cierto que existe un informe de Juan Bernal de Velasco, maestro Mayor de los RR AA, que
informa, el 25 de julio de 1634, sobre la necesidad de cambiar los pilares de madera, por
estar todos podridos. El coste de la obra vendria a ser unos 5.400 reales (A RRAA, Caja 277,
exp. 5).

0 A RRAA, Caja 281, Exp. 7, f. 75r-v. Este informe se despaché el 18 de diciembre de 1635 por
parte de los Alcazares.
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estando la gestion de La Monteria todavia en manos del doctor D. Pedro de Leon
Trevino, éste reconoce y presenta a los RRAA nuevos gastos, porque -dice-:

“..se han hecho balcones de hierro en todo el dicho corral, con bolas de bron-
ce que costaron seis mil reales. Y en lugar de las columnas de palo que conforme
a la planta estaban puestas para sustentar la fabrica del dicho corral, para mayor
firmeza y perpetuidad, se pusieron pedestales de piedra por haberse podrido la
parte de las dichas columnas que estaba debajo de tierra con la humedad de ella,
sacandolos de cimientos hasta una banda (sic) en alto del suelo del dicho corral,
que costaron cuatro mil reales. Y, ultimamente, sobre los dichos pedestales para
mayor seguridad por parecer del maestro mayor de estos Alcdzares |...] se pusie-
ron columnas de piedra hasta los aposentos bajos que recibieron toda la fabrica,
que costaron otros cinco mil reales [...] que las dichas tres partidas no se incluyeron
en la tasacion y aprecio de los dichos maestros por no estar hechas al tiempo de
su visita y tasacion [...1™.

Y como lo que pretendia el racionero Trevino es que se le ampliara el periodo
de arrendamiento para desquitarse de los gastos realizados, ante la negativa de los
Alcazares a satisfacer su peticion, insiste el 13 de octubre del mismo ano aportando
‘casos’ en los que los RRAA habian actuado tal y como el peticionario sugeria. La
respuesta no se hizo esperar. Se la dio el contador y veedor, Marcos Lozano, que
no solo no admite sus alegaciones sino que enumera las muchas ‘irregularidades’
cometidas en la primigenia construccion del corral de La Monteria, empezando
por el hecho de haber reconocido y aceptado la deuda por parte de los RRAA,
antes de efectuarse el gasto. Un buen dato se desprende de este pleito, en cuento
a la arquitectura o planta del corral. Se dice que:

‘Ademas de lo cual, por haber muerto el dicho maestro mayor que hizo la
planta al tiempo de cubrir la fabrica, por ser tan ancha, tuvo muy grande dificul-
tad y costa sobre que se hicieron muchas juntas de diferentes maestros mayores
Y otros particulares en lo cual y en los artificios que para esto se fabricaron, se
hicieron muy grandes gastos que no se consideraron en la tasacion™?,

por lo que, a la muerte de Vermondo Resta (que sucedio en diciembre de
1626, como hemos dicho), el corral no esta cubierto.

Si arrancamos de este mal endémico y la degradacion del mismo con el paso
del tiempo -a pesar de los muchos arreglos que se le practicaron-, entenderemos

4 A RRAA, Caja 281, Exp. 7, ff. 59r-v.
2 Ibidem, fol. 80r.
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por qué en 1691 solo se valoro el edificio entre ocho o nueve mil ducados (es decir,
unos 88.000 a 99.000 reales) lo que queda de él.

Estas cifras son sobradamente conocidas por los investigadores y no es en ello
en lo que debemos insistir. Es mas importante para nosotros saber como se hizo de
tanto dinero la familia Almonacid para su construccion y qué fisonomia fue adqui-
riendo el corral. Sin duda que recibieron préstamos de diferentes personalidades
de Sevilla ofreciéndoles a cambio las ventajas que el nuevo Coliseo iba a disponer:
unos amplios y hermosos aposentos desde los que se podria disfrutar de uno de los
espectaculos mas deseados por sus ciudadanos. No es que fuera una practica no-
vedosa ni exclusiva de La Monteria, pues ya la habia practicado Almonacid, padre,
en el intento de reconstruir E/ Coliseo**; para nosotros esta documentacion es muy
valiosa al ofrecernos, ademas de la fisonomia del corral, los nombres y categoria so-
cial de los ‘inquilinos” de esos aposentos en los primeros anos de vida del mismo*.
He aqui los nombres y las condiciones del préstamo de cada uno de ellos:

-Francisco Pérez de Atlilenza, mercader, de la collacion de San Lorenzo. El
7° a la izquierda, conforme se entra a La Monteria. Linda con el 6° que tiene
Felipe Nieto [maestro carpinterol. Se lo alquila por 3 anos. Le ha prestado
2.000 reales. Y le ira desquitando de los mismos, 10 reales cada dia que hu-
biere representaciones®. Fecha de la escritura: el 19 de mayo de 1626.

- Juan Rodriguez Beltran, Procurador de la Real Audiencia“, en la collacion
de Santa Lucia. Presto a Almonacid 2.000 reales “para ayuda de la obra y
edificio del corral de las comedias de la Monteria del Alcazar de Sevilla”.
Fecha de la escritura: el 12 de junio de 1626, ante Juan Gallego. Se le adju-
dico el aposento 8° bajo, segun se entra a mano izquierda, contando desde
el tablado. A 22 de enero de 1627 le siguen debiendo 1.800 reales (pues
le habian desquitado 200 reales por los dias que se habia hecho representa-

4 Cfr. Piedad Bolafios Donoso, “Luis de Belmonte Bermudez y el ‘tercer’ Coliseo sevillano (1620-
1631)”.....art. cit., Apéndice II, pp. 330-332.

4 Séanchez Arjona en su libro Anales del teatro..., op. cit., p. 253, ofrece ciertos nombres que no co-
inciden con los que aqui se proporcionan. No quiero decir que esos sefiores no ocuparan en algun
momento los aposentos, pero no desde el momento de la construccion, bajo el trueque de dinero
prestado a cambio del disfrute de un aposento, hasta tanto se liquide la deuda.

4 Le promete, ademas, que si Don Fernando de Céspedes y Velasco, Veinte y Cuatro de Sevilla, dejare

el 1° o el 2° bajo, a mano derecha, podra elegir uno de ellos y dejar el 7°. (Copia del contrato: A
RRAA, Caja 281, Exp. 22).

Este mismo sefior habia prestado a Almonacid, padre, 2.000 reales para la obra de El Coliseo. Le
prometio pagar para diciembre de 1626 (APS, Oficio IX, 1625, leg. 17.818, ff. 120r-121r. Fecha del
documento: 4 de abril).

46
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cion®). Juan Rodriguez Beltran se cansa de esperar y negocia su deuda con
Luis Coello, Ejecutor de los Propios del Cabildo Municipal, por lo que sera
€l el nuevo propietario del aposento 8°, ademas del 3° de mano derecha que
ya disfrutaba“s.

-Francisco de Cardenas Garay*: Presto a Almonacid, el padre, 1.000 duca-
dos. Esta cantidad corresponde a distintas ‘cartas de pago’ entregadas por
Cardenas “para que nos valiésemos de ellas para acabar de hacer y fabricar
la obra del corral de La Monteria’s. Tendria que pagarle desde el momento
de la firma de la carta a 16 meses cumplidos (el 20 de octubre de 1627).
Le prometieron irle pagando a razon de 6 ducados cada dia que hubiera
representacion, por lo que le deben 360 ducados, dado que hasta el 10 de
abril de 1627 se han hecho sesenta representaciones y no ha recibido
ni un real. Le asignan el aposento 2° alto, de mano izquierda. Como no le
pagan mantiene un pleito con Almonacid, el mozo (el padre habia muerto
el 26 de enero de 1627), y los RRAA le autorizan (el 25 de noviembre de
1628) a poner un hombre en la puerta del corral de comedias para recaudar
el dinero que ha prestado y al que tendra que pagar Almonacid, ademas, 6
reales diarios; primero fue nombrado Rodrigo Munoz y, mas tarde, Juan de
Cardenas. Se ocupara de arrendar también el aposento. El pleito se prolonga

¥ Este documento nos proporciona un dato muy interesante: desde el dia que se inaugur6 [;?]
hasta el 22 de enero de 1627 sélo se habian hecho 20 representaciones.

4% Copia de los contratos: A RR AA, Caja 281, Exp. 12. A Juan Rodriguez le habian facultado para
“tener dos sillas llevadas de su casa [...] y las ponga en la primera galeria del dicho corral”,
para que las alquile y se aproveche de estos beneficios. Esta concesion se la hacen los Al-
monacid por todo el tiempo que ellos tengan el corral. Si se atrevieran a quitdrselas podria
denunciarles, teniendo que pagarle 50 ducados.

4 Por las varias cartas de pago que poseemos: es un ‘prestamista’ habitual de la familia Almo-
nacid. Ya el 12 de mayo de 1626 Almonacid, el mozo, reconoce una deuda a Francisco de
Garay de 91.455 maravedis que es el valor de varias cartas de pago que le habia entregado
a su padre, Diego de Almonacid. Se obliga a devolverle el dinero a finales de julio (APS,
Oficio VI, 1626, leg. 4.305, ff. 374v-375v. Fecha del documento: 12 de mayo). El 15 de junio
reconocen, padre e hijo, seguir debiendo a Garay, 32.350 maravedis que no podran pagar
hasta finales de agosto de ese mismo afio (APS, Oficio VI, 1626, leg. 4.306, ff. 164r-165v. Fe-
cha del documento: 15 de junio). ;Es una nueva cantidad? ;Es parte de la anterior? Francisco
de Garay se da por pagado de esta segunda cantidad el 28 de diciembre de 1626, tal como
consta en una nota final del citado documento.

50 APS, Oficio XX, 1626, leg. 13.884 ff. [roto]. Fecha del documento: 20 de junio. El 12 de mayo
habifan firmado otra carta en la que reconocen una deuda que quieren compensarla con la
adjudicacion de un “aposento, el 2° bajo, contando desde el tablado, que se entra por fuera
...que ha de tener el dicho corral” y que podria disfrutar durante los diez afios que durara
el arrendamiento del corral (APS, Oficio VI, 1626, leg. 4305, ff. 456r-459r. Fecha del docu-
mento: 12 de mayo).
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hasta 16315, pero como bien sabe que desde que se resolvio el pleito de la
explotacion del corral a favor de don Pedro de Leon Trevino -el 9 de sep-
tiembre de 1630-, no tiene nada de donde beneficiarse, consigue enganar a
dona Beatriz de Huelva que le paga 803.882 maravedis, en cartas de pago,
a cambio de darle poder para que cobrase, a la familia Almonacid, §05.043
maravedis, que es el dinero que €l dice que le deben, ademas de poder seguir
explotando los tres aposentos que le habian adjudicados> .

- Lazaro de Olmedo, jurado, al que piden prestados -padre e hijo- 550 duca-
dos (unos 6.050 reales), para emplearlos en las obras que se llevan a cabo
en el corral de La Monteria. Deberia recuperar su dinero a finales del ano
de 1626. En la misma escritura recibe el jurado Olmedo la autorizacion para
cobrar 50 reales cada dia que hubiere representacion. Pondra alguien en la
puerta para recuperar su dinero, siendo su salario de 4 reales que correra
a cargo de Almonacid. Ademas, Olmedo le obliga a aceptar la siguiente
clausula:

“[...] que no tengo de poder disponer de cosa alguna de los aprovechamientos
del dicho corral, asi de las entradas que de él me tocan como de otros aprove-
chamientos que en ella hay ni he de hacer compariia con ninguna persona en
ninguna manera, dandole parte ni haciéndolo participe de los aprovechamientos
del dicho corral y si lo hiciere, en el mismo punto que lo tal suceda, le doy poder e
facultad para que por sola su autoridad [...] pueda entrar e tomar €l la adminis-
tracion del dicho corral...”.

Han quedado tan hipotecados tras la firma de este ultimo préstamo que ni
siquiera pueden disponer de los beneficios de la venta del “agua y aloja, nieve e
frutas...” (Ibidem, f. 566v) que se obtuvieran en el corral, como era costumbre. No
es que fuera ningun lunatico el Sr. Olmedo, pero por su cargo -jurado- debia de
conocer todo lo ocurrido en la reconstruccion de El Coliseo y como las partes en
las que se dividieron las ganancias se multiplicaron como los socios que entraron a
formar parte de la misma.

Arrendaron a Olmedo, independientemente a la cantidad prestada, un apo-
sento: seria el 3° bajo “..de los de fuera del corral”, por tiempo de un ano. Dice
‘el mozo’ que si no se empezara a representar el dia de Pascua Florida, correria el

' ARRAA, Caja 277, Exp. 16.
2 APS, Oficio VIII, 1632, leg. 5.542, ff. 353r-355v. Fecha del documento: 27 de enero; Idem, ff.
377r-380r. Fecha del documento: 28 de enero.

53 APS, Oficio XIV, 1626, leg. 8.563, ff. 564r-567r. Fecha del documento: 2 de marzo. Faltan
10 dias para que llegue el Domingo de Resurreccion, fecha en la que se tendria que haber
inaugurado el corral.

%
K
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contrato desde el dia que se hiciera la primera representacion. Su precio, para todo
el ano, fue de 200 ducados, cantidad que cobra Diego, por adelantado, en ese
momento’*.

-Pedro de Arteaga: presta a los Almonacid, en varias partidas y ocasiones,
2.948.774 maravedis. Podra disfrutar, mientras le pagan la cantidad prestada,
de dos aposentos bajos: el 4° y el 7° de mano izquierda, tal como se entra por el
dicho corral. Cobrara 50 reales cada dia que se hiciera representacions. Desde el
primer momento reconocen no haber terminado el edificio de La Monteria y si en
las primeras cantidades se obligan a pagarle desde la fecha de la carta hasta un ano
y medio (10 de julio) mas tarde, a medida que se acrecienta la deuda (el total as-
cendio a 6.851.260 maravedis, incluyendo lo de Francisco de Garay), ya no habra
fecha ad terminem sino que su primer arrendatario hace una escritura de transaccion
del corral y de todos sus aprovechamientos, perdiendo

Almonacid, el mozo, el control de lo labrado y sus derechos con los Reales
Alcazares, en tanto no le pague todo lo que le debe (esto se firmaba el 6 de no-
viembre de 1626%).

La ultima escritura de transaccion del corral a manos de Pedro de Arteaga se
hizo el 22 de julio de 1627. Desde este momento Diego de Almonacid, el mozo,
no tiene nada que ver con el corral salvo el hecho de recibir de D. Pedro, 16 reales
cada dia que se hiciera comedia, mas el regalo de un aposento “...que es el tercero
alto de la parte que quisiere” los dias que hubiere comedia nuevass,

Pero no fue ésta la unica humillacion que sufrio ‘el mozo’: en 1630 fue expul-
sado de la casa que €l habia labrado dentro del corral, como mas adelante referiré,
empeorando su situacion hasta llegar a suplicar “con la rodilla en el suelo” al Te-
niente de Alcaide de los RRAA, que le socorra pues

w

* APS, Oficio X1V, 1626, leg. 8.563, ff. 567v-568v. Fecha del documento: 2 de marzo.

5 APS, Oficio XX, 1626, leg. 13.884, ff. [roto]. Fecha del documento: 20 de junio. Oficio VI,
1626, leg. 4.306, ff. 936r-958v. Fecha del documento: 10 de julio; leg. 4.307, ff. 641r-655v.
Fecha del documento: 2 de septiembre; leg. 4.307, fol. 257r-269v. Fecha del documento:
7 de octubre. Se nos informa en la carta primera que se ha deshecho el compromiso de
‘compafia’ con Francisco Clavero.

© A RRAA, Caja 277, Exp. 16.
Se sigue afirmando que el dinero se necesita para “...el corral que se esta labrando en el sitio

de la Monteria”(APS, Oficio IV, 1626, leg. 2.537, ff. 648r-655r. Fecha del documento: 6 de
noviembre).

w

v

8 Se trata de un expediente elaborado el 4 de mayo de 1629 para reclamar Almonacid a los Rea-
les Alcazares que se cumpla el compromiso que habia suscrito con Pedro de Arteaga, dado
que ha muerto y ahora, que se ha adscrito a Domingo de la Rosa, no lo esta cumpliendo. El
28 de mayo de 1629 le dieron sentencia firme diciendo que no tiene derecho a nada hasta
que los Alcazares no cobren los 11.372 reales que pusieron para la construccion del corral.
(A RRAA, Caja 279, Exp. 33).
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“...no atendiendo a los gastos y deuda se me quito el corral y casa, esto su-
puesto. Sr,, mi pobreza y obligacion de hombre de bien, con hermanas y sobrinas
a quien sustento, suplico [..I dos cosas: la primera es que habiendo dado mads de
1.000 ducados de renta que por la solicitud,  trabajo y gasto mio, tienen hoy
los Alcazares y haber quedado por este efecto con necesidad, de que se adolecen
los doctos y de conciencia; y lo sequndo, haber labrado por mi cuenta la casa de
vivienda y habérmela quitado, mande la grandeza de V.E. y su cristiandad, me
restauren en algo y que la casa que labré se me de por otros diez arios, pues el
mucho gasto de ella equivale a 2.000 ducados™.

Para completar el panorama social de los ‘inquilinos’ de estos aposentos, he-
mos de mencionar, por otra parte, aquellos conocidos que, de una forma u otra,
habian participado en la construccion del corral: seria el caso de Felipe Nieto,
maestro carpintero, al que le arrienda el “sexto bajo, de fuera, de mano izquierda,
contando desde el tablado hasta la puerta de La Monteria”®® por tiempo de cuatro
anos, desde el dia de la Ascension®' que ya habia pasado. Por todo ese tiempo le ha
pagado por adelantado 3.386 reales.

Si todos estos nombres los ubicamos en el plano elaborado y presentado
en el trabajo de la Dra. Mercedes de los Reyes, al que ya hemos hecho alusion
(1691), nos encontramos con ciertas dificultades: unas veces se localizan desde la
entrada al corral y otras desde el escenario, lo que nos produce una superposicion
de inquilinos en un mismo aposento. También vemos, en el plano de 1691, hasta 10
aposentos a ambos lados del tablado, hecho que no hubo de ser asi en los origenes
del corral pues jamas aluden sus primeros explotadores a mas de ocho aposentos a
cada lado, ascendiendo a nueve en la planta alta en 1630. Dice asi Francisco Mar-
tinez, alguacil de los RRAA, cuando le hace entrega del corral a Andrés Mejia, que
actia en nombre de Pedro de Leon Trevino:

“.. y lo subio a una parte del que es a la mano derecha como se entra por
la puerta principal, donde hay nueve aposentos que los cuatro de ellos dicen per-
tenecer a los Reales Alcazares, y los cinco al arrendador del dicho corral .1y
abrio las puertas de ellos en sefial de amparo [...1 Y asi mismo [..I le dio amparo
[..] a la otra acera del dicho corral [...1, que es a la mano izquierda, como se entra

* A RRAA, Caja 281, Exp. 41. Fecha de la carta: 20 de diciembre de 1650. En ella se recuerda
lo que pasoé hace anos, razén por la que conocemos las humillaciones que hubo de soportar.

%0 APS, Oficio I, 1626, leg. 441, ff. [r-v-r-v]. Fecha del documento: 16 de octubre. Ad-
viertan que este aposento esta ocupado por Francisco Mufoz. ;Se trata de un error
de computo? ;Intencionadamente lo alquila dos veces?

o1 ;Qué razones tiene Almonacid para fijar esta fecha concreta como inicio del alquiler? ;Corres-
ponderia a que en ese dia se habia hecho alguna representacién?
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donde hay nueve aposentos  [..1. Y asi [..] el dicho alguacil, en presencia del
dicho Marcos Lozano, le dio amparo [..] de otra andana de aposentos, hacia la
mano izquierda, donde hay ocho aposentos y lo entro por la mano [...] y porque
luego, incontinente, el dicho alguacil le dio amparo [...] de ocho aposentos que es-
tan a la mano derecha, como se entra por la puerta, a donde hay ocho aposentos,
y entro en alguno de ellos [..1.

Y porque luego incontinente se bajo al patio cubierto del dicho corral donde se
ponen las sillas y bancos en él y dijo que del dicho corral donde se ponen las sillas
y vestuario y de los aprovechamientos de las dichas sillas y bancos [...1 le daba y
dio el amparo [...].

Y asi mismo se le dio amparo al dicho Andrés Mejia, en el dicho nombre
de casa de vivienda del dicho corral de la Monteria, en que estaba don Diego de
Almonacid, que de presente vive en ellas y otras personas L...1 y el dicho alguacil
echo fuera de las dichas casas al dicho don Diego de Almonacid que estaba en
ellas, como parece, por el dicho amparo.

Y luego se le dio al dicho Andrés Mejia poder de las puertas sequnda y pri-
mera del dicho corral y de los dineros y aprovechamientos que en ellas se cobran
[.]%

El que hubiera 9 aposentos en la 2° plantay 8 en la 1°, es casi lo logico pues,
las plantas mas bajas siempre ofrecieron las localidades de mayor prestigio: son
mas amplios y se entra por la calle, sin necesidad de mezclarse socialmente con
el vulgo. Posterior a esta fecha se debieron de seguir haciendo ‘arreglos’, como
muestra la libranza de 525 reales que se hace al carpintero Felipe Nieto “por la
obra que hizo de carpinteria y albanileria en el corral de La Monteria consistente
en reducir a aposentos bajos la cazuela donde se asientan las mujeres y agrandar
la alta”s. Estariamos en nuestro derecho si nos preguntaramos hasta cuantos de
los aposentos bajos que hemos enumerado, desde el n° 1, formaban parte de la
‘cazuelad’, pues su respuesta nos daria la clave para saber la primera disposicion
de los mismos.

El hecho de estar reconstruyendo, aparentemente a la vez, Diego de Almo-
nacid, padre, el corral de EI Coliseo -conjuntamente con otros socios- y levantar ex
novo el corral de La Monteria, hizo que las deudas se le acumularan y los acreedores
empezaran a ponerse ‘molestos’ al reclamar lo que era suyo. Buscaron la devolu-
cion de sus reales a costa de quién fuera y como fuera. Esto es lo que le ocurrio a
Bartolomé Pérez Caro que, el 21 de abril de 1625 presto 2.000 reales a Almona-

2 A RRAA, Caja 281, Exp. 7, ff. 61r-62v. Fecha del documento: 2 de septiembre de 1630.

% Fecha del documento: 7 de abril de 1639. Cito por Mercedes de los Reyes, “El corral de la
Monteria...”, p. 27, al no ser esta fecha objeto de la presente investigacion.
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cid, padre, (saliendo en el documento su hijo como su fiador) para “suplir algunas
necesidades”. Se comprometen a pagarselos desde la fecha de la carta, en cuanto
pase un ano. Y para ‘pagar’ el favor le autorizan a disfrutar, por ese ano, del aposen-
to 5° bajo, de mano izquierda segun se entra por la puerta del corral de EI Coliseo**.
Transcurrio mas de un ano (13 de junio de 1626) y como era de prever Almonacid
no pudo devolverle su dinero. Bartolomé puso en marcha la maquinaria juridica y
presento los hechos a Andrés Ruano, Teniente de Asistente de Sevilla, suplicandole
que se le pague su deuda y, si fuera menester, que se le embarguen los bienes a los
Almonacid. Asegura que Diego de Almonacid, el mozo,

“..es arrendador del corral de las comedias que ahora nuevamente se ha
hecho en la Monteria de los Alcazares Reales [...1 y como dijo [...I que gasto,
hasta veinte y nueve de noviembre del ario pasado de seiscientos veinte y cinco,
seis mil y setecientos y treinta y cuatro reales por cuenta de la dicha renta; y
en el dicho corral se representa y hay muchos aprovechamientos [...I”.

Por todo ello Bartolomé suplica en su mandamiento-requisitoria que el Tenien-
te de Alcaide de los Alcazares admita “...embargar todos los aprovechamientos que
en dicho corral de comedias de La Monteria” se den, hasta conseguir la cantidad
adeudada. El 15 de junio de 1626 Bartolomé da su poder a Tomas de Villarreal,
procurador de la Real Audiencia, para que le represente ante don Fernando de
Céspedes, Teniente de Alcalde de los Reales Alcazares, y pueda cobrar “...cualquier
aprovechamiento que pertenezca al dicho Diego de Almonacid, el mozo, en el
dicho corral de La Monteria...”s.

Como recopilacion a lo expuesto, cabe destacar tres notas:

A) Que era conocida por todos la cantidad que empled Almonacid -6.734
reales- en los inicios de la construccion del corral, incluso antes de firmar el
contrato. Esta es la razon por la que se redacto la clausula 36 y ultima del
contrato: se dice que empezaron las obras el 17 de noviembre de 1625. Des-
de ese dia hasta el 29 de ese mes, sabado, se habian gastado los 6.734 reales
mencionados y que seran desquitados del arrendamiento, advirtiendo que

o APS, Oficio IX, 1625, leg. 17.818, ff. 356r-358r. Fecha del documento: 21 de abril.

% Originales en el ARRAA, Caja 279, Exp. 38. De todas formas, por la documentacién conserva-
da, no hubo de cobrar Bartolomé Pérez Caro, ‘obrero franco de la casa de la Moneda de esta
ciudad’ ni un real en esta ocasién pues, todavia, el 26 de enero de 1628, esta dando poder
a Juan de la Fuente para que reclame a los herederos de Diego de Almonacid, el padre, los
2.000 reales que le habia prestado (APS, Oficio XXII, 1628, leg. 15.210, ff. 539r-544v. Fecha
del documento: 26 de enero. Ello indica, también, que Diego Almonacid, padre, habia falle-
cido). Las dos citas anteriores provienen de este documento.
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“en todo lo demas que se gastare se guarde el orden y forma de esta escritura
y condiciones de ella”.

B) Se dice que se inaugura el 25 de mayo de 1626. Por el 13 de junio de 1626
se esta representando en el corral y, por lo que se dice, ha tenido mucha
aceptacion. Pero desde el dia que se inauguro [¢?] hasta el 22 de enero de
1627, solo se han hecho 20 representaciones. Y hasta el 10 de abril de 1627,
60 [7].

Es dificil asumir esta fecha para su inauguracion cuando sabemos que por el
mes de abril todavia no esta

“acabado de hacer en toda perfeccion ni hecho el teatro, ni aposentos y no
haberse acabado de hacer los dos primeros suelos L...1 y por causa de no se haber
acabado, no se ha representado en el dicho corral”s.

Dicen haber empleado, hasta la fecha, 20.500 reales. Piensan que seria bueno
buscar un socio-companero para hacerle participe del arrendamiento de los diez
anos de que disponen. Y creen haberlo encontrado en Francisco Clavero, que
habra de pagar 425 ducados, la mitad de la renta®”, mas aportar la mitad de los
gastos que ha realizado Almonacid hasta el dia de la fecha. Participara en todos los
aprovechamientos al 50%. De la lectura de esta carta se desprende que Almonacid
pretende llevar el estado del corral al grado de poderse

‘representar en él si fuere menester y después cubrir el dicho corral y acabar
la dicha obra habiéndose ido de esta ciudad los autores de comedias que tienen la
fiesta del Corpus de este ario...”s,

Es probable que se hiciera asi: algunos dias después del Corpus se represento,
sin estar acabado el corral y una vez que se marcharon los actores, durante los
meses de junio-julio, Almonacid, el mozo, continu6 solicitando préstamos (“para
ayuda de la obra y edificio del corral de las comedias de La Monteria del Alcazar de
Sevilla” -dice-; o esta otra “para acabar de hacer y fabricar la obra del corral de La
Monteria”) sin que se llegue a especificar si esta en condiciones de admitir una com-
pania para que represente. Desde luego, hasta el 10 de abril de 1627, se han hecho
60 representaciones, como hemos dicho, y a una persona que le va la devolucion
de su deuda en ello, no es facil que se le haya escapado ni una sola de las realizadas.

% APS, Oficio |, 1626, leg. 438, f. 502v. Fecha del documento: 18 de abril.
7 |bidem, f. 503r.
% Ibidem, f. 503r.

310



Nacimiento del corral de La Monteria (Sevilla) y actividad dramatica. 1° etapa (1626-1636)...

Pero desde el dia que se inauguro [(?], hasta el 22 de enero de 1627 solo se habian
hecho 20 representaciones®. Los nimeros con las fechas cuadran muy por encima
(faltarian dias para hacer todas las que dicen), pero lo mas importante es senalar
la escasez de representaciones que se hicieron en medio ano -mas o menos- que
podia estar abierto.

O) El inicio de la gestion de Almonacid, el mozo, en La Monteria fue de lo
mas agobiante que uno pueda imaginar ya que le trataron de embargar en varias
ocasiones los escasos aprovechamientos del corral, razon que le dificulto pagar las
deudas. Dejo de controlar sus designios el 22 de julio de 1627, pasando a cobrar,
por algun tiempo, todos los dias que se hicieran representaciones, 16 reales, de
manos de Pedro Arteaga. Cuando murio Arteaga (hubo de suceder antes del 24
de octubre de 1628, pero en una fecha muy cercana a ese dia), dejo de cobrarlos.

Temporada de 1626-1627.

Llego el 12 de marzo de 1626, Domingo de Resurreccion y La Monteria no
estaba en disposicion de abrirse al publico, tal como se habia pactado en el primer
contrato de arrendamiento. No fue por falta de ganas por parte de Almonacid,
padre, que puso gran interés para ofrecer a los sevillanos un nuevo espacio dra-
matico. Tanto es asi, que intento contratar, aunque eran algunas fechas mas tarde
de lo previsto, a Juan Jeronimo Valenciano, enviando a sus emisarios a Cordoba
para que socorrieran al autor con 200 ducados y le instaran a venir a representar al
corral de La Monteria™. Sin duda que era una mision casi imposible, pues la tempo-
rada dramatica ya habia empezado vy si el autor se encontraba en la ciudad de los
califas es porque habria adquirido su compromiso para la apertura de la temporada
dramatica en esa ciudad. De todas formas, este autor habia estado trabajando en
Sevilla durante el Corpus de 1625, mas algunas otras representaciones que haria

® Diez y ocho o veinte representaciones es lo que Almonacid pretende que se realicen cada mes.
Al menos este es el compromiso que adquiere con Francisco de Garay para ser compensado
por su deuda que fue cambiada por el alquiler de un aposento, durante diez afos (APS, Ofi-
cioVI, 1626, leg. 4305, ff. 456r-459r. Fecha del documento: 12 de mayo).

70 APS, Oficio XXIV, 1626, leg. 16.904, ff. 215v-216r. Fecha del documento: 24 de abril. Por
los datos que conocemos de los representantes que pasaron por esta ciudad, Juan Jerénimo
no se ha documentado en ella por esta fecha. De todas formas desconocemos quién abrié
la temporada de 1626-1627, estando en esta ciudad Pedro de Valdés, desde septiembre a
noviembre de este ano de 1626, por lo que puede caber cierta posibilidad para que se en-
contrara en Coérdoba (Cfr. Rafael Aguilar Priego, “Aportaciones documentales a las biografias
de autores y comediantes que pasaron por la ciudad de Cérdoba en los siglos XVI'y XVII”,
en Boletin de la Real Academia de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes de Cérdoba, XXXIII,
n° 84 (1962), pp. 281-313, p. 289).
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-pues era lo normal- en el corral de EI Coliseo o en Doria Elvira, por lo que no hu-
biese sido una excelente idea volver a traerlo tan pronto.

Dado que Almonacid tenia prohibido por contrato inaugurar el corral sin ha-
ber sido terminado, traer ahora a este autor no le hubiera servido de mucho pues
La Monteria no estaba terminada. Se encuentra en su ultima fase y para rematar la
obra Almonacid solicita la colaboracion de su antiguo socio, Francisco Clavero, que
le entrega un total de 9.212 reales, de los cuales 7.000 son por la parte que le toca
en dicha compania y el resto ya lo ha pagado directamente “...por nuestra orden a
maestros, albaniles y carpinteros [...] oficiales que han trabajado en la obra del dicho
corral_y en maderas y otros materiales que ha comprado para la dicha obra...””.
Corria el 15 de mayo. La frase subrayada podria dar a entender que se trata de ‘las
ultimas fechas mas proximas’ en que estuvieron trabajando y habia que pagarles los
jornales que les adeudaban. Pero también se puede entender que se ha de pagar a
los hombres que, finalmente, dieron por concluida la obra. Con esta ultima acep-
cion me quedo, sobre todo por la fecha en la que se firma el documento y la fecha
de inauguracion que todos los investigadores repiten como dia de apertura oficial:
el 25 de mayo de 1626 Roque de Figueroa inauguro el corral de La Monteria.

Cuesta trabajo aceptar esta aseveracion -sin ningun documento que la respal-
de- mientras que nosotros podamos seguir demostrando que el 6 de noviembre
de 1626 Almonacid, el mozo, encargado del “arrendamiento del corral que se esta
labrando en el sitio de la Monteria en los Reales Alcazares [...] e para poderlo labrar
e poner en el estado que hoy esta y excusar las molestias [..] que a mi y a mis
fiadores se podia causar por no lo cumplir como estaba [establecidol,” siga diciendo
estas cosas. Tras recibir una buena cantidad de dinero para continuar su labranza
(2.948.765 maravedis), afirma que:

“no han bastado para acabar la dicha obra e poner el dicho corral en el estado
Y perfeccion que ha de tener como estamos obligados y de presente no nos halla-
mos con comodidad de poder cumplir lo que para ello es necesario y falta y se nos
quiere apremiar a que lo cumplamos para lo poder hacer, habemos vuelto a pedir
e rogar al dicho Pedro de Arteaga nos supla y dé lo necesario para ello y el dicho
don Pedro, continuando la dicha buena obra que asi nos hace nos suple y da un
quento, ciento y cincuenta y cinco mil ciento y diez y siete maravedis (1.155.117
maravedis) en cartas de pago de alcabalas e almojarifazgos” [..1 “y con la dicha
cantidad y la que mds fuere necesaria, nos obligamos de fenecer e acabar la dicha
obra y poner el dicho corral en la perfeccion e segun que estamos obligados por la
dicha escritura... 7.

7t APS, Oficio XXI, 1626, leg. 14.519, ff. 124v-125r. Fecha del documento: 15 de mayo.
2 APS, Oficio IV, 1626, leg. 2.537, ff. 648r-655r.; f. 648r. Fecha del documento: 6 de noviembre.
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Verdad es que Roque de Fi-
gueroa se encontraba en Sevilla
muy al inicio del ano de 1626. Que
nosotros tengamos documentado,
el 13 de enero. Ha de estar termi-
nando la temporada dramatica de
1625-1626, razon por lo que liquida salarios a parte de los miembros de su compa-
nia. A la vez y, dado que ha de iniciar una proxima temporada (1626-1627), con-
cede poder a Sebastian Gonzalez “mi companero” -dice- para que se concierte
con las autoridades o personas que tuvieren a su cargo los corrales de comedias de
Sevilla o fuera de ella. También podra concertarse con representantes para consti-
tuir la nueva compania asi como con las autoridades responsables de hacer la fiesta
del Corpus™.

Desconocemos si ejercio alguna actividad Sebastian en nombre de Roque de
Figueroa fuera de la ciudad de Sevilla dado que, dentro de ella, fue el propio autor
quien la desarrollo. Asi, sabemos que en los ultimos dias de la temporada de 1625-
1626, contrata a nuevos representantes para esa proxima temporada que hemos
anunciado, tales como:

1 ¢ 4 Francisco de Rodenas,
2 —— AV e WAETTS T gracioso’. Cobrara 8 reales de
gt Pe, Ly : racion, mas 14 de representa-
= 5 cién. Si hicieran el Corpus debe-
¢ ra darle el autor 20 ducados. Y,
para desplazarse, necesita 3 caballerias. Solicita 450 reales prestados™.

Domingo Linan. No se especifica su puesto de trabajo. Cobrara 6 reales de
racion y 12 de representacion. El dia del Corpus cobrara el “ordinario” mas unas

medias de seda. Para desplazarse necesita caballeria para €l y su mujer’.

-

ju  a

Ny

El autor cierra temporada con algunos miembros mas, liquidandoles sus habe-
res tras la firma de una escritura de obligacion:

73 APS, Oficio IX, 1626, leg. 17.820, ff. 184r-185r. Fecha del documento: 13 de enero. La firma
procede de este documento.

7+ APS, Oficio XXII, 1626, leg. 15.196, ff. 670r-671r. Fecha del documento: 18 de febrero. En este
momento el autor le concede 200 reales prestados.

7> APS, Oficio XXII, 1626, leg. 15.196, ff. 702v-703r. Fecha del documento: 23 de febrero. Se
trata de la primera noticia que hasta ahora conocemos de este autor. No fue incorporada
a mi articulo “Domingo Lifdn, ‘autor’ de comedias (1632-1635)”, Voz y Letra, ( 2008), pp.
79-85, por haber sido descubierta en fechas mas tardias a la elaboracién del mismo. Firma
su escritura.

313



Piedad Bolafios Donoso

Juan de Rojas: al que le deja a deber Figueroa 700 reales. Se los pagara en
dos veces: la primera mitad, en diciembre y la otra, el dia del Corpus del afio que
viene (1627)7.

Francisco de Arteaga: le debe Figueroa 800 reales, de resto, por las raciones
y representaciones de todo el tiempo que ha estado en su compania. Le pagara
en dos veces: la primera para diciembre; y la segunda, el dia del Corpus de 16277.

Simon Aguado, vecino de la villa de Madrid: al que le debe 500 reales de resto
de la paga de racion y representacion de todo el ano pasado por haber andado en su
compania. Se obliga a pagarle en la ciudad de Madrid o donde se los pida. Se los paga-
ra en dos partes iguales: una por Pascua de Navidad y la otra por el dia del Corpus de
1627. La deuda la tendra que abonar Roque solo de las representaciones que hiciere’.

Juan de Urquiza: al que el autor le debe 300 reales. Se los pagara a €l o a
su mujer -Maria Hidalgo-. Son de resto de lo prometido por su participacion en su
compania. Le pagara asi: 100 reales dentro de 12 dias. Los 200 restantes, desde
Pascua Florida en adelante, 6 reales todos los dias que representare. Se los tendra
que abonar aqui en Sevilla”.

Y Roque de Figueroa inaugura temporada (1626-1627) en Cadiz, haciendo
el contrato aqui en Sevilla, con Fray Nicolas de San Agustin, religioso de la orden
de San Juan de Dios y responsable de las casa-corral de comedias de aquella ciudad.
Ha de estar alla para el domingo de Resurreccion y hara 24 representaciones®,
desde donde regresara a la ciudad de Sevilla para participar en el Corpus® , fiesta

76 APS, Oficio XXII, 1626, leg. 15.196, ff. 669r-v. Fecha del documento: 18 de febrero. No sabe

firmar.

77 APS, Oficio XXII, 1626, leg. 15.196, ff. 709r-v. Fecha del documento: 20 de febrero. No sabe
firmar.

78 APS, Oficio XXII, 1626, leg. 15.196, ff. 698v-699r. Fecha del documento: 21 de febrero. No
sabe firmar.

~

2 APS, Oficio XXII, 1626, leg. 15.196, ff. 703v-704r. Fecha del documento: 23 de febrero. No fir-
ma. Por los términos en que esta redactado el documento parece que esta pareja de actores
se reincorpora a la nueva compafia para trabajar en la temporada de 1626-1627

8 Firmara el contrato conjuntamente con Sebastidn Gonzadlez, oficial de la dicha compania.

Cobrara por cada una 10 ducados y le han prestado 2.200 reales a desquitar de las repre-
sentaciones (APS, Oficio XVIII, 1626, leg. 11.760, ff. [r-v-r-v-r]. Fecha del documento: [21
de marzo]. En esta misma ciudad de Sevilla los responsables del teatro de Cadiz hacen, el
mismo dia, otro contrato con Juan Martinez, autor de comedias, para que vaya a Cadiz a
finales de julio (ocho dias arriba o abajo) y le encargan 30 representaciones, a 10 ducados
cada una. El autor pide prestados 2.200 reales que pagara poco a poco y 100 reales mas que
recibe a cuenta de lo que le tendrian que abonar por sus representaciones (APS, Oficio XVIII,
1626, leg. 11.760, ff. [r-v-r-v-r]. Fecha del documento [21 de marzo].

Otorga Roque un poder a Cristobal Sdnchez Valderrama para que cobre del Ayuntamiento lo
que se “acostumbra a dar por la alhaja a los autores de comedias y a quien los han hecho
mejores ante el Santisimo...” (APS, Oficio Il, 1626, leg. 1220, f. 31r. Fecha del documento:

81
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que le obliga a renovar vestuario pues el Cabildo sevillano siempre les exigio el
mayor lujo posiblet2. Estos dos hitos teatrales en la vida de Roque de Figueroa estan
documentados, hecho que no sucede con la inauguracion del corral de La Monteria
para la que no hemos encontrado testimonio documental que lo avale®*. Cuando
compro a Cristobal Ortiz de Villaizan las comedias El primer Felipe y El galan de su
mujer® pudo tener en mente que las necesitaba, dado que se le habia encargado la
inauguracion de este nuevo corral y, aunque no conocemos los textos de las obras,
bien podemos intuir el homenaje implicito -si es que llegd a representarlas- que
podia estar haciendo al rey Felipe IV, en la representacion de, al menos, una de
ellas, cuyo titulo alude a uno de sus antepasados.

Si fue cierto que Roque inauguro La Monteria permanecio en el corral muy
pocos dias (del 25 de mayo al 10 de junio) dado que el 11 de junio fue la festividad
del Corpus en la que el autor tomo parte, como ya sabemos. Tras este dia tan sena-
lado Roque se comprometio con Gaspar Diaz Catano, jurado y administrador -con
Almonacid- del corral de El Coliseo, para hacer 10 representaciones en su corralss
y, tras terminar de cumplir este compromiso, se dirigira a Sanlucar de Barrameda,
inmediatamente, porque asi nos lo confiesa el propio autors.

15 de junio. Cfr. Francisco Rodriguez Marin, Aportaciones para la historia del histrionismo
espanol en los siglos XVI'y XVII, Madrid, Tip. de la Rev. de Arch., Bibl. y Museos, 1914, p. 50).

2 Cristébal Sdnchez Valderrama, mercader, vende a Roque de Figueroa “telas y pasamanos de oro
y plata finos y falsos [...] para la fiesta del Corpus Cristi del presente afo de esta ciudad de Se-
villa...”. Todo ello por valor de 1.500 reales. Roque se los tendra que pagar en Sevilla, desde el
dia de hoy en adelante, 100 reales cada dia que representara (APS, Oficio XI, 1626, leg. 6.943,
ff. 316r-317v. Fecha del documento: 26 de mayo).También le deja a deber a Melchor de Espejo,
mercader de lenceria, 278 reales de resto de todas las mercaderias que ha sacado de su casa
(APS, Oficio XVII, 1626, leg. 10.969, f. 571v. Fecha del documento: 16 de junio).

> Se han debido de perder o extraviar ciertos documentos, tal como ocurre en el Oficio XI,
1626, leg. 6.941, ff. 36r y 51r que corresponden, respectivamente, a dos documentos rela-
cionados con el autor, desaparecidos por no existir el cuadernillo 1°.

®

@

% Las condiciones de pago estan pensadas para tener un trabajo nada mas que se inaugurara la
temporada dramatica (Cfr. Piedad Bolanos, “Luis de Belmonte Bermddez...”, art. cit., p. 306).

®

5> Cfr. Piedad Bolafos, “Luis de Belmonte Bermtdez...”, p. 306. Era lo habitual: tras permanecer
representando en un corral se debian de cambiar para hacer otras tantas representaciones
en el otro.

% El 15 de junio compré, a José Guerra, 6 varas de terciopelo negro, a 6 ducados la vara; 2
y 2 varas de damasco de china, a 14 reales la vara, y 20 varas de pasamanos de crestada
anteada, en negro, a 30 reales, y 3 varas de tafetan negro, a 8 2 reales la vara, y 1 vara de
tafetdn azul, a 9 reales. Todo monté 541 reales. Le entregd, a cuenta, 170 reales y se obliga
a pagarle el resto, pasados 20 dias, en Sanlicar, que es donde se encontrara (APS, Oficio XI,
1626, leg. 6.943, ff. 316r-317v. Fecha del documento: 15 de junio). Al dia siguiente, 16 de
junio, asume otra deuda de 30 ducados que le presta, por hacerle buena obra, Marco Munoz
(APS, Oficio V, 1626, leg. 3.622, f. 447r-v. Fecha del documento: 16 de junio), aunque dice
que se los pagara aqui en Sevilla, pasados 20 dias. Dinero que no le tuvo que alcanzar para
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Por la actividad financiera que Diego de Almonacid, el mozo, desarrolla,
tratando de obtener ingresos para continuar la obra de La Monteria, es muy
probable que no se volviera a representar hasta finales de 1626/inicios de 1627.
Y parece que ni esa tarea la tuvo facil. Para ello ha de dar poder a Francisco
Munoz para que:

“[..] pueda ir y vaya a todas las ciudades, villas y lugares de los reinos de
Su Majestad y se pueda convenir y concertar con cualesquier autor o autores de
comedias que le pareciere para que con su compania puedan venir a representar
al dicho corral de La Monteria, dentro de los dichos Alcdzares...” .

Pero también es posible que, habiendo llegado Juan Jeronimo Valenciano a
la ciudad de Sevilla el 14 de octubre® de 1626, fuera al que se le pidiera que repre-
sentara en La Monteria, dado que Almonacid, padre, ya habia intentado contar con
la presencia de este gran autor para la inauguracion del mismo.

Una vez que terminara su compromiso -si €s que represento en algun corral,
pues no hemos localizado en ningun momento el pertinente contrato- pudo mar-
char a Cadiz y cumplir el firmado el 3 de diciembre, para hacer las 30 representa-
ciones, todas nuevas, a las que se comprometio. Dado que recibe 5.000 reales pres-
tados de parte del Hospital de esta ciudad, €l también hace ver que esta dispuesto a
cumplir su compromiso y entrega al padre Fray Fernando de Montaos, una serie de

bienes®, encerrados en un arca, mas “...cincuenta y cinco comedias originales, en

pagar los gastos de alojamiento de toda su compaia dado que volvié a contraer otra deuda
con Juan Flores, llegando a solicitarle 942 reales “para [pagar] la posada de todos los com-
pafieros”. Le entrega en aval, 8 sayos que hizo e utilizé para la fiesta del Corpus de este afio
y 1 vestido de hombre de terciopelo negro. Le tendria que pagar, desde la fecha de la carta,
en doce dias y si no fuera asi, podria vender los vestidos para resarcirse de la deuda (APS,
OficioV, 1626, leg. 3.622, ff. 443r-445r. Fecha del documento: 17 de junio).

8 APS, Oficio IX, 1626, leg. 17.822, f. 1440r-v. Fecha del documento: 23 de diciembre.

% Se le cita para el dia siguiente, por parte del Cabildo, para que haga la ‘muestra’. (Cfr. Sdnchez
Arjona, Anales del teatro...p. 255).

8 “[252v] Y para seguridad del Hospital dicho, doy y entrego al dicho padre Fray Fernando de
Montaos, los bienes siguientes dentro de un arca de pino:
-una cota e faldén de raso negro, bordadas con lentejuela y rasos de colores.
-mas otra cota y faldén azul de espolino, de oro fino.
-otra cota e faldén de espolino, de oro negro fino.
-otra cota e faldén de espolino de oro e plata, rosado fino.
-un vaquero de fondo plata y dorado, con jirones verdes, bordados.
-otro vaquero de terciopelo carmesi, bordado con lentejuelas e rasos de colores.
-otro vaquero de espolino, rosado de oro e plata fino.
-otro sayo de [...] fino, con girones de raso verde, bordado.
-otra cota de catalufa, de colores y plata.
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pergamino y un libro de entremeses”®. No se trata de ningun farol del autor pues,
aunque en esta ocasion no se explicitan los nombres de las obras que le pertene-
cen, conocemos por otro documento del ano anterior, un buen namero de ellas
que, probablemente, habia puesto en escena aqui en Sevilla, antes de marchar para
Granada, ciudad en la que le esperaban para representar, permaneciendo en ella,
practicamente, todo el otono de 1625. He aqui la relacion de todas ellas:

-“Primeramente una de la Vitoria de las Malucas [¢La conquista de las Malucas?]
[Bartolomé Leonardo de Argensolal.

- Otra de Virtudes vencen seriales [Vélez de Guevaral.

- Otra de El jardin de Inglaterra [No creo que pueda ser La cisma de Inglaterra
(1627), Calderonl.

-Otra Mds vale volando [(Cristobal Ortiz de Villaizan?l.

-Otra Tanto es lo demds como lo de menos [Miral.

-Otra de El Sol de Navarra.

-Otra de El Caballero de Cristo de San Sebastian [Lopel.

-Otra de Los tres consejos [Lopel.

-Otra de El Cisne de Alejandria [Miral.

-Otra de El Azote de la herejia [Miral.

-Otra de Amorosas sutilezas [Miral.

-Otra de El palacio confuso [Miral.

-Otra de La Corona de Hungria [Lopel.

-Otra En gratitud por amor [Miral.

-otro vaquero de catalufa rosado, oro e verde y plata.

-otro vaquero de brocado azul fino.

-otro del mismo.

-otro de terciopelo negro, bordado e largueado de oro.

-otro sayo de espolin de oro y plata fino negro.

[

[253r]-otros sayos de terciopelo negro, bordado con lentejuelas e rasos de colores.

-tres pares de calzas en negras, de obra.

-un vestido, calzén, ropilla e ferreruelo de chamelote de aguas, plateado, con pestaias de
raso pardo e con puntillas de oro por los lados.

-un vestido de mucha ropa e basquifia de lama noguerada, guarnecido con lama dorada con
alamares de lo mismo, el cual vestido esta fuera de la caja.

-y asi mismo estd fuera de la dicha caja un manteo de espolin, de oro cuajado, verde, con
cinco pasamanos de hojuela fina que lo cubre todo.

-y asi mismo le entrego cincuenta y cinco comedias originales [...] en pergamino y un libro
de entremeses...”.

% APS, Oficio XVIII, 1626, leg. 11.763, ff. 250r-256v. Fecha del documento: 3 de diciembre.
Agradezco a la Dra. Carmen Alvarez su ayuda para leer este documento, por las malas con-
diciones en que se encuentra el mismo.
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-Otra El practicante de amor [Lopel.
-Otra No sois vos, mi vida, para labrador [Claramontel.
-Otra Don Gonzalo de Cordoba [Lopel.
-Otra El rey don Jaime [Cristobal Ortizl.
-Otra Venga lo que viniere [Geronimo de Villaizanl.
-Otra El agravio en la lealtad [Guillén de Castrol.
-Otra de La esclava de su hija [Lopel.
- [r]-[Otra Siemprel ayuda la [verdad] [Lopel.
-[rotol [El tejedorl de Segovia [Ruiz de Alarconl.
-[Otlra de Como ha de ser el privado [Francisco de Quevedol.
-Otra La capitana del cielo [Claramontel.
-Otra La primera parte del Juicio final [Miral
-Otra, La segunda parte del juicio final [Miral.
-Otra de El hayo de su hijo [Guillén de Castrol.
-Otra La semejanza engariosa [Claramontel.

Estas son nuevas, jamas representadas y son por todas, veinte y ocho; y mas,
representadas, las que siguen:

-Primeramente La venganza de Tamar [Claramontel.
—Yten Otra El rey angel [Miral.
La morica garrida [Juan Bautista de Villegasl.
- La industria contra poder [Lopel.
- El celoso prudente. [Tirso de Molinal.
- El gran Cardenal de Esparia [Licenciado Poyol.
- Don Diego de noche. [Rojas Zorrillal.
- La infelice Dorotea. [Claramontel.
- La esclava del cielo [Santa Engracial [Un ingeniol.
- Santa Inés [ Tres ingenios?].
- Mira a quién alabdis [Lope de Vegal.
- San Onofre [Claramontel.
- Nacer con buena estrella.
- La tercera de si misma. [Miral
- La gallega Mari Hernandez [Claramontel.
- El examen de maridos [Miral”'.

o APS, Oficio Ill, 1625, leg. 1713, ff. [roto]. Fecha del documento: 24 de junio. Con este testi-
monio conocemos cuatro listados de las comedias que poseia Juan Jerénimo en un lapso de
tiempo de ocho afos (1620-1628) (Cfr. Piedad Bolafios, “Anales del teatro sevillano: Juan
Jerénimo Valenciano y su repertorio teatral (1624-25)", El Siglo de Oro en escena. Homenaje
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Este precioso documento nos facilita la cartelera que, posiblemente, también
fuera la representada en el corral de La Monteria en el otono de 1626.

Es posible que este autor estuviera presente en el corral por lo que Almonacid, el
mozo, pudo cumplir su objetivo. Sin embargo, el ano de 1626 no lo olvidaria, no solo
porque vio como echaba a andar la pesada maquinaria del negocio teatral, (aunque
ya no fuera practicamente dueno de los ingresos del corral por los muchos préstamos
que le estaba haciendo Pedro de Arteaga, entre otros), sino porque, ademas, Diego de
Almonacid, su padre, despidio el ano haciendo su testamento (31 de diciembre)®?. Y

si fue un acontecimiento ‘inolvidable’, no podia imaginar

a gt que lo peor estaba aun por venir.

ngﬁ Bgee? fie Viendo la enfermedad del padre, el mismo dia y
w7 | ante el mismo escribano, el hijo se apresuro a declarar,
sabiendo del mal estado en que se encontraba, como
fue €l el que hizo el contrato de arrendamiento de La Monteria con don Francis-
co de Céspedes y, por lo tanto, hace ver que ese establecimiento no era “em-
bargante”, porque dicho arrendamiento esta a su nombre. Que no se trata de un
bien familiar ni ganancial. Que €l se compromete con dona Ana de Saavedra,
la segunda esposa de su padre, a pagarle sus alimentos como a su hermanastro,
Fernando de Almonacid (hijo de dofa Ana) todos los dias que hubiere represen-
tacion en La Monteria®. Era indudable que su padre debia de encontrarse muy
enfermo y temia su muerte, como asi ocurrio a los pocos dias (26 de enero de
1627). Esta declaracion de Diego Almonacid, el mozo, no gusto a dona Ana,
segunda esposa de Almonacid, que, embaucada por las apariencias, creyo que
su hijastro pensaba dejarla en la calle, tras la muerte de su marido. Por eso,
hubo de arrastrar a su marido, literalmente, ante el notario para que cancelara la
escritura anteriormente comentada. Lo hizo el 4 de enero de 1627°4. Diego de
Almonacid no debia de poder ni con su alma y el deterioro fisico se plasmo en
esta deformada firma, como se puede comprobar:

Con la desaparicion de Almonacid, padre, desaparecio también toda esperanza
de terminar con la rehabilitacion del corral de El Coliseo durante varios anos; y el
proceso de construccion de La Monteria se vio claramente entorpecido hasta el pun-
to, como hemos comentado, que Diego de Almonacid, el mozo, perdio el control
de la misma en manos de sus acreedores.

a Marc Vitse. Toulouse, Presses Universitaires du Mirail / Consejeria de Educacién de la Em-
bajada de Espafia en Francia, 2006, pp. 77-94).

El testamento de Diego Almonacid se puede leer en Piedad Bolanos, “Luis de Belmonte Ber-
mudez...”, art. cit. pp. 324-330.

% APS, Oficio |, 1626, leg. 443, f. 85v. Fecha del documento: 31 de diciembre.
% APS, Oficio I, 1627, leg. 443, [s.f]. De aqui procede la firma de Diego de Almonacid, padre.

2
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Temporada de 1627-1628

Transcurrio con mas pena que gloria dado que no se habia terminado de re-
matar la construccion de La Monteria, segun testimonio de su primer arrendador.
Corria el 7 de mayo de 1627 y don Pedro de Arteaga se dirigio, por primera vez,
a los RRAA en estos términos:

“D. Pedro de Arteaga digo que, como a Vm. le consta, yo he dado para gastar
en la obra de La Monteria, a Diego de Almonacid, padre e hijo, mds de veinte mil
ducados y los susodichos no lo han gastado, antes se han quedado con ello, porque
conforme al precio de los tasadores nombrados por Vm., no alcanza a tanta can-
tidad, de mas de lo que falta por hacer y el emperio en que tiene el corral que son
mas de otros cuatro mil ducados y porque yo no tengo seguridad del dicho Diego
de Almonacid por no habérmela dado y deber otras muchas cantidades a otros,
Vm. mande que se haga la baja de lo que he gastado y de los mil y quinientos
ducados que los Alcazares Reales le prestaron, para que se vea claramente lo que
se debe. Yo no tengo ni me alcanza a lo que me debe con cinco mil ducados y €l no
quiere sino ir disfrutando lo que gasta hoy de la dicha Monteria, sin haber puesto
en ella cosa alguna y ni su padre, sino antes, quitado [...1">.

Pero, {quién pudo trabajar en este nuevo espacio dramatico? No olvidemos
que los acreedores que habian aportado su dinero en la construccion del mismo y
dependia su cobranza de las representaciones que se hicieran alli, habian declarado
que desde su inauguracion ((?) hasta el 10 de abril de 1627, se habian hecho 60
representaciones. Eso puede darnos ocasion para pensar que la nueva temporada
ya se habia iniciado (1627-1628) cuando se hace esa declaracion, pues el 4 de
abril fue domingo de Resurreccion. Manuel Simon hubo de abrir temporada en
el corral de El Coliseo y por mas esfuerzos que hizo Almonacid, el mozo, para que
alternara su compania en los dos corrales principales (Coliseo y Monteria), en vez de
representar en Doria Elvira, no lo consiguio pues alego el autor tener compromiso
firmado con el Jurado Catano para hacer 20 funciones en El Coliseo y 12 en Dosia
Elvira, y no estaba dispuesto a romper dicho acuerdo?®.

% A RRAA, Caja 281, Exp. 7, f. 19r. Fecha del documento: 7 de mayo de 1627. Cuando el 22 de
julio de este afo se hace Arteaga de toda la gestién de la Monteria se dice, entre otras cosas,
que Almonacid tenia que desplazarse a Madrid para hacer gestiones relacionadas con el
corral y, a 20 de agosto, no ha vuelto (f. 34r). Lo confirma Juan de Toro, representante legal
de Almonacid que lo representa en todos los pleitos (APS, Oficio XVI, 1627, leg. 10.096, f.
625r-v. Fecha del documento: 25 de julio).

% El escrito de Almonacid lleva fecha de 8 de abril de 1627 y habla de que ya “...estan repre-
sentando...” (A RRAA, Caja 277, Exp. 2).
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Juan Jeronimo Valencia-

/-:22 ;fa% no, toda vez que cumplio su

Z frf? ,4»4)?] & compromiso en Cadiz, volvio
/"‘i ‘z L0 a Sevilla para formar compa-
nia para su proxima temporada

(1627-1628). Conto con acto-
res como Martin Navarro y Juana Acosta, su
mujer”. Con Manuela Enriquez, viuda de su
hermano Juan Bautista, que forma propiamente
parte de la compania’®; con Agustin Coronel, a
quien dona Manuela da su poder; con fﬁigo de
Narvaez, representante, en la compania de Juan
Jeronimo Valenciano, que dice deber 308 reales

a Bartolomé de Ocana, por siete
varas de damasco negro que le ha
comprado?’
Miguel Geronimo Ponzon
e Isabel Fernandez, su mujer,
los cuales haran, los terceros y primeros papeles,
respectivamente. Isabel dice que hara todos los
papeles que hubiere hecho Manuela Enriquez,
como si ella se hubiera retirado de las tab-
las'®,

No se especifica el ‘papel’ que han de representar. Cobraran, entre los dos, 14 reales: 8 de

racion y 6 de representacion, ademas de las cabalgaduras necesarias para trasladarse ellos
con sus ropas. Reciben adelantados, del autor, 250 reales a cuenta. Firman, como testigos,
Jusepe Ximénez y Miguel Ferndndez, representantes. Martin es mayor de 20 afios y menor de
25. Juana es mayor de 18 afios y menor de 25 (APS, Oficio lll, 1627, leg. 1.719, ff. 659r-662v.
Fecha del documento: 25 de febrero).

% Se encuentra en Sevilla y dice ser “vecina de Sevilla, en la Collacién de San Pedro”[En efecto,
es sevillana y en otra ocasién podré demostrarlo]. Da su poder a Agustin Coronel, represen-
tante de la compafia de su cufiado, para que cobre de Miguel Jeronimo Ponzoén e Isabel
Fernandez, su mujer, representantes de la misma compafia, 4.100 reales, de un vestido suyo
que les ha vendido (APS, Oficio Ill, 1627, leg. 1.719, ff. 756v-757v). En nota marginal le
revoca el poder, el 26 de junio de 1627, sefal que se encuentra todavia en Sevilla. En otra
escritura el matrimonio de actores reconocen su deuda con Manuela Enriquez (APS, Oficio
I, 1627, leg. 1.719, ff. 749r-752v. Fecha del documento: 5 de marzo).

9 APS, Oficio Ill, 1627, leg. 1719, ff.759r-760r- Fecha del documento: 1 de marzo de 1627.

100 Cobrard la pareja, 37 reales, 25 de representacion y los 12 reales restantes de racién. Cuando
haga el Corpus el autor, ha de darles 40 ducados. Isabel tiene mds de 20 afios y menor de
25. Fueron testigos Andrés Gémez, criado de Juan Jerénimo Valenciano y Ana de Santiago,
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Pero Juan Jeronimo Valenciano no inauguro la temporada en el corral de La
Monteria: hacia muy pocos meses que habia representado y no hubiera sido rent-
able. Sera Antonio de Granados, autor de comedias, quien se concertara con
Almonacid para hacer 30 representaciones desde el primer dia de Pascua de Resur-
reccion hasta que se terminaran'?’.

Pero nuestro arrendador no
quiso desaprovechar la presencia en
Sevilla de Cristobal de Avendano
y firman, con bastante antelacion,
un compromiso de 75 representa-
ciones. Tenia que hacer, al mismo
tiempo que hacia el Corpus'® [sicl,
15 representaciones y las 60 rep-
resentaciones restantes las iniciaria
el 15 de noviembre, permaneciendo en el corral hasta que se terminaran. Las
condiciones economicas son las usuales: 10 ducados por representacion, mas 300
ducados adelantados que desquitarian a medida que iba trabajando'®. Pero algo
hubo de ocurrir entre las partes que, el mismo dia de la firma del primer contrato,
se realiza, por parte de Almonacid una especie de aclaracion o rectificacion en un
segundo documento: en esta ocasion se compromete a pagarle por cada represen-
tacion 12 ducados, ademas de la mitad de lo que costare hacer las apariencias para
hacer las dichas representaciones'®. Desde Sevilla queria marchar a Granada, tal
como se desprende del poder que otorgo a Andrés Gomez para que en su nom-

criada de Manuela Enriquez. Isabel Ferndndez no sabe escribir (APS, Oficio Ill, 1627, leg.
1.719, ff. 753r-756r. Fecha del documento: 5 de marzo).

101 Se comprometi6 a hacer dos comedias nuevas todas las semanas, con sus bailes, entremeses
y musica. Cobraria por representacion, diez ducados, mas los tres cuartos de la puerta (APS,
Oficio VIII, 1627, leg. 5.522, ff. [v-r-v]. Fecha del documento: 22 de marzo). Al dia siguiente
se present6 Almonacid con los 300 ducados para pagar a Granados las 30 representaciones.

192 puedo documentar la presencia de Juan Jer6nimo Valenciano para hacer el Corpus con varios
documentos: a)Firma el compromiso con Luis Coello, Mayordomo de los Propios y Rentas
de la ciudad, el cual le paga 130.900 maravedis que es la mitad de lo que debera cobrar por
los 2 carros que ha de hacer en el Corpus (APS, Oficio Ill, 1627, leg. 1.719, f. 850r-v. Fecha
del documento: 12 de marzo). Por algin extrafio motivo hubo de salir, Damidn Reyes, sastre,
como su fiador unos dias antes de firmar con el Cabildo, comprometiéndose y respondiendo
por él, ante el jurado Gaspar Diaz Castano, que hard la fiesta del Corpus, Juan Jerénimo
Valenciano (APS, Oficio Il, 1627, leg. 1.222, f. 552r-v). Fecha del documento: 8 de marzo).
La presencia de Avendano haciendo el Corpus no la he podido documentar hasta ahora.

193 APS, Oficio IX, 1627, leg. 17.823, ff. 740r-741v. Fecha del documento: 2 de marzo.
104~ APS, Oficio IX, 1627, leg. 17.823, ff. 789v-790r. Fecha del documento: 2 de marzo.
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bre pudiera hacer el contrato pertinente con los responsables del corral de aquella
ciudad'®,
Si represento o no Juan Jeronimo Valenciano
| / i en El Coliseo en esta primera parte de la temporada'®®,
/ no lo hemos podido documentar por ahora, pero lo
8 _é-' W que si podemos asegurar es que, tras el Corpus'”” en
( el que participa, sale de Sevilla para dirigirse a Ller-
ena'®, Muy facilmente pudo pasar desde esta ciudad
extremena a Lisboa como fueron sus intenciones al otorgar poder a Jacinto Cor-
dero y a Antonio Alvarez, para que se desplazaran alla y se concertaran con los
responsables de las casas de comedias de aquella Ciudad'”; en ella sabiamos que
hubo actividad dramatica pero no habiamos conseguido averiguar, hasta ahora,
quién pudiera haber sido el autor que representara''®.

Manuel Vallejo hubo de trabajar, tras realizar el Corpus, en El Coliseo, dado
que sus responsables administrativos fueron los que se concertaron con los ‘arrie-
ros’ para trasladar al autor a Granada, pues debia estar en ella el 17 de agosto'"".
Es posible que volviera fechas mas tarde a Sevilla pues asi nos lo hace pensar la
presencia de un miembro de su compania, Miguel Jiménez, representante, que

105 APS, Oficio Il, 1628, leg. 1.225, f. 487r-v. Fecha del documento: 29 de febrero.

1% En algdin momento pudo pasar a Cérdoba con su compania -siempre antes del Corpus- por

la deuda que deja sin pagar a Cristébal de Salazar, vecino de la ciudad de Cérdoba y a cuyo
cargo esta la casa de representaciones. Son 3.450 reales, de resto de una cantidad mayor.
Los remite desde Lisboa, a través de un poder de Antonio de Acevedo, vecino de la misma
(APS, Oficio VI, 1627, leg. 4.313, ff. 146r-148v. Fecha del documento: 4 de agosto.

Ese afio el Corpus cayé en el 2 de junio. El 26 de ese mes, Manuela Enriquez anulé todos los
poderes que habia dado hasta la fecha, otorgando uno nuevo a Miguel Mufioz, representante de
la compaiifa de Juan Jerénimo Valenciano, para que cobre a sus compaferos -Miguel Jerénimo y
a su esposa Isabel- el dinero que le deben por la venta de un vestido que atin no le han pagado
(APS, Oficio lll, 1627, leg. 1.721, ff. 186r-187v. Fecha del documento: 26 de junio).

Conocemos el compromiso de los ‘arrieros” (Juan Ruiz, Francisco Ortega y Juan Calvo) para
trasladarlo a este pueblo con su compania. Saldrian de viaje esa misma noche (APS, Oficio
I, 1627, leg. 1.721, ff. 279r-282r. Fecha del documento: 25 de junio).

109 APS, Oficio Ill, 1627, leg. 1.721, ff. 109r-110r. Fecha del documento: 21 de junio. Muy se-
guro esta Juan Jerénimo de que representara en Lisboa ya que pide prestados 3.000 reales
de vell6n a Manuel Ninez, mercader, y promete pagarselos en esa ciudad, dentro de mes
y medio. Dice dejarle como fianza, las galas y vestidos que ha utilizado para la fiesta del
Corpus aqui en Sevilla durante este afo [no las detalla]. (APS, Oficio lll, 1627, leg. 1.721, ff.
283r-285r. Fecha de la carta 24 de junio).

Cfr. M. de los Reyes Pefa y P. Bolahos Donoso, “Presencia de comediantes espafioles en el
Patio de las Arcas de Lisboa (1608-1640)", En torno al teatro del Siglo de Oro...., art. cit.,
pp. 123-124.

" APS, Oficio 1X, 1627, leg. 17.824, ff. 1.170v-1171v. Fecha del documento: 2 de agosto.
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\ se apresura a revocar un poder que

/}727 {4’@/ habia otorgado a Juan de Arce, rep-

W resentante también pero de la com-

WZ pania de Juan de Nieva, el 20 de

septiembre de este ano, para que

en su nombre se desposase con Bernarda Teloy, viuda de Bernardo Gamasa (o

Gamarra), perteneciente a la misma compania'?. Se lo concede a Francisco de

Arance, vecino de la ciudad de Malaga, arrendador y persona a cuyo cargo esta la

casa de comedias de esa ciudad, para que en su nombre notifique la revocacion

anterior y sea €l el que se case con Bernarda, por poderes, pues esta en Malaga con
su compania'.

Esta primera parte de la temporada que acabamos de recorrer sera la unica
que Almonacid, el mozo, pudo controlar: busco y se comprometio con los au-
tores, al mismo tiempo que tiene alquilados los aposentos y arrendado un espacio
a Juan Munoz y a Juan del Huerto, durante tres anos para que “..vendan agua y
colacion y aloja y otras frutas y cosas que quisieren vender dentro del dicho cor-
ral de comedias”"'. El compromiso de alquiler es de tres anos y cada dia que se
represente le han de dar 8 reales. De todas formas ya ha percibido, por adelantado,
800 y de alli se ira descontando el alquiler.

Pero el hombre propone y Dios dispone. Las deudas de Almonacid con Pe-
dro de Arteaga crecieron de tal forma que el 22 de julio de 1627 tuvo que ceder
totalmente la explotacion del corral y, ademas, para defenderse, no tuvo mas
remedio que nombrar a Juan de Toro para que le representara y defendiera en
todos los pleitos's. El nuevo gestor no se contentd con controlar todo lo que le
habia cedido Almonacid sino que busco aquellos otros ingresos que se habian ex-
ternizado desde la propia administracion. Tal como “la renta de la limosna de los
pobres de las carceles de esta ciudad que se cobra en los corrales de las comedias
de ella, por remate de la dicha renta...”". La habia adquirido oficialmente Domingo
de la Rosa (que mas tarde comparte responsabilidades y ganancias con Juan de la
Fuente), el cual no tiene empacho alguno en traspasar la obligacion de recoger los
8 maravedis, que de limosna pasan a los pobres de las carceles, a Pedro de Arteaga
-que por seguir siendo menor de edad ha de recibir la autorizacion de su padre

1

2 Bernarda Teloy hubo de aportar a este segundo matrimonio una hija fruto de su primera unién
pues es demasiada coincidencia que la hija que se le conoce lleve el apellido del primer
marido (Cfr. N.D. Shergold y J.E. Varey, Cenealogia, origen y noticias de los comediantes de
Espana, London. Tamesis Books Limited, 1985, p. 376.

"3 APS, Oficio XVII, 1627, leg. 10.969, f. 717r-v. Fecha del documento: 8 de noviembre.

114 APS, Oficio VI, 1627, leg. 5.522, ff. [v-r-v-r]. Fecha del documento: 17 de febrero.

"5 APS, Oficio XVI, 1627, leg. 10.096, f. 625r-v. Fecha del documento: 25 de julio.

16 - APS, Oficio IX, 1627, leg. 17.825, ff. 994r-996v. Fecha del documento: 29 de noviembre.
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para realizar esta escritura-, pagando por ello 12.000 reales cada ano, durante tres
anos, que es el compromiso. Recibe por adelantado 6.000 reales y pasa todos sus
poderes, desde el 11 de noviembre y no desde la fecha de la firma de la carta, que
era lo habitual, al nuevo gestor.

En esta ultima fecha (la del 11 de noviembre) pudo empezar la segunda parte
de la temporada con la presencia de Cristobal de Avendano para hacer las 60
representaciones a las que se habia comprometido con Almonacid, tal como ya
habiamos senalado, mientras que en El Coliseo deberia de representar Manuel
Vallejo (y no Diego de Vallejo, como dice Sanchez Arjona, p. 258), que habia lle-
gado a la ciudad a mediados de agosto, permaneciendo en ella hasta dar fin a la
temporada dramatica'”. De esta forma se cerraria la presente temporada.

Temporada de 1628-1629

Para colmar el vaso de las desdichas, murio Pedro de Arteaga, hecho que hubo
de ocurrir en fecha anterior, pero cercana, al 24 de octubre de 1628"8, por lo que
el futuro del corral se presenta un tanto incierto.

Debia de iniciarse la temporada de 1628-1629 y por parte del Tesorero de
los Reales Alcazares, que ignora a quién deberia reclamar el pago de las deudas
que existian con la Institucion, anima a don Fernando de Céspedes, Alcalde de
los RRAA, a que se vuelva a arrendar en publica almoneda “...y se acabe per-
fectamente el dicho corral”!”®. Se dan los pasos necesarios para llevar a cabo esta
excelente idea y como verdadera necesidad:

‘vara que se represente en él desde Pascua de Resurreccion primera que
vendrd. Respecto de que no hay persona que cuide de traer autor al dicho corral
ni que pague a su Majestad lo que se le debe, ni que acabe de fabricar el dicho
corral conforme a la obligacion que tiene el dicho Diego de Almonacid y si en el

"7 El 18 de febrero de 1628 reconoce una deuda a Juan Fernandez (APS, Oficio Il, 1628, leg.
1.225, ff. 275r-277r. Fecha del documento: 18 de febrero) y el 15 de marzo se concierta con
el Ayuntamiento de Sanlicar de Barrameda para hacer en esa ciudad la fiesta del Corpus
(APS, Oficio IV, 1628, leg. 2.544, ff. 1046r-1049v. Fecha del documento: 15 de marzo).

18 En esta carta, Domingo de la Rosa y Juan de la Fuente, pagaran a Juan de Arteaga -padre de
Pedro de Arteaga-, 506.600 maravedis que don Juan ha pagado por ellos a don Luis Coello,
tesorero de las rentas de la ciudad, que son los que le pertenece, de los 8 maravedis que
se cobra de cada persona que entra, por la segunda puerta del corral de La Monteria y que
ellos habian traspasado a don Pedro (APS, Oficio VIII, 1628, leg. 5.528, f. 612r-v. Fecha del
documento: 24 de octubre). Esta cifra arroja un total de 63.325 personas que habian entrado
al corral de La Monteria, pero desconocemos en cudnto tiempo. Pedro de Arteaga ya ha
muerto.

% A RRAA, Caja 280, Exp. 1.
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dicho arrendamiento hubiese dilacion, se perdera mucho dinero y los acreedores
del dicho Diego de Almonacid seran defraudados...”*°.

No seria tan desesperada la situacion, ni estaria tan sin control cuando
Cristobal de Avendano da inicio a la temporada de 1628-1629. Conocemos
bastantes detalles de su presencia en este corral gracias al pleito que hubo de
abrirse por causa del altercado que origino Juan de Heredia, ‘platero’, al no
querer pagar su entrada al corral. Se enfrento Luis Candao, suegro de Aven-
dano y cobrador, con el susodicho, terminando la contienda con los huesos
de Heredia en la carcel de los RRAA. Entre otros testigos, declar6 Alonso de
Uceta, representante de la misma compania'?'. El altercado no paso a mayores,
reconciliandose amigablemente ambos personajes, aunque al platero le obliga-
ron entregar 12 reales para una obra pia.

Avendano hubo de representar durante bastantes dias en La Monteria pues,
aunque por ahora desconocemos el contrato en el que se fijaria el nimero exacto
de representaciones, su presencia hasta el 22 de junio, dia de la festividad del Cor-
pus Cristi en la que participo con dos carros, esta sobradamente documentada'?2.
No es menos cierto que, tras esta festividad, aun permanecio en la ciudad'??, pro-
bablemente representando en El Coliseo, una vez que habia terminado Juan de
Nieva pues, viniendo desde Cadiz, hubo de hacer, previa a la festividad del Corpus,
unas 20 representaciones (empezo el 8 de junio)'*,

Antes de abandonar la ciudad para dar comienzo -tras el descanso estival- a
otra tanda de representaciones en algun otro punto de nuestra geografia, Cristobal
de Avendano salda una deuda de 338 reales que son de resto de una cantidad
superior de 677 reales. Como tomo parte, con un carro, de la festividad del Cor-
pus, hubo de adquirir a Juan de Nava, mercader de ropa hecha, lo necesario para
la puesta en escena de su auto, teniendo que dejar en deposito “un apretador de
perlas con once piezas a cada lado y una grande en medio, que son veinte y tres

120 Idem.
121 A RRAA, Caja 278, Exp. 2. Fecha del documento: 4 de mayo de 1628.

122 Recibe de Antonio de Cuenca 2.000 reales que le presta por hacerle ‘buena obra’. Esta
escritura esta cancelada en una nota marginal el 14 de junio de 1628. Pagé la deuda el
licenciado Luis de Mendoza, clérigo (APS, Oficio XVII, 1628, leg. 10.970, f. 730r-v. Fecha
del documento: 6 de mayo).

123 Concede poder a Pantale6n Borja, representante, para que en su nombre pueda cobrar a
Francisco Trebifio, igualmente representante, 200 reales que le debe (APS, Oficio IX, 1628,
leg. 17.827, ff. 1046v-1047r. Fecha del documento: 27 de junio).

124 Fue Francisco de la Guardia, cobrador de la compafia de Juan de Nieva, el que firm¢ el
contrato con Juan de Rojas y Gaspar Diaz Catano, administradores de E/ Coliseo, teniendo
que hacer, en ese corto espacio de tiempo, 8 comedias nuevas (APS, Oficio IX, 1628, leg.
17.827, ff. 118r-122v. Fecha del documento: 9 de mayo).
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por todas”'?°. Recupero mas tarde su sortija por mano de Simon de Silva, al no
encontrarse Avendano en la ciudad.

El comportamiento de Avendano es normal entre los autores. Es decir, es
usual comprar a plazos la ropa necesaria para sus representaciones. Asi nos lo
atestigua otra escritura en la que Manuel Vallejo terminara de pagar a Alonso de
Sandobal, mercader de ropa hecha, 300 reales de los que era deudor. Para ello
recibe una carta por valor de 173 reales de Juan de Bustamante, comediante (pro-
bablemente de la compania de Vallejo) con la que, a su vez, habia liquidado una
deuda con el autor. El resto -los 127 reales que faltaban- los pondra Juan de Rojas,
administrador de EI Coliseo, con miras, sin duda, a que Vallejo adquiriera una deuda
con €l y asi tenerlo comprometido'?¢. Tal cual, ocurrio. No pudo abrir la segunda
parte de la temporada de 1628-1629, pues el 5 de septiembre estan buscando au-
tor para que venga a representar a El Coliseo'?’, pero si hubo de cerrarla dado que
el compromiso era llegar por Pascua de Navidad, fecha muy propicia para el €xito
y permanecer hasta terminar la temporada dramatica'?®,

Sanchez Arjona, por algun expediente formado debido al pleito que sostuvo la
Ciudad con José de Salazar, nos informa de la presencia de este autor en La Mon-
teria desde mediados del mes de octubre de 1628 (p. 260). Parece ser que habia
firmado en Zafra contrato con Almonacid para venir a representar exclusivamente
a este espacio dramatico, pero como la Ciudad no tenia autor en su corral, le obligo
a representar alternativamente en los dos corrales. Este hecho no gusto a Almona-
cid y fue la razon del pleito. Colmo la paciencia del autor cuando le obligaron a re-
presentar, solo en El Coliseo, una obra de Belmonte'?’. Esta fue la razon por la que
hubo de afincarse definitivamente en este corral*° dejando libre La Monteria, corral
que seria ocupado por cualquier otro autor, que, si vino, desconocemos su nombre.

El 12 de enero de 1629 Pedro de Leon Trevino, Racionero de la Santa Iglesia
de la ciudad de Sevilla, solicita que se prosigan los Autos del corral de La Monteria y

125 APS, Oficio Il, 1628, leg. 1.226, f. 569v. Fecha del documento: 11 de agosto.

126 APS, Oficio I, 1628, leg. 1.226, f. 438v. Fecha del documento: 31 de julio.

127 APS, Oficio IX, 1628, leg. 17.828, ff. 615v-617r. Fecha del documento: 5 de septiembre.

126 Manuel Vallejo se encuentra en Granada dado que otorga un poder a Juan de Rojas, ad-
ministrador de £/ Coliseo, el 14 de noviembre, para que se concierte con Juan Jerénimo de
Heredia, representante, y que hard las partes de la ‘graciosidad” en la nueva compafia que

formard con vistas a la temporada de 1629-1630 (APS, Oficio IX, 1628, leg. 17.829, ff. 698r-
704v. Fecha del documento: 5 de diciembre).

129 Piedad Bolafios Donoso, “Luis de Belmonte Bermddez y el ‘tercer’ Coliseo sevillano...”, art,
cit., p. 313.

130 El 11 de enero de 1629 hacen cuentas Salazar y Juan de Rojas, arrendador de El Coliseo,
debiendo de abonarle 162 reales el autor de comedias para cerrar todas sus cuentas (APS,
Oficio IX, 1629, leg. 17.830, f. 40r-v. Fecha del documento: 11 de enero).
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sus aprovechamientos, pues dice habérsele adjudicado, tras el pleito mantenido con
don Juan de Arteaga y su mujer (como padres y tenedores del fallecido Pedro de
Arteaga, su hijo) . Nos sorprendio que fuera este Racionero al que se le adjudicara
el corral pues, hasta este momento, no lo habiamos encontrado como prestamista
de Arteaga. Sin embargo, la localizacion de una escritura en la que Leon Trevino
da su poder a Gaspar de Vargas Machuca para que le cobre a Juan de Arteaga la
cantidad de 1.114.350 maravedis y se los quede, nos ha permitido encontrar la ra-
zon de su presencia. Dicha escritura de deuda la habian firmado el 6 de noviembre
de 1626, ante Francisco Seron de Castro, escribano, no ‘publico’, razon por la que
dificilmente podemos encontrarla’®?. Esta deuda es la que le permite reclamar y
hacer valer ante los jueces que se le asigne La Monteria.

No parece importarle al Teniente de Alcalde esta primera sentencia judicial,
y, tras dimes y diretes, se decide sacar a subasta el corral para ser nuevamente
arrendado. Se adjudica (sin pasar por subasta), el 21 de marzo de ese mismo ano,
a Domingo de la Rosa que ofrecio 1.450 ducados anuales, durante los 6 anos que
restaban para que se cumplieran los 10 de que disponia Almonacid®. Pone de
fiadores al jurado Gaspar Diaz Catano, a Juan de la Fuente y a Juan de Rojas'** obli-
gandose, cada uno, a pagar la cuarta parte de lo que le corresponde al arrendador
principal'®. Esta decision fue denunciada por Diego Almonacid, el 4 de mayo de

131 A RRAA, Caja 281, Exp. 21.

132 APS, Oficio VI, 1633, leg. 4.348, ff. 1.054v-1.055v. Fecha del documento: 2 de abril. En el A
RRAA existe un documento que, por estar muy deteriorado, es impracticable su lectura. De
todas formas, yo creo que esta relacionado con esta disposicion de don Pedro que propone que
cobren una deuda a sabiendas que no la podran cobrar, por lo que el Sr. Vizconde de la Corza-
na, Asistente de Sevilla, sugiere que lo mejor es que se embargue el corral de La Monteria y sus
aprovechamientos (A RRAA, Caja 281, Exp. 19. Fecha del documento: 25 de mayo).

133 A RRAA, Caja 280, Exp. 1. D. Fernando de Céspedes, Teniente de Alcalde, dispone que el 16
de abril de 1629 han de empezar las representaciones. Para ello nombra a Juan de Galvez,
fiel del corral; a Sebastian de Ulloa, cobrador de la puerta segunda; Juan Bautista de Villalo-
bos, para alquilar los aposentos bajos; Domingo Gutiérrez, para arrendar los aposentos altos;
Antonio Hurtado, para arrendar las sillas; y Juan de Soto Quintero, que arrendara los bancos.
En este segundo contrato se establecen los siguientes precios: 12 reales para los aposentos
bajos; 6 reales por los aposentos altos; y 1 real las sillas y banco. Otra de las condiciones
mas novedosa es que la limosna de los pobres, por ahora, no le toca a la parte de los Reales
Alcazares por lo que el arrendador lo ha de gozar.

"

134 En mas de un documento se declara tener a su cargo la administracion “...de las dos casas
de comedias Coliseo y Monteria de esta dicha ciudad” (APS, Oficio X, 1629, leg. 17.830,
f. 1442r).

135 El Tesorero de los RRAA, el 19 de septiembre de 1629 les reclama, de la renta del corral, las
siguientes cantidades: a Juan de la Rosa, 52.982 maravedis; a Gaspar Diaz Catano, lo mis-

mo; a Juan de la Fuente, 59.782 maravedis; y a Domingo de la Rosa, 90.382 maravedis (A
RRAA, Caja 281, Exp. 53).

328



Nacimiento del corral de La Monteria (Sevilla) y actividad dramatica. 1° etapa (1626-1636)...

1629, pues, indignado, veia que todo su dinero -y sobre todo el de D. Pedro que le
llego a dar 6.851.260 maravedis en total-, iba a ser disfrutado por alguien que pa-
garia de renta muy poca cosa para las muchas ganancias que se podian obtener de
este magnifico negocio. Ademas, peligraba el sueldo que recibia de manos de Pedro
de Arteaga: todos los dias que se representaba le habia dado 16 reales, ademas
de un aposento (el 3° alto de la parte que quisiere) para aprovecharse de €l todos
los dias que hubiera comedia nueva. También le permitio disfrutar de su vivienda
que habia construido dentro del corral, hasta finales de diciembre de 1629'*°. Por
esta fecha (4 de mayo de 1629) reconoce estar terminado el corral, pero, como ha
muerto D. Pedro, nadie le ha pagado ‘su sueldo’ desde el lunes segundo de Pascua
de Resurreccion'’.

En el expediente que Almonacid declara estar recibiendo un sueldo de Pedro
de Arteaga®8, también manifiesta qué cantidades y a qué personas se debe aun
dinero, a cambio del cual estan disfrutando de uno o varios aposentos. Este tipo de
manifestacion es sumamente interesante por:

1) Darnos a conocer una nueva lista de inquilinos de los aposentos'>°. Tenemos
que advertir que han cambiado con respecto a los que ya conociamos.
2) Se sigue hablando exclusivamente de 8 aposentos a ambos lados del tablado.

El pleito entre el racionero de la Santa Iglesia, Dr. D. Pedro de Leon Trevino, y
los Reales Alcazares no da fin hasta el 9 de septiembre de 1630, fecha en la que
obtiene, el primero, requisitoria en ejecucion de sentencias y autos de la Audiencia
de Sevilla. Tomo posesion del corral D. Andrés de Espinosa, clérigo y apoderado de
D. Pedro, aunque mas tarde sera Luis Pando Enriquez el administrador del corral
hastal632 y Francisco Cano, desde esa fecha hasta el término del contrato (1636),
siempre como delegados del racionero Leon Trevino.

Algo importante debemos senalar: o en el ano de 1629 nadie tenia arrendado
ningun aposento numero 9 en el piso alto y por eso no se menciona, o han hecho

13 A RRAA, Caja, 279, Exp. 33.
137 D. Fernando de Céspedes, Alcalde de los RRAA, le contesto el 28 de mayo de 1629 negan-

dole los 16 reales “...hasta que no esté pagado el Alcazar de los 11.378 reales, porque tiene
sentencia de remate contra él...”. (Ibidem).

138 A RR AA, Caja 280, Exp. 1. Fecha: 13 de marzo de 1629.

139 Esteban de Santiago reclama, el 25 de enero de 1629, el ‘aposento 5° del corral de la Monteria” por
el que pagd 1.500 reales a Juan de Arteaga, pues no le caducaria hasta el dia de San Andrés de
1629 (A RR AA, Caja 281, Exp. 13). A Felipe Nieto se le quiere expulsar del corral (22 de enero
de 1629) por lo que reclama y obtiene que se le reconozca el derecho a gozar del aposento 6°
bajo (A RRAA, Caja 279, Exp. 29). Se lo alquil6, por el mes de febrero de 1629, a Diego Gutié-
rrez Coca por valor de 1.500 reales anuales (APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.975, f. 813r-v. Fecha
del documento: 16 de junio. Aqui recibe 750 reales que es justo la mitad del alquiler anual).
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obras'*® y de donde antes habia 8, ahora, en 1630, hay 9. Pero si se fijan, en el pla-
no de 1691, no hay solo 9, hay 10 en cada uno de los laterales. Esta transformacion
bien pudo llevarla a cabo, anios mas tarde, el carpintero y avalista de Miguel de
Molina Escobar, Felipe Nieto, que el 7 de abril de 1639 se le libran 525 reales “por
la obra que hizo de carpinteria y albanileria en el corral de la Monteria consistente
en reducir a aposentos bajos la cazuela donde se asientan la mujeres y agrandar
la alta”'!. Esta es una de las razones por las que dije al inicio de mi trabajo que el
corral va evolucionando -fundamentalmente para consolidar su fabrica'>- pero

40 Don Fernando de Céspedes, Teniente de Alcaide de los Reales Alcdzares, el 29 de noviembre

141

de 1629, reconoce que el corral tiene necesidad de algunos reparos porque se esta llovien-
do. Mandé que el veedor y contador de los RRAA y Maestro Mayor de obras lo revisen y re-
paren con toda brevedad. ;En esta actuacién se acometieron las reformas a las que hacemos
alusion? (A RRAA, Caja 281, Exp. 18).

Mercedes de los Reyes Pefia, “El corral de La Monteria de Sevilla”, en: XXVII Jornadas de
Teatro Clasico. Almagro, 2004. £/ corral de comedias: espacio escénico,...” art. cit., p. 27.

142 El 21 de julio de 1634, el marqués de Casal -D. Pedro Ximénez de Ziniga- Teniente de Alcal-

de de los Reales Alcdzares, recibe el siguiente informe de Juan Bernal de Velasco, maestro
Mayor de obras (en respuesta a su solicitud), sefialando las obras que ha menester el corral
de La Monteria:

“Primeramente es menester que todos los pinos de Flandes que estan de pie derecho susten-
tando la armadura se corten por la parte de abajo, hasta las primeras planchas y se echen
de piedra, con sus zapatas de madera de pino de Sigura, con un talén y mocheta muy bien
hechas, sobre que carglulen los dinteles de los aposentos, y si por la brevedad del tiempo no
se pudieren echar en todos los pies derechos, se echaran en los siguientes, que son los que
mas necesidad tienen;

-que es el segundo y el tercero de mano derecha, mirando al teatro y contando junto al ves-
tuario y asimismo en 9 novenoy 10y 12y 16 y 17 y 18 porque éstos estan ya muy vencidos
y pasados de carcoma; y los demds podran esperar a la Cuaresma que es tiempo a proposito
para acabar este reparo; y los pilares de piedra han de tener de grueso una tercia y dos dedos
de diametro, y si no hubiera pino de Sigura para las zapatas, se haran de pino de Flandes
Teoso, el mejor que se hallare.

-Y asi mismo, en todos los arboletes de pino de Flandes que estan de pie derecho, incorpo-
rados en la acitara de un ladrillo que recibe las primeras maderas, se ha de zanjar debajo de
cada uno de ellos una vara de profundidad de él, pasta de cal y arena y tierra, todo sazonado
con su agua y muy bien pisado, y tres hiladas de ladrillo, con cal y arena en cada pie dere-
cho que reciban lo sano de cada uno y lo que estuviere podrido se le quite.

-Y asi mismo, los dinteles que estuvieren podridos se echen de nuevo y repare todas las
barandas de los cor[rledores y las puertas y pilarotes de los dichos cor[r]edores.

-Y asi mismo, repare todos los pilares de las escaleras y pasos de ellas.

-Y asi mismo, en los primeros y segundos aposentos y terceros cuerpo, se ha de ver los
pies derechos principales que reciben la dicha armadura, si cuando se cortaren para me-
ter las piedras se hallaren que no estdn buenos, se corten hasta los segundos dinteles y
se echen otros pilarotes de la misma calida[d] que los que hoy estdn, con sus zapatas de
los mismo y si hubiere alguno de estos arboles que tuviere necesidald] de quitarse hasta
recibir la dicha armadura, lo haga asiendo en la forma que los segundos que esta dicho,
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también cambia parcialmente su fisonomia pues, los aposentos se han debido re-
plantear para obtener un mayor numero de ellos y asi unos mejores beneficios.

Temporada de 1629-1630

Ya no nos extrana, como ocurrio hace algunos anos, que los autores de come-
dia que se acercaron a Sevilla por las temporadas de 1629-1630y 1630-1631, alter-
naran sus representaciones, por semana, entre el corral de La Monteria 'y El Coliseo,
pues la administracion de ambos corrales esta en las mismas manos'**: Domingo
de la Rosa, Juan de Rojas y un grupo de amigos con los que se reparten beneficios
y responsabilidades'**.

El 16 de abril de 1629 empezaron las representaciones en La Monteria y esta
temporada la inauguro el veterano autor Cristobal Suarez que lo hizo en los

“...corrales del Coliseo y de La Monteria con su compariia de representacion,
mudandose por semanas enteras, a mi voluntad y disposicion, -dice el arrendador-
residiendo cada una en uno de los dichos corrales, en los cuales ha de hacer treinta
representaciones continuadas, desde el primero o segundo dia de Pascua Florida
de este ario en que estamos de mil y seiscientos y veinte y nueve, o desde el que se
diere licencia para ello... .

apuntalando siempre lo que se fuere haciendo, con toda seguridald] y firmeza, para que
la armadura no tenga ningun riesgo.

-Y asi mismo recorra todas las maderas de los colgadizos de los tejados y las que hubieren
podridas las quiten y las pongan sanas y recorran todos los tejados, asi de la armadura
principal como de todos los colgadizos y repare la escalera del ala del vestuario y todas las
guarniciones de los arcos de encima de los colgadizos.

-Y todo lo dicho lo ha de hacer con la satisfaccion y firmeza y a contento del Sr. Marqués y
veedor y Maestro Mayor de estos dichos Alcdzares. Y estos dichos reparos valen cinco mil y
cuatrocientos reales, poco mas o menos. Y por verdad lo di por mi parecer, y lo firmé en 25
de julio de 1634 afos. [Firma y rdbrical Juan Bernardo de Velasco” [A RRAA, Caja 277 (sello,
263), Exp. 51.

4 Cfr. Piedad Bolafos Donoso, “Luis de Belmonte Bermddez y el ‘tercer’ Coliseo sevillano...”,
art. cit. pp. 313-314.

El 19 de septiembre de 1629, Juan de Asiain Ugalde, Tesorero de los Reales Alcazares, de-
clara que los siguientes sefores le deben, de la renta del corral de comedias, las siguientes
cantidades: Juan de Rojas, 52.982 maravedis; Gaspar Diaz Catafio, 52.982 maravedis; Juan
de la Fuente, 59.782 maravedis; y Domingo de la Rosa, 90.382 maravedis. (A RRAA, Caja
281, Exp. 53).

145 APS, Oficio IX, 1629, leg. 17.830, ff. 1442r-1445r. Fecha del documento: 30 de marzo. El au-
tor declara que si le pidieren hacer mas representaciones no podria hacerlas a continuacién,
por estar ya obligado a salir fuera de la ciudad. Las harfa pasado el Corpus.
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La maquinaria administrativa previamente empezo a funcionar y, para ello,
don Gaspar de Guzman, Conde de Olivares, nombro el 15 de abril, a Juan de Gal-
vez, Fiel del corral. A Sebastian de Ulloa, cobrador de la puerta segunda'®; a Juan
Bautista de Villalobos, responsable de arrendar los aposentos bajos; a Domingo
Gutiérrez, para arrendar los aposentos altos; a Antonio Hurtado, para arrendar las
sillas; y a Juan de Soto Quintero, para arrendar los bancos. Posteriormente se nom-
bro, como Alguacil Mayor del mismo, a Rodrigo Jiménez, que debe asistirala 1°y
2? puerta por donde entran los hombres, asi como en la puerta de las mujeres. Su
cargo le obligaba a llevar “...vara alta de justicia”'¥’. Y aunque este expediente no lo
indique, Pedro Fernandez de Leon, alguacil, hubo de ser nombrado para ayudar al
alguacil Mayor, Rodrigo, en sus funciones pues le era imposible asistir, a la vez, a las
dos puertas. Tanto es asi que Pedro Fernandez encontro la muerte el 27 de mayo
de 1629, en el desempeno de sus funciones (los hechos habian sucedido el 16 de
ese mes) y a manos del “delincuente” Gabriel de Barreda, que no habia querido
pagar la entrada a la comedia y que ya habia matado a otras personas en Madrid y
en Salamanca, segun uno de los testigos -Diego Pagola- de los hechos'®.

La compania que representaba era la de Cristobal Suarez, como hemos di-
cho, que firmo el contrato con Juan de Rojas y en nombre de Gaspar Diaz Catano
“a cuyo cargo esta la administracion de las dos casas de comedia: Coliseo y Monte-
ria, de esta ciudad, y en nombre de los demas nuestros companeros y participes en
el administracion de las casas, que estan ausentes...” '*°, y que, ademas de Bartolo-
mé de Mora, cobrador, los componentes de la misma eran:

Francisco Galindo, 1° gracioso. .
Recibira 6 reales de racion y 10 de re- , % ' /{?
presentacion. Demanda una caballeria #? Las,
-
L=

146

No olvidemos que el cobro de la primera puerta o entrada general correspondia al propio
autor. Asi nos lo ratifica el percance que tuvo Luis Candao, cobrador de Cristébal de Aven-
dano, autor de comedias, el 4 de mayo de 1628, cuando Juan de Heredia, platero, de 26
afos, pretendié pasar al corral sin pagar y fue encarcelado por enfrentarse con el cobrador
(A RRAA, Caja 278, exp. 2). Sebastian de Ulloa declaré en el caso de la muerte de Pedro
Fernandez, alguacil. Lo hace como cobrador de la 22 puerta.

7 A RRAA, Caja 279, exp. 9. Este nombramiento se recibi6 en Sevilla, el 28 de mayo de 1629.
46 A RRAA Caja 280, exp. 23. Fecha del documento: 21 de mayo de 1629.

49 Tendra que hacer 30 representaciones seguidas empezando el 1° dia de Pascua Florida. Repre-

sentarfa de forma alterna, en los dos corrales; y se le exige dar una lista de las obras que lleva
para que Juan de Rojas elija las que ha de ejecutar (esta lista no aparece en el documento
consultado). Cobrara 11 ducados cada dia que trabaje y tendria que hacer 10 representacio-
nes después del Corpus (APS, Oficio IX, 1629, leg. 17.830, ff. 1442r-1445r., f. 1442r. Fecha
del documento: 30 de marzo).
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para €l utilizarla en los desplazamientos y le llevaran la ropa por cuenta del au-

tor!>0,
a )
st 4
/40 #{J fﬁ'-'ft
i p Cristi. Le ha de dar una caballeria
cada vez que la compania viajara,
ademas de llevarle por cuenta del autor la ropa del tablado'".
Jacinto Varela vy
Maria de San Pedro,

/";m su mujer; 1° galanes y
o f‘%\ 3° dama, cantar y bailar,

Francisco Rodriguez, “barba”
o galanes. Cobrara 14 reales: 5 de
racion y 9 de representacion. Re-
cibe prestados 300 reales que de-
volvera al autor el dia del Corpus

r respectivamente. Cobra-
ran, entre los dos, 36
reales de racion y repre-
sentacion (13 reales de
racion cada dia que no representen). Cobraran por la fiesta del Corpus Cristi,
500 reales. Recibiran 3 caballerias en caso de desplazarse a otra ciudad. Re-
ciben prestados 2.500 reales. Se los pagaran descontando 20 reales por cada
representacion publica. El resto que les quedara'? se lo debera desquitar de la
festividad del Corpus.

t 144/

b s

/ . Eugenia Osorio,

(D ?ﬁ . :{_g \:P, :!4#”—'2‘ 24, ‘5*"?# », mujer legitima de Juan

- Bautista Muniz, 1* damas

y bailar. Cobrara 28 rea-

les de racion y representacion (10 reales de racion cada dia que no represente). Si

hicieren el Corpus, cobrara 400 reales'>>.

Mariana de Ribera, viuda de Juan de Olivares, 2* damas, bailar y cantar. Co-

brara 15 reales por racion y representacion (6 reales de racion) .

150~ APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 844r-845v. Fecha del documento: 5 de marzo.
151 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.975, ff. 144r-145v. Fecha del documento: 5 de marzo.
152 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 680r-682v. Fecha del documento: 23 de febrero.

No es normal que una mujer trabajara como ‘representanta’ y el marido no perteneciera a la
compania (APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 683r-685v. Fecha del documento: 23 de
febrero).

154 No sabe escribir. APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 686r-687v. Fecha del documento:
23 de febrero.
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Juan de Campoy, 2° galanes
(excepto los de ‘principes’ y ‘re-
yes’). Cobrara 18 reales de racion y
representacion (6 de racion). Pide
prestado 400 reales. Si al autor le
encargaren el Corpus, aqui en Sevi-

lla o en Granada, le ha de dar 200 reales. También ha de proporcionarle una ca-

3

balleria para los traslados y llevar,
por cuenta del autor, su ropa del
tablado'>.

Juan Leal, hara todos los pa-
peles que el autor le dijese. Cobra-
ra 10 reales de racion y represen-
tacion (4 + 6). Le ha de dar una
caballeria y le llevara, por cuenta
del autor, la ropa del tablado™°.

Cristobal de San Pedro,
hara todos los papeles que el au-
tor le dijese. Bailara en todas las
representaciones. Cobrara 10 rea-
les de racion y representacion (5
+ 5). Cobrara 50 reales si hicieren
la fiesta del Corpus. Demanda dos
caballerias para su traslado'”.

Juan de Leon, musico y
representante.  Esta obligado a
cantar, bailar y poner la musica.
Cobrara 12 reales por racion y re-
presentacion (5 + 7). Recibira 300
reales prestados. Se los desquitara

el autor a partir del Corpus, a razon de 7 reales diarios. Demanda 1 caballeria para

los traslados'>8.

Gregorio de Silva, musico y representante. Hara todos los papeles que le or-
denare el autor. Cobrara 8 reales de racion y representacion (4 + 4). Solicita 150
reales adelantados. Los pagara a partir de Pascua de Resurreccion, descontandose-

155 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 804r-805v. Fecha del documento: 5 de marzo.
156 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.975, ff. 51r-52v. Fecha del documento: 7 de marzo.

157 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 796r-797v. Fecha del documento: 23 de febrero.
158 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.975, ff. 49r-50v. Fecha del documento: 5 de marzo.
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los de su paga de representacion. Le tendra que proporcionar una caballeria para
los viajes y llevara el autor su ropa del tablado™°.

r _. Pedro Jordan, musico y
N un@am)“ e representante. Cantard, bai-
T A — ﬁﬂ;:i lara y representara. Cobrara

| 3 10 reales de racion y repre-

' sentacion (4 + 6). Recibira
una caballeria para su traslado y el autor correra con los gastos de la ropa del tabla-
d0160'

Mientras Cristobal Suarez trabaja en La Monteria, otro Cristobal, pero en esta
ocasion de Avendano esta haciendo nuevos contratos en Sevilla'' (siempre por
delegacion) para la temporada que se aproxima. Pero €l no llegara a la ciudad hasta,
lo mas probable, fechas proximas al Corpus, para participar en los Autos.

Manuel Vallejo, que habia cerrado la temporada anterior en El Coliseo, con-
tratara, igualmente, nuevos representantes para la de 1629-1630'2, sin intervenir,
por ahora, en los corrales sevillanos.

No ha llegado a mis manos contrato alguno para saber en qué corral o corra-
les trabajo José de Salazar, pero hay un dato que apunta a que pudo hacerlo en
Sevilla, en la segunda parte de la temporada dramatica de 1629-1630 (octubre...):
uno de sus actores contratados para toda la temporada, Juan de Herrera!®, fue
uno de los testigos del enlace matrimonial entre Antonio Mejia!®*, representante,
y Lucia (o Luciana) de Castro. Era hija de Pedro de Castro Salazar, “Alcaparri-
lla”, representante, vecino de Logrono y estante, a finales de 1629, en Sevilla'®. La
tal Lucia sufrio una agresion sexual por parte de su futuro marido pues “... siendo

159 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.975, ff. 25r-26v. Fecha del documento: 2 de marzo. No sabe
firmar.

190~ APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 798r-799v. Fecha del documento: 26 de febrero.

't Piedad Bolafios Donoso, “Luis de Belmonte Bermuidez y el ‘tercer’ Coliseo sevillano...”, art,
cit.,, p. 313.

102 Ibidem.

103 Hara todos los papeles que le pidiera el autor. Cobrard 6 reales de representacion y 4 de
racion. El dia primero que forme parte de la nueva compania dramatica ha de prestarle 300
reales el autor (APS, Oficio I, 1629, leg. 454, ff. 835r-836r. Fecha del documento: 12 de
enero).

164 Estos datos podran ayudar a la biografia de este actor que, segln la Genealogia..., p. 99,
aparece bastante complicada. [Al corregir pruebas de imprenta de este trabajo ya estd en
la calle el Diccionario biografico de actores del teatro cldsico espanol, Directora Teresa Fe-
rrer Valls, Ed. Reichenberger, 2008. Su consulta arrojaria muchos mas datos de todos estos
actores, pero no he querido incorporarlas por respetar las fuentes con las que trabajé en su
elaboracion].

15 APS, Oficio Il, 1629, leg. 1229, ff. 1772r-1775r. Fecha del documento: 20 de noviembre.
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PARTIDA DE CASAMIENTO ENTRE
Antonio Mesia v Luciana
DE CasTRO. (EL SAGRARIO,
LIBRO 12 DE MATRIMONIO,
F.98r.,1629A0s.

doncella honesta y recogida y virtuosa” fue violada, en opinion de su padre!®®.
Efectuaron el matrimonio en la Parroquia de El Sagrario, aqui en Sevilla, el lunes,
19 de noviembre de 1629'%’,

Partida de casamiento entre Antonio Mejia y Luciana de Castro. (El Sagrario,
libro 12 de matrimonio, f.98r.,, 1629 anos.

Francisco de la Guardia, fue otro de los representantes que figuran como
testigos en el casamiento de Antonio Mejia, razon por la que suponemos que
formaria parte de la compania de José de Salazar. Al igual que Pedro de Castro
Salazar, representante y padre de Luciana. Pedro de Linares, en compania de su
mujer -Luisa de Morales- formo parte de esta misma compania'®®. Sin duda que
estaba esperanzado en hacer los autos del Corpus pues, el dinero que pide prestado
a Francisco de Rebolledo, promete pagarselo, la mayor parte del mismo, el dia de
esta festividad'®. No los hizo en Sevilla, pero los pudo hacer en cualquier pueblo
de los alrededores.

Juan Vazquez, autor de comedias, llego desde Malaga a Sevilla para cons-
tituir su companfia para la nueva temporada dramatica de 1629-1630; pero por
la deuda contraida en este desplazamiento, como por el lugar donde dice que

1

N

©  Cfr. Piedad Bolanos Donoso, “El actor en el barroco y sus circunstancias. Estado de la cues-

tion”, ponencia impartida en el Congreso Internacional Andalucia Barroca, celebrado en
Antequera (Mdlaga), el 18 de septiembre de 2007. En prensa.

17 Archivo Parroquial de El Sagrario. Libro 12 de matrimonios. Fol. 98r.

168 Cfr. Piedad Bolafos Donoso, “Luis de Belmonte Bermddez y el ‘tercer’ Coliseo sevillano...”,

art, cit., p. 313-314.

169 APS, Oficio I, 1629, leg. 455, ff. 157r-158r. Fecha del documento: 6 de marzo. La Fecha del
documento: 20 de marzo. Contraté a los siguientes representantes, en Sevilla, para constituir
una compania de ‘partes”: a Francisco de Espinosa y Ana Vargas, su mujer; ambos harian
cualquier papel que les encargara el autor. Cobrarancantidad prestada fue de 2.800 reales.
Le pagaria 2.000 el dia del Corpus y los restantes 800, a finales de agosto.
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la pagara, intuimos que se desplazara a Carmona, lo mas seguro, para iniciar la
temporada'”’.

Otro autor que en tiempos de Cuaresma esta formando compania es Juan
de Nieva el cual concede poder a Juan de Garabito para que se concierte con los
arrendadores de la casa de Lisboa'”!, comprometiéndose a estar alla para inaugurar
la temporada de 1629-1630. También le autoriza a concertarse con los del corral de
Badajoz para hacer el Corpus'’2. Si llego a ir a Lisboa o no este autor, seguira siendo
una incognita, pero lo que si es cierto es que el 11 de mayo esta en Sevilla firmando
haber recibido un préstamo de 3.540 reales de manos de Manuel Nunez, que se
los tendra que devolver en esta misma ciudad, dentro de treinta dias'”>. Su fiador,
Fernando de Mercado y Maldonado, no las tendria todas consigo para su devolu-
cion por lo que, al dia siguiente, hace firmar al autor una carta de compromiso en
la que le obliga a que, si salia de la ciudad por esos dias, tendria que llevarlo consigo
hasta que pagara la citada cantidad a Manuel Nunez'*.

170 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 926r-927r., entre los dos 14 reales (APS, Oficio
XVII, 1629, leg. 10.975, ff. 99r-100v. Fecha del documento: 5 de marzo). A Juan Ordéiiez
de San Roque: hara la graciosidad segunda (APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.975, ff. 121r-
122v. Fecha del documento: 22 de marzo). A Alonso Diaz Navarrete, dice ser represen-
tante, perteneciente a la compania de Juan Vazquez, en una deuda que contrae con Juan
de la Fuente (APS, Oficio I, 1629, leg. 455, ff. 902r-903r. Fecha del documento: 18 de
marzo). A Elvira de Lagascal, viuda, mujer que fue de Alonso Ballesteros. Cantara, bailara
y representard lo que le ordenare el autor (APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 944r-
945v. Fecha del documento: 10 de marzo). A Ambrosio de Espada e Isabel de Herrera, su
mujer; haran: los 2° galanes y las 2* damas, respectivamente, ademas de cantar la parte
principal de la muisica. Cobraran, entre los dos, 30 reales (APS, Oficio XVII, 1629, leg.
10.974, ff. 802r-803v. Fecha del documento: 6 de marzo). A Juan de Lezcano, 1° gracioso
y bailara. Cobrard 22 reales (APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 940r-941v. Fecha
del documento: 5 de marzo). A Juan de Oviedo: hard todos los papeles que el autor le
ordenare. Es el segundo afo que esta con el autor y cobrard 9 reales (APS, Oficio XVII,
1629, leg. 10.974, ff. 800r-801v. Fecha del documento: 5 de marzo). A Andrés Lépez,
gracioso. Cobrard 13 reales y pide prestados al autor, 200 (APS, Oficio XVII, 1629, leg.
10.974, ff. 589r-590v. Fecha del documento: 21 de febrero). A Antonio de Bordoy, hard
los 3° galanes. Recibird 14 reales cada dia que represente y el autor le adelanta 200 reales
(APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 591r-592v. Fecha del documento: 21 de febrero).
A Damidn de Espinosa, barba (APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 587r-588v. Fecha
del documento: 21 de febrero).

En el Patio de las Arcas de Lisboa sabemos que hay actividad dramdtica pero, por desgra-
cia, desconocemos el autor que representé (Cfr. Mercedes de los Reyes y Piedad Bolanos,
“Presencia de comediantes espafoles en el patio de Las Carcas de Lisboa (1608-1640)", En
torno al teatro del Siglo de Oro. Jornadas VII-VIII. Almeria, Instituto de Estudios Almerienses/
Diputacion de Almeria, 1992, pp. 105-151; p. 124.

72 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 715v-716v. Fecha del documento: 13 de marzo.
173 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.975, ff. 646r-647v. Fecha del documento: 11 de mayo.
174 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.975, ff. 321v-323r. Fecha del documento: 12 de mayo.
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El ultimo de los autores de come-
dias que contrato a algunos actores para yzdz,ﬁ
constituir su compania (1629-1630), en
Sevilla, fue Francisco Lopez!”>. No olvi-
demos que habia cerrado la temporada
anterior en El Coliseo'’®, y no le hubieron de ir las cosas nada mal pues conocemos
que, desde el 11 de enero de 1629, hasta el 15 de febrero que €l habia trabajado,
habian entrado al corral unas 7.875 personas, gracias a la cifra que se recaudo en
la ‘segunda puerta’, en concepto de los “dos cuartos” que cada persona paga para
el desempeno de la Ciudad!”. Era casi obligado que saliera de esta Ciudad para
la temporada siguiente. La primera parte de la misma no puedo decir donde la
paso'’8, pero para la segunda se asegurd un buen contrato comprometiéndose a
estar en la ciudad de Granada el 1° de septiembre de 1629 y hacer 60 representa-
ciones seguidas'”. Alla donde llegara seguro que repuso la comedia que habia com-
prado a Lope de Liano'®°, titulada Fray Luis Sotelo'®, obra que hubo de estrenar en
El Coliseo sevillano.Con tan importantes y bien acreditados autores de comedia en

175 Contrat6 a Bernarda de Villarroel, viuda de Juan de Angulo. Hara los papeles de 3* y 4* dama,
ademds de cantar y bailar. Cobrard 5 reales de racién y 10 de representacion (APS, Oficio
XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 820r-821v. Fecha del documento: 5 de marzo). A Bernardino Or-
donez y Jacinta Calderén, su mujer. Jacinta hara las 2* damas y bailar. Su marido, apuntador
“y los papeles que fueren necesarios”. Cobraran, entre los dos, 22 reales (11 de racién y 11
de representacién).(APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 822r-823v. Fecha del documento:
5 de marzo). A Juan de Grijalba, Hara todos los papeles que le ordenare el autor. Cobrara 8
reales cada dia y le dard una caballeria para los desplazamientos (APS, Oficio XVII, 1629,
leg. 10.974, ff. 942r-943v. Fecha del documento: 14 de marzo).

176 Cfr. Sanchez Arjona, Anales del teatro..., op. cit, p. 261.

77 Se habian recaudado 1.853 reales (APS, Oficio IX, 1630, leg. 17.835, f. 736r-v. Fecha del
documento: 1 de julio).

178 Sin duda hubo de marchar a alguna ciudad cercana y, para ello, solicité un préstamo de 2.100
reales a Luis de Vera al que asegura que le pagard para finales de agosto (APS, Oficio VIII,
1629, leg. 5.530, ff. 572r-573v. Fecha del documento: 8 de marzo).

179 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, ff. 625r-627r. Fecha del documento: 7 de marzo. Ademds
de la ayuda de costa (1.500 reales) recibird, sorprendentemente, un aposento para su explo-
tacién mientras dura sus representaciones.

180 Véanse noticias de este autor sevillano en AA.VV., Cuaderno de Teatro Andaluz del siglo XV,
Sevilla, Consejeria de Cultura. Centro Andaluz de Teatro. Centro de Documentacién de las
Artes Escénicas de Andalucia, 2006, pp. 86-87.

181 APS, Oficio XVII, 1629, leg. 10.974, f. 699v. Fecha del documento 14 de marzo. Exactamente,
lo que hace en esta ocasién, es terminar de pagarle la deuda contraida por la compra de
dicha obra, teniendo que abonarle 300 reales que era el resto que le quedaba de los 600
que le valié. Luis de Sotelo, franciscano y martir, nacié en Sevilla el 6 de septiembre de
1574. Predico en la provincia de San Gregorio (Filipinas) desde 1600. En 1622 fue encarce-
lado en Nagasaki, Satzund y Omura. Murié martir el 25 de agosto de 1624, en la ciudad de
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tierras sevillanas los arrendadores no supieron aprovecharse de ellos asegurandose
la presencia de alguno de los presentes para la segunda parte de esta temporada
dramatica. Tanto es asi que en agosto han de otorgar poder a Cosme Damian para
que se concierte con dos autores “para las dos casas de comedias de esta dicha
ciudad”'®2, Hubo de dirigirse Cosme a Malaga y contratar a Alonso de Olmedo
y Tofino que no llegd a empezar a representar hasta después del 4 de diciembre,
(le precedio en las representaciones José de Salazar, como ya hemos dicho) siendo
este autor quien cerrara, con las 60 representaciones que se comprometio hacer, la
temporada dramatica de 1629-1630.

Antes de cerrarse la temporada
dramatica, en los primeros dias de di-

ciembre, se presentdo en Sevilla An- .)

’ 73‘!1‘!:( 2
tonio Granados. Llega huyendo de e
los acreedores y habiendo empenado &

parte de su ajuar como autor. Ha de

reconocer en esta ciudad una deuda

de 1.400 reales que Antonio Ramiro,

platero de oro, le habia prestado en la villa de Osuna. D. Antonio habia muerto
y ahora, su viuda -Isabel Fajardo- quiere cobrar. Ya le habia puesto un pleito
y viendo que no tenia, en verdad, dinero para pagarle, ha de aceptar el plazo
que le impone Granados -hasta el dia del Corpus Cristi- y que ella, generosa,
prolonga un mes mas. La citada viuda tenia en su poder las siguientes prendas
procedentes del ajuar del autor:

“una saya en tela de gorbion de seda, de manga redonda y de falda grande,
aforrada en tafetan doble;

-y una saya y ropa de catalufa de florones, con pasamanos falsos que son
veinte y cuatro guarniciones las que tiene la saya y la ropa una;

- un gaban de grana de [...] de plata falsa y botones de lo mismo;,

- cuatro vaqueros sin mangas de diferentes colores de catalufa, con franjones
de oro falso...”""®.

Pero no solo tenia Granados deudas: también las tenian con él. De tal forma
que cuando Francisco Salvador, representante, va a pagarle 280 reales para re-
cuperar su “..saya y ropa de catalufa...”, ha de dirigirse a Dona Isabel Fajardo, en

Socabata, Fue beatificado el 7 de julio de 1867 (Cfr. Diccionario de los Santos. Dirigido por
C. Leonardi, A. Riccardi y G. Zarri. Madrid, San Pablo 2000, 2 vols. vol. Il, pp. 1510-1512).

182 Cfr. Piedad Bolanos Donoso, “Luis de Belmonte Bermidez y el ‘tercer’ Coliseo sevillano...”,
art, cit., p. 315.

18 APS, Oficio Il, 1629, leg. 1.229, ff. 1366r-1368r. Fecha del documento: 4 de diciembre.
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nombre de Antonio de Granados, pues es ella quien tiene esos vestidos'®*. Su si-
tuacion no mejora aunque se va aproximando el inicio de la nueva temporada por
lo que tendra que recurrir a dar un poder general a Pedro Pérez de Amurrio, tanto
para que le represente en sus pleitos como para que se pueda concertar con los
arrendadores de las casas de comedias'®.

Temporada de 1630-1631

La vida dramatica de los dos corrales de comedias continua unida durante la
temporada de 1630-31, hasta la segunda parte de la misma. Es decir, que todos
aquellos autores que pasaron por El Coliseo lo haran, igualmente, por La Monteria,
alternandose por semanas los espacios dramaticos: Antonio de Prado, Manuel
Vallejo, Manuel Simon y José Félix de Salazar'®®.

Manuel Simon, constituyo su compania de ‘partes’, el 28 de febrero'®’, con
los siguientes representantes:

Juan Bautista Espindola'®® la mitad de los papeles de barba y la otra mitad lo
que le ordenare el autor y Angela Rozas, su mujer, 1° papeles, cantar y bailar. 16 reales
y tres caballerias. 1.500 reales prestados. Le compromete para la fiesta del Corpus. Y le
tiene que desempenar ciertas prendas que tiene en poder de Francisco Rebolledo'®’.

184 APS, Oficio Il, 1630, leg. 1.230, f. 533r-v. Fecha del documento: 26 de febrero.
185 APS, Oficio I, 1630, leg. 465, ff. 987r-989r. Fecha del documento: 23 de marzo.

1% Cfr. Piedad Bolafnos Donoso, “Luis de Belmonte Bermddez y el ‘tercer’ Coliseo sevillano...”,

art, cit., p. 316-318.

87 APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff. 779r-784v. Fecha del documento: 28 de febrero. Esta
escritura ya fue utilizada por Celestino Lopez Martinez

18 Este actor (y lo mas probable es que su mujer, también) habia pertenecido a la compania

de Alonso de Olmedo en la temporada anterior. Es la razén por la que, al terminar el
compromiso anual, liquiden cuentas y, en esta ocasion, Olmedo tiene que abonarle 500
reales que le dara: a finales de agosto, la mitad y la otra mitad el dia de Carnestolendas
de 1631 (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff. 777r-778v. Fecha del documento: 19 de
febrero). Este caso y otros que después referiré, ayudan a mantener mi hipétesis al decir
que los actores, siempre que podian, preferian cambiar de ‘jefe’ antes que cambiar de
ciudad.

Se retiran de la compania el 16 de marzo y en su lugar pasan Sebastian de Avellaneda y su
mujer (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.979, ff. 59r-61r. Fecha del documento: 16 de marzo).

189
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Sebastian de Avellaneda y Catalina de Bebrisca, su mujer. Ella hara los 2° o
3° papeles. El, representar, bailar y lo que le ordenare el autor. 12 reales y Y2 y dos
caballerias'. Recibe prestados 300 reales''.

Mariana de Rivera, viuda, mujer que fue de Juan de Olivares, 2° papeles,
cantar y bailar. 8 reales y dos caballerias para su traslado.

Francisco de Rojas, guardarropa, y cantar y bailar y Juana de Avila, su mu-
jer, 3° papeles, cantar y bailar. 10 reales y dos caballerias.

Ginés de Bracamonte, 1° papeles. 8 reales y una caballeria. 600 reales pres-
tados'®2.

Pedro de Almansa, gracioso, cantar y bailar. 8 reales y dos caballerias. 200
reales prestados'>.

Bartolomé Gonzalez, 2° papeles. 7 reales y una caballeria. 400 reales pres-
tados'”*.

Miguel Bermudez, los papeles que le repartiera el autor, ayudar a bailar y
todo lo demas. Cobrara 6 reales y exige una caballeria en caso de tener que viajar.

Luis Leal', bailar y representar y acompanar. 6 reales y una caballeria. 200
reales prestados'®.

Gregorio de Silva, cantar, representar y acompanar. 4 reales y 2 y una caba-
lleria. 150 reales prestados.

Francisco Pérez Lobillo, 3° papeles. 6 reales y una caballeria.

Juan de Leon, cantar y poner los tonos y versos y acompanar. 6 reales y una
caballeria

Martin de Valdelomar, cantar, bailar y representar. 5 reales y '/2 y una caballeria.

Francisco de la Guardia, cobrador y buscara lo necesario para viajar. 4 reales
y una caballeria.

190 Se unen a la compania el 15 de marzo. Ocupan el lugar que dejan Juan Bautista Espindola

y su mujer (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff. 990r-991v. Fecha del documento: 15 de
marzo).

191 APS, Oficio XVII, 1630. leg. 10.979, f. 289r-v. Fecha del documento: 22 de abril.

192 Firman escritura personal el 18 de marzo (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, f. 989r. Fecha
del documento: 18 de marzo).

193 Sabe leer pero no puede firmar por estar manco de la mano derecha.

9% Firman escritura personal el 14 de abril (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.979, f. 164r. Fecha
del documento: 18 de marzo).

195 En la temporada anterior habia trabajado con Alonso de Olmedo Tofifo, el cual le liquida sus
haberes con 500 reales. Se los abonara de la siguiente forma: 100 reales a Francisco Rebolle-
do, en Granada, por un vestido que le vendio; otros 100 reales a Magdalena de Almoguera,
mujer de Luis Leal, que esta en Cérdoba y los 300 restantes se los pagard en Granada, el 15
de agosto (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff. 658r-659v. Fecha del documento: 19 de
febrero).

196~ APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, f. 989v. Fecha del documento: 18 de marzo.
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2~ ?u:u[\f

Compaiia DE MANUEL SIMON PaRA LA TEMPORADA 1630-1631

Francisco Cortés, hacer carteles y sacar comedias. 3 reales y /2 y una caballe-
ria. 50 reales prestados.

Manuel Simon'”’, cobrar y hacer las fiestas y representaciones y acudir a la
administracion de la dicha compania, y hacer las pagas por su mano, reparto de
papeles. 7 +6 (13 reales) representacion.

La festividad del Corpus de este ano de 1630 fue un tanto anormal, segun nos
refiere Sanchez Arjona'®, pero no solo por quién o quienes hicieran las letras de
los autos, sino también porque no era frecuente que intervinieran los autores de
comedia si no era para representar las obras encomendadas. No fue asi en el caso
de Manuel Simon que, sin intervenir en la representacion propiamente dicha,
-pues hasta ahora sabiamos que los hicieron Alonso de Olmedo y José de Salazar-,
si intervino en la fiesta. El autor Simon se comprometio:

“...saliendo en ella bien aderezados y cantar en el tablado en la Iglesia Ma-
yor y bailar el dia de la dicha fiesta antes de la celebracion; a las ocho oras de la
mariana hemos de ir a casa de los Diputados, bien aderezados y hacer el paseo

197 Paga una deuda que tenia con Pedro de Villegas, residente en esta ciudad de Sevilla, de 400
reales (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, f. 764r. Fecha del documento: 27 de febrero).

198 Cfr. Sanchez Arjona, Anales del teatro..., op. cit, p. 266.
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por las calles, por donde va la procesion, en compariia de los dichos Diputados y
acompanar la procesion por las calles y cantar en la parte por donde los Diputados
mandaren y volver con ella hasta la dicha Iglesia y en el dicho dia [...] habemos
de hacer dos autos adonde se ordenare y en todos los dias de la octava se ha de
cantar en la dicha lglesia al encierro de los [...1 y el dia ultimo de la octava se ha de
representar una comedia a lo humano que se me pidiere por los dichos Diputados,
en la parte donde serialare, por lo cual la dicha Ciudad y sus diputados [..] se
obligan de me dar tres mil e trescientos reales...”°.

Tal y como se desprende de la lectura de este documento podemos pregun-
tarnos ¢(no fueron los autores consabidos los que hicieron los autos? o (se hicieron
mas de cuatro ese ano y dos de ellos los hizo Simon?

Lo cierto es que el 8 de marzo de 1630 recibio Alonso de Olmedo de su
mujer -Geronima Domenos- y de su gente?®’, poder para concertarse con la
Ciudad para hacer el Corpus®®'. Previamente habia ya firmado el contrato (20

199 APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.979, ff. 355v-357r. Fecha del documento: 27 de abril.

200 Su compania la componen, segin el documento firmado el 8 de marzo (APS, Oficio XVII,
1630, leg. 10.978, ff. 910r-915r), los siguientes actores: Antonio Fernandez Garrote (de
26 anos) y Agustina de Vera, su mujer; Eugenio de Contreras y Maria Infanta, su mujer
(APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, f. 1r-v. Fecha del documento: 1 de enero); Juan
Jeronimo de Heredia (de 34 anos) y Catalina de Heredia, su mujer; Antonio de Rueda;
Melchor de los Reyes (padre de Mariana Carbonera); Mariana Carbonera (mujer legiti-
ma de Gerénimo Carbonera, residente en este momento en el reino de Portugal al que
promete traer para que se incorpore a la compania); y Catalina Carbonera, doncella, (y
hermana de la anterior) (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff. 460r-466r. Fecha del
documento: 5 de febrero); Antonio de Mendoza APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978,
ff. 499r-500v. Fecha del documento: 15 de febrero); Toribio de Bustamante; Juan de
Benavides (dice tener, poco mas o menos, 44 afios); Antonio Madera (dice tener 26
anos, poco mdas o menos); Francisco de Medina; Pedro Manuel (APS, Oficio XVII, 1630,
leg. 10.978, ff. 614v-616v. Fecha del documento: 25 de febrero); Felipe Ordénez (APS,
Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff. 546v-548r. Fecha del documento: 18 de febrero); y
Francisco de Rojas (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff. 320r-321v. Fecha del docu-
mento: 31 de enero). El 22 de enero se habia concertado con José Bautista, vecino de la
ciudad de Murcia, pero no aparece en la anterior relacién en la que se dice que es ‘toda’
su compania (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff. 213r-214v). Y con Antonio Fernan-
dez Garrote, que hard los 2° papeles (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff. 215r-217r.
Fecha del documento: 22 de enero).

201 Fruto de su participacién y de los gastos que debe realizar, son las deudas que mantiene con
Cristobal Jurado, vecino de la ciudad de Granada, al que le adeuda 3.303 reales, en concep-
to de telas para labrar y ‘ropa’. Se los pagara en Granada de aqui a dos meses (APS, Oficio
XVII, 1630, leg. 10.980, ff. 227r-228v. Fecha del documento: 17 de junio). Unos dias antes
habia cobrado de la Ciudad, 350 ducados de resto, por los 700 que debia de recibir al serle
encargados dos autos, mas 100 ducados por la ‘joya” (APS, Oficio VIII, 1630, leg. 5.534, f.
756v. Fecha del documento: 13 de junio).
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FIRMAS DE LA coMPARiA DE ALONSO DE OLMEDO

de febrero??), pero como saben que estan formando compania para la tempo-
rada siguiente, parece que los Diputados se quieren asegurar que le respaldan,
al menos, unos actores, razon por la que éstos dieron poder al autor, pasados
unos dias. La persona en la que fundamentalmente se apoya el autor es en Juan
Geronimo de Heredia, representante, y que en mas de una ocasion le saco de
apuros economicos?®,

Los otros dos autos los haria José de Salazar y su compania, razon por la que
el autor percibe, el 14 de junio, sus 700 ducados correspondientes?’*. Pero son
muchos los gastos y caprichos que un autor tiene que afrontar y parece caer en
bancarrota, razon por la que traspaso su compania a Jacinto Varela, sin dejar de
ser todo una ‘pantomima’?®,

202 APS, Oficio XVII, 1630, Oficio 10.978, ff. 569v-570r. Fecha del documento: 20 de febrero.

203 Alonso de Olmedo le dio poder para que pudiera cobrar a parte de los miembros de su
compania, ciertas cantidades que les habia prestado (Eugenio de Contreras y M?* Infanta,
1.500 reales; a Melchor de los Reyes y a Mariana Carbonera y Catalina, 1.000; a Antonio
de Rueda, 500; a Antonio Fernandez, 300; a Antonio Mendoza, 200; a Francisco de Rojas,
400; a Pedro Manuel, 300. En total, 4.420 reales). Juan Gerénimo pago esta cantidad al
autor, siéndoles deudores sus propios compaferos (APS, Oficio XVII, 1630, leg. 10.978, ff.
768r-770r. Fecha del documento: ;? febrero).

204~ APS, Oficio VIII, 1630, leg. 5.534, f. 743v. Fecha del documento: 14 de junio.

205 Cfr. Piedad Bolafios Donoso, “El actor en el barroco y sus circunstancias. Estado de la cues-
tion”, ponencia impartida en el Congreso Internacional Andalucia Barroca, celebrado en
Antequera (Mdlaga), el 18 de septiembre de 2007. Andalucia Barroca. lll. Literatura, Mdsica
y Fiesta. Sevilla, Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura, 2009, pp. 53-74.

345



Piedad Bolafios Donoso

Dado que Domingo de la Rosa y sus socios no abonaban los 1.450 duca-
dos, comprometidos con los RRAA, por el disfrute de La Monteria, el Tesorero
de la misma -Juan de Assiain- les pone un pleito ejecutivo, prendiendo, incluso,
el 10 de abril, al jurado Gaspar Diaz Catano, que sera retenido en su casa y los
demas socios encerrados en la carcel de los Reales Alcazares?°. Este hecho vy,
fundamentalmente, el cumplimiento de sentencia del pleito que mantenia D.
Pedro de Leon Trevino con los Alcazares, que se llevo a cabo el 5 de septiembre
de 1630, hicieron que en la segunda parte de esta temporada de 1630-1631vol-
vieran a separarse los destinos de ambos corrales: Gaspar Diaz Catano y Juan
de Rojas gestionaran El Coliseo y Luis Pando Enriquez (en nombre de D. Pedro
de Leon Trevino) el de La Monteria. Pedro de Ortegon cerro temporada en El
Coliseo.

Sin embargo, en La Monteria trabajara, primero, Francisco Lopez?” y después
José de Salazar?’8; este ultimo se mantendra hasta el martes de Carnestolendas.

207

Temporada de 1631-1632

Cerrado el corral de El Coliseo durante la temporada de 1631-16322%, los auto-
res no podian optar nada mas que por el viejo y desvencijado corral de Doria Elvira,
o por el flamante corral de La Monteria. Y en este ultimo decide hacer sus represen-
taciones, con la “maquina de los titeres”, Valentin Colomer que, en plena tempo-
rada de Cuaresma, solicita permiso
al Alcalde de los Reales Alcazares g;’ O &4
-Diego Jiménez de Enciso- para ha- (ﬂ o i
cer su espectaculo, obteniéndolo “... i
siempre que no se representen ac-
tos ni cosas prohibidas”?'°.

Dado que José de Salazar habia terminado temporada en Sevilla, es logico que
forme también aqui su nueva compania que le ayudara a poner en escenas las
representaciones de la temporada siguiente. Asi, contrata a:

Pedro de Almansa, ‘gracioso’, pagandole 18 reales (representacion + racion)?!".

2% A RRAA, Caja 278, Exp. 15. Fecha del inicio del expediente: 27 de febrero de 1630.

207 Se conserva un autégrafo de este autor en el que solicita licencia para poder representar (A
RRAA, Caja 281, Exp. 47. Fecha del documento: 19 de octubre de 1630).

208~ APS, Oficio VIII, 1630, leg. 5.536, ff. 738r-740v. Fecha del documento: 12 de diciembre.

209 Cfr. “Roque de Figueroa y el ‘cuarto’ coliseo sevillano (1631-32)”, Hesperia. Anuario de Filo-
logia Hispanica, (2006), IX, pp. 9-38.

210 A RRAA, Caja 280, Exp. 30. Fecha del documento: 30 de marzo de 1631.
211 APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.537, ff. 941r-942v. Fecha del documento: 18 de marzo.
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Juan de Leon, musico, al que le paga 11 reales (representacion + racion)?'2.

Diego de Caja, que haria todos los papeles que le ordenare el autor y cobraria
por su trabajo 8 reales y medio (representacion + racion)?".

Aunque aun quedaba practicamente un mes para iniciarse la temporada (el 20
de abril fue domingo de Resurreccion) Salazar no parece tener mucha esperanza de
completar en esta ciudad su compania, ni de pagar sus deudas?, ni de tener posibilidad
de abrir temporada, tras haberse cerrado la temporada anterior El Coliseo. Ha firmado
un contrato por 17 representaciones*>con La Monteria y tendra que empezar a repre-
sentar el 8 de junio. Son pocas, pero ya le faltaban dias para hacer todas esas antes de
la festividad del Corpus (19 de junio), en el que participo con dos autos?'. Asi, da poder

212 APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.537, ff. 88v-883v. Fecha del documento: 20 de marzo.
213 APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.538, ff. 10r-11v. Fecha del documento: 21 de marzo.

214 A Francisco Rebolledo, Alcalde de Aduana, le debe 5.100 reales; 3.600 por los que le presta
ahora y 1.500 de un resto de escrituras anteriores. Se compromete a pagarle trascurridos 6
meses, aqui en Sevilla, pero ha de dejarle una ‘caja’, en prenda, con los vestidos siguientes:
-saya e ropa de tela de oro fina carmesi, guarnecida con pasamanos y alamares de oro fino.
-saya e ropa de chamelote de aguas azul, guarnecido con pasamanos y alamares de oro fino.
-manteo y vaquero de tela blanca fina, guarnecido con pasamano de oro fino y alamares.
-saya e ropa de chamelote de aguas melado, guarnecido de plata fina.

-una ropa de tela de oro pajiza, guarnecida de pasamanos y alamares de oro fino...” (APS,
Oficio VIII, 1631, leg. 5.537, ff.719v-720v. Fecha del documento: 5 de marzo).

Le acompafan en este compromiso Luis Estrada y Juan Mufioz, miembros de su compania
(APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.538, ff. 222r-223v. Fecha del documento: 7 de abril). Hubo de
contratar en otro momento y/o lugar a Melchor de los Reyes, que serd su ‘cobrador’. Estando
en Sevilla dice deber a Pedro Pérez de Amurrio, 132 reales, que son resto de una mayor
cuantia. Tendra que pagarle de aqui a dos meses (APS, Oficio I, 1631, leg. 469, ff. 115r-116r.
Fecha del documento: 20 de julio).

215

216 Recibe de Luis Coello, receptor de propios y rentas del Ayuntamiento, 1.000 reales,
por una parte y, 91.800 maravedis, por otra. Todo el dinero que recibe es como
pago de los dos autos que hizo el dia del Corpus.(APS, Oficio Il, 1631, leg. 1.234,
f. 670r y 670v. Fecha de los documentos: 10 de Julio). No hubo de quedar con-
forme con esta liquidacion pues da poder a Pedro de Yuso para que cobre del
Ayuntamiento ‘la ayuda de costa’ por las fiestas del Corpus realizadas (APS, Oficio
VIII, 1631, leg. 5.539, ff. 480v-482v. Fecha del documento: 11 de julio). El otro
autor que participé en la fiesta del Corpus fue Bartolomé Romero (Cfr. Mercedes
de los Reyes Pefia, “Los profesionales del espectaculo en el Corpus hispalense de
1631”, En torno al teatro del siglo de Oro. XV Jornadas de Teatro del Siglo de Oro,
Ed. a cargo de A. Serrano e I. Pardo, Almeria, Instituto de Estudios Almerienses/
Diputacion de Almeria, 2001, pp. 115-142. Terminé de pagarle el Ayuntamiento su
participacion en el Corpus el 13 de julio, entregandole 100 ducados (APS, Oficio |,
1631, leg. 468, f. 875r-v. Fecha del documento: 13 de julio). Empez6 en Granada
la segunda parte de la temporada de 1631-1632 (APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.538,
ff. 218r-220v. Fecha del documento: 2 de abril).
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general a Juana Bernabela, su mujer, a la que faculta para que pueda concertarse con
los arrendadores de cualquier corral de comedias®”. Pero no hubo de conseguir el obje-
tivo para el que fue encomendada, por

lo que el autor ha de insistir y conceder ;

otro poder a Juan de Bielmo Manuel, = . ,{@
para que se concierte con los respon- ‘t%m‘

sables de Cordoba?®. Sin embargo el - ‘/

contrato le hubo de venir de Granada _

dado que se endeuda con Juan de Porras para hacer el viaie a aauella ciudad?".

Quien inauguro la temporada en i
La Monteria fue Pedro de Ortegon |
que se comprometio con Luis Pando -
Enriquez a hacer 30 representacio- Wm

nes desde el segundo dia de Pascua
Florida, sucesivamente, incluyendo
los sabados((?). Si esta clausula ya es extrana, no menos es la que se refiere a que

“...si en el tiempo que Yo estuviere con mi compania representando mis trein-
ta representaciones por causa de estar en el corral de dofia Elvira representan-
do la compariia de Bartolomé Romero no acudiere gente al dicho corral de la
Monteria por causa de la competencia [...] es eleccion y voluntad mia el irme
de esta dicha ciudad libremente, sin que se me pueda poner impedimento algu-
no por parte del dicho Luis Pando Enriquez, volviéndole primero la cantidad de
maravedss..”*°.

Formaron parte de su compania los actores siguientes:
-Juan de Arenas, para cantar, bailar y las ‘partes’ que le ordenare el autor.

Cobrara 10 reales de representacion y 5 de racion. Necesita dos caballerias para sus
traslados y ha de prestarle el autor 400 reales?'.

217 APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.538, ff. 25r-26v. Fecha del documento: 21 de marzo.
218 APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.538, ff. 132v-133v. Fecha del documento: 3 de abril.

219 Le presta 300 reales y dice que se los pagara aqui en Sevilla, el dia del Corpus (APS, Oficio
VI, 1631, leg. 5.538, ff. 134r-135v. Fecha del documento: 7 de abril). No tuvieron que ser
suficientes cuando el mismo dia recibe otros 1.500 reales de Francisco Martinez, miembro
de su compania, para desplazarse también a Granada (APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.538, ff.
156r-157r. Fecha del documento: 7 de abril).

220 APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.537, ff. 753r-755v. Fecha del documento: 8 de marzo.
221 APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.537, ff. 715v-716v. Fecha del documento: 5 de marzo.
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-Juan de Lezcano, para representar,
danzar y cantar. Cobrara 10 reales (repre-
sentacion+ racion). Si interviniera en el
Corpus ha de percibir 200 reales. Necesita
dos caballerias, para €l y su mujer, en caso
de desplazamientos. Y solicita 600 reales prestados??2.

Y otros actores que, aun sin haber descubierto todavia sus contratos en el archi-
vo, sabemos, por otros testimonios, que formaron parte de la compania de Pedro
de Ortegon durante esta temporada de 1631-1632. Tales como:

Marco Antonio que habia pertenecido a la compania de Antonio de Grana-
dos y que ahora esta en la Carcel Real de esta ciudad*?’; Geronimo de Heredia,
que da poder a Abel Esuner, representante de la compania de Bartolomé Romero,
para que pueda cobrar a todos sus deudores??*; o Luis Lopez, que al encontrarse
con Andrés de la Vega, autor de comedias, ha de reconocerle una deuda antigua
por valor de 372 reales?®.

Las relaciones entre el Ayuntamiento y el Alcaide de los Reales Alcazares no
debieron de ser muy fluidas. Mucho mas tirantes se pondrian cuando el primero
se enterara de la Real Cédula que despacho el Rey, el 14 de abril de 1631, “para
que los autores de comedias que por parte de los Alcazares de Sevilla se llevaren al
teatro de La Monteria, los dejasen representar libremente en €l, sin obligarles a que

222 APS, Oficio VIII, 1631, leg. 5.538, ff. 8r-9v. Fecha del documento: 21 de marzo.
223 APS, Oficio Il, 1631, leg. 1234, ff. 247r-248r. Fecha del documento: 17 de mayo.
24 APS, Oficio I, 1631, leg. 468, ff. 71v.72v. Fecha del documento: 21 de mayo.

225 APS, Oficio XXI, 1631, leg. 14.532, f. 350r-v. Fecha del documento: 24 de mayo. La presencia
de Andrés de la Vega en la ciudad, hubo de ser mal recibida pues, parece estar pasando
por una mala racha (habiendo sido un gran ‘autor’, ahora quieren -él y su mujer, Maria de
Cordoba- entrar como actores con cualquiera de las compaiiias que estén trabajando en La
Monteria o en El Coliseo (APS, Oficio Il, 1631, leg. 1.234, ff. 559r-560r. Fecha del documen-
to: 28 de mayo), razén por la que busca a sus deudores. Entre ellos se encuentra Pedro de
Ortegon que le debia 600 reales por el pleito que le puso y gano, por haber representado 3
comedias suyas, tanto en Sevilla como en Granada, y otras partes de estos reinos, sin su per-
miso (APS, Oficio ll, 1631, leg. 1.234, ff. 255v-256v y 576r-577r. Fechas de los documentos:
26y 28 de mayo, respectivamente).
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fueran a El Coliseo. Y para su cumplimiento se da comision privativa a don Alonso
de Bolanos, Alcalde de Cuadra”?%.

La segunda parte de la temporada (1631-1632) la cubrio Antonio de Prado
que contrajo matrimonio con Mariana de Morales, aqui en Sevilla, el 19 de febrero
de 1632%%, Fue el primer autor que sufrio las consecuencias de la Real Cédula y
vino ya concertado fuera de esta ciudad. Un “anonimo” informante sabedor de la
proxima llegada de Prado, escribe ‘supuestamente’ al Asistente (Diego Jiménez de
Enciso) las siguientes consideraciones:

“..Lo primero que la Ciudad tiene en este corral el mismo aprovechamiento
que en el suyo porque el derecho del desemperio se cobra aqui para Sevilla.

Lo segundo que esta hacienda es de su Majestad.

Lo tercero que esta causa corre por cuenta del Conde, mi serior, y aqui Su
Excelencia tiene librado en Vuestra Excelencia, la defensa de todo lo que le toca.

Lo cuarto que todos los seriores Asistentes antecesores de Vs. han ayudado
esto y este caso estd sumamente justificado pues no hay razon para que dando el
dinero este corral se lleven los otros el aprovechamiento ™8,

Las vicisitudes por las que le hicieron pasar a Prado ya han sido estudiadas y
expuestas por mi en otro lugar, razon por las que no debo incidir aqui: solo recor-
dar que no empezo a representar hasta el mes de diciembre de 1631 para cerrar la
temporada, como ya hemos comentado.

El corral de La Monteria, como edificio que se habia hecho con ‘pésimos’ ma-
teriales, a juicio de los responsables de los Reales Alcazares, una vez mas se ha de
poner en manos de Felipe Nieto, maestro carpintero, que ya habia intervenido en
época de Almonacid, y se concierta con Luis Pando Enriquez, para someterlo a una
nueva intervencion de esta naturaleza:

“Lo primero se han de apuntalar todos los aposentos del primer suelo [...]
y del segundo e tercero suelo y todo lo demds que fuere necesario para asegu-
rar la obra que serd de [...]1 y después de haber apuntalado tengo de ser obli-
gado e me obligo de asentar veinte suelos de piedra de espera, de pie y medio
de cuadrado e tres pies de alto, poco mds o menos, debajo de cada pie derecho
de los arboles, serrando de ellos dos tercias, poco mds o menos, de superficie

226 Como don Alonso de Bolafos parece ser que no se encontraba en Sevilla por esa fecha, el Rey
da otra Cédula, el 3 de agosto del mismo ano y del mismo tenor (A RRAA, Caja 280, Exp.
28). Véase Anexo Il. (Hay una copia de 1834, en la Caja 277, exp. 4).

N
N
N

Cfr. Piedad Bolanos, “Antonio de Prado y su esposa Mariana de Morales”, Criticén, 99 (2007),
pp. 167-192.

¢ A RRAA, Caja 281, Exp. 44. Fecha del documento: domingo, 21 de septiembre de 1631.

N
N}
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de la tierra, zanjando el hoyo de los dichos drboles hasta llegar a lo firme de
abajo e volviéndolo a fabricar de nuevo, con su hormigon de cal y arena, de
manera que quede hecho y acabado de buena obra, a satisfaccion del dicho
Luis Pando Enriquez o de la persona que sefialare e lo daré hecho y acabado
en fin del mes de agosto de este ario de mil y seiscientos y treinta y uno...”**°.

La obra le costaria a don Luis, dos mil y ochocientos reales.

Temporada de 1632-1633

En los inicios de esta nueva temporada dramatica el corral de El Coliseo mante-
nia sus puertas cerradas®° y, probablemente, no las pudo abrir hasta el 6 de enero
de 1633, fecha en la que se reabrio el corral por la compania de Bartolomé Ro-
mero y dando fin, a su vez, a la temporada.

Como habia ocurrido en la
temporada anterior, en época de
Cuaresma también tiene actividad
nuestro corral. En esta ocasion sera
Juan de Losa, autor de volatines,
el que, el 8 de marzo, solicite licen-
cia para hacer en La Monteria “diferentes entretenimientos”?'.

La nula actividad del corral propiedad de la ciudad contrasta con la que, en esta
temporada, desarrolla La Monteria. Lo primero que debemos senalar es que el ‘con-
tratista’ Luis Pando Enriquez, sera sustituido por Francisco Cano. La presencia de este
nuevo gestor trae consigo la presencia, también, de personas conocidas en el corral: me
refiero a Diego de Almonacid, el mozo, que parece ocuparse del numero de represen-
taciones hechas -segun comenta Sanchez Arjona??- y facilita la liberacion de ciertos
aposentos que estan en manos de sus acreedores para que los recupere, definitivamen-
te, el administrador del corral. Tal es el caso del 5° y 6° bajo, de mano derecha, en el
primer piso, como se entra en el corral, pertenecientes a Lazaro de Olmedo, jurado.
Le da poder a Francisco Cano para que en su nombre pague los 700 ducados, mas o
menos, que es a lo que asciende la deuda y cancele las dos escrituras®.

29 APS, Oficio XXI, 1631, leg. 14.532, ff. 697r-698r. Fecha del documento: 19 de julio.

20 Cfr. Piedad Bolanos, “Roque de Figueroa y el ‘cuarto’ Coliseo sevillano (1631-32)”, Hesperia.

Anuario de Filologia Hispanica, (2006), IX, pp. 9-38.

21 ARRAA, Cala 280, exp. 48. Fecha del documento: 8 de marzo de 1632.

232 Cfr. Anales del teatro..., op. cit. p. 280.

233 APS, Oficio VIII, 1632, leg. 5.542, f. 561r-v. Fecha del documento: 27 de febrero. El 23 de
septiembre de 1631, Diego de Contreras se queja porque esos dos mismos aposentos, que
dice que le pertenecen, comenta que don Juan de Arteaga ha pretendido tomar posesion
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No por haber dejado su responsabilidad Luis Pando Enriquez se olvida de sus
anteriores obligaciones y da poder a Luis Diaz para que en su nombre se presente
ante Alonso de Bolanos, Alcalde de la Real Audiencia, y le pida que haga cumplir las
obligaciones que Antonio de Prado habia firmado con su persona®*. Y asi sucedera.
El autor forma su nueva compania®*® y representa en La Monteria desde el lunes, 12 de
abril hasta el 20 de junio, fecha en que se suspendieron las representaciones a causa
del calor. En total se hicieron 57 representaciones, nimero que conocemos gracias a las
anotaciones que realiza Diego de Almonacid sobre las ganancias del “portero, llavero
mayor de los Alcazares y alguacil mayor del corral de La Monteria”, Rodrigo Jiménez?*.

Luis Pando Enriquez no es que se hubiera vuelto un lunatico sino que sospe-
chaba de los movimientos que estaba haciendo el autor con tal de no cumplir su
palabra y pagar su deuda. Y asi, al menos, lo intento. El 7 de abril, antes de empezar

/ la temporada, Antonio de Prado da
poder a Tomas Fernandez, autor de
comedias, que se encuentra en Sanlu-

. car de Barrameda, para que se concier-
te por €l alli, en Cadiz o en cualquier otra ciudad®’. Y pasados unos cuantos dias,
tras la apertura de la temporada, y viendo que el primer intento no habia tenido
resultado, vuelve a dar poder a don Alonso de Luque, Veinticuatro de Granada,
para que se concierte por €l con los responsables del corral de esa ciudad?*® -aun-
que bien es verdad que no se dice en qué fecha quiere ir a representar...-; todo esto
es mas que sospechoso sobre todo si no olvidamos que en Sevilla se encontraba
Prado forzado por las deudas que habia contraido con La Monteria y su trabajo no
le estaba reportando ni un maravedi.
Prado permanecio en la Ciudad y para ello es posible que le tuvieran que
prometer que participaria en las representaciones del Corpus?*°. Compartio cartel
con Roque de Figueroa?*.

de los mismos y Diego Jiménez de Enciso, Teniente de Alcalde de los RR AA, ha mandado
cerrarlos (A RRAA, Caja 279, Exp. 32. Fecha del documento: 23 de septiembre de 1631).

24 APS, Oficio VIII, 1632, leg. 5.542, f. 723r-v. Fecha del documento: 16 de marzo.
235 Cfr. Piedad Bolafios, “Antonio de Prado...”, art, cit. p 176.

26 A RRAA, Caja 279, Exp. 36 y 44.

27 APS, OficioV, 1632, leg. 3.628. f. 533r-v. Fecha del documento: 7 de abril.

28 APS, OficioV, 1632, leg. 3.638, ff. 606v-607v. Fecha del documento: 26 de abril.

29 Recibié de Luis Coello, receptor de los Propios de esta ciudad, 350 ducados por la fiesta del
Corpus APS, Oficio XVII, 1632, leg. 10.988, f. 317r. Fecha del documento: 5 de junio. Reci-
be 50 ducados por la ‘joya’ que reparte con Roque de Figueroa (APS, Oficio XVII, 1632, leg.
10.988, f. 579r. Fecha del documento: 23 de junio).

240 Le libran 50 ducados de resto de los 100 que le liquidaron a él y a Antonio de Prado, por la
‘joya’ (APS, Oficio XVII, 1632, leg. 10.988, f. 570v. Fecha del documento: 23 de junio). Para
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Fernando de Rivera sera el responsable de hacer tres danzas en esta misma
fiesta?*!,

En la ciudad de Sevilla, como en otras ocasiones, se forman diversas companias
que, mas tarde, se repartiran por la geografia andaluza, con la finalidad de volver
cuanto antes a la capital. Asi, Juan de Salazar?*? contrato a varios actores, y San-
tiago Valenciano formo su compania de partes**® con la que se desplazara, entre
otros lugares, a Vejer de la Frontera para hacer el Corpus: tenia que hacer, ademas
de una comedia de capa y espada con sus entremeses y bailes la vispera, dos au-
tos de misterio del Santisimo Sacramento; y por la tarde del Corpus, una comedia
profana?*4. Juan Vazquez?**® y Juan de Nieva, también optaran por formar una
compania de ‘partes’>4°,

El 27 de febrero se encontraba en nuestra ciudad Juan Jeronimo Valenciano
que, determinado a ausentarse de ella, pero necesitado de conformar su nueva
compania para la temporada de 1632-1633, concede poder a Juan de Garavito
para que “reciba oficiales de representacion”?¥’. Ese mismo dia, antes de abandonar
la Ciudad le firma contrato a Alonso de los Rios?*3; al dia siguiente contrato Juan

hacer la ‘fiesta’ necesitd trajes y telas nuevas que adquirié a Cristébal de Valderrama, mer-
cader de telas de oro, al que deja a deber 312 reales, que son resto de mayor cuantia (APS,
Oficio XXI, 1632, leg. 14.534, ff. 1112v-1113r. Fecha del documento: 14 de junio).

241 Luis Coello le abonara 129.200 maravedis por su trabajo (APS, Oficio XVII, 1632, leg. 10.988,
f. 101r. Fecha del documento: 10 de mayo).

242 Domingo de Ochoa, representante se concerté con él (APS, Oficio XIX,1632, leg. 12.823,
ff. 1035-1037r. Fecha del documento: 2 de marzo). Antonio de Avendano y Francisco de
Avendaiio, hermanos, lo hicieron igualmente (APS, Oficio XIX, 1632, leg. 12.823, ff. 1013r-
1014v. Fecha del documento: 4 de marzo).

243 APS, Oficio XVII, 1632, leg. 10.987, ff. 756r-759v. Fecha del documento: 13 de marzo.

244 APS, Oficio VIII, 1632, leg. 5.542, ff. 822r-823r y 856r-859r. Fecha de los documentos: 3 de
abril.

245 Contraté a Nicolas Muiioz y Ana de Cordoba, su mujer que hard las 22 damas (APS, Oficio
XVII, 1632, leg. 10.987, ff. 558v-560v. Fecha del documento: 27 de febrero).

246 Se concert6 el autor con Juan Cuadrado y Juana Sudrez, su mujer. (APS, Oficio XVII, 1632,
leg. 10.987, ff. 600r-601v. Fecha del documento: 1 de marzo).

247 APS, Oficio lll, 1632, leg. 1.740, ff. 708r-709r. Fecha del documento: 27 de febrero.

248 Hara los 2° galanes. Cobrara 16 reales (6 + 10), necesita 2 caballerfas para los desplazamien-

tos, cobrara 200 reales por el Corpus y recibe 700 reales de préstamo. Se los pagara al autor
después del Corpus (APS, Oficio Ill, 1632, leg. 1.740, ff. 706r-707v. Fecha del documento:
27 de febrero).
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de Garavito a Rodrigo de Vivar?* y Francisco de Soto?*°. Algunos dias mas tar-
de, tras haber vuelto Valenciano a la ciudad, se concerto con Juan Vazquez y su
hija, Maria de Espinosa (de 11 anos)?*!, con Pedro de Salazar?*? y con la célebre
Maria Calderon (mujer que fue de Pedro Sarmiento)?>3.

La segunda parte de esta

y .ie (0—&‘7’?7 tempor/ada en el corral de La

% /‘ Monteria fue inaugurada por To-

mas Fernandez que firmo con-

/ trato con Francisco Cano, nuevo responsable de

los designios de este corral, como hemos dicho.

/ﬂ ﬁ (,- Llego el autor a la Ciudad alrededor del 20 de

‘/’ septiembre y obtuvo licencia para representar, el

6 de octubre, siempre que no representara “...co-

medias, bailes ni otras cosas prohibidas ni contra las buenas costumbres”?*; se le

exige que haga 35 comedias nuevas, con sus bailes y entremeses?>. Es posible que,

una vez que terminara este autor sus representaciones, trabajara, al menos, otro

pero, hoy por hoy, no tenemos documentacion que lo avale. La peticion de licencia

para representar de Pedro de Ortegon, incluida en este mismo expediente, no

tiene respuesta. A pesar de este inconveniente, no se puede descarta que este autor
pudiera cerrar temporada en La Monteria.

La presencia de Bartolomé Romero en tierras sevillanas a finales de ario,

mostrando su interés por ir a trabajar a la ciudad de Ecija**°, no puede nada mas

249 Cantard y bailara. Cobrara 9 reales (5 + 4) y recibira 100 reales prestados (APS, Oficio llI,
1632, leg. 1.740, ff. 995r-997r. Fecha del documento: 28 de febrero).

Vecino de Sevilla, en la collacion de San Vicente. Gracioso, cobrard 12 reales (5 + 7). Necesita
dos caballerias para sus desplazamientos y 300 reales prestados (APS, Oficio Ill, 1632, leg.
1.740, ff. 772v-775v. Fecha del documento: 28 de febrero).

251 Haran ‘todo’ lo que les dijere el autor. Cobraran 12 reales (APS, Oficio Ill, 1632, leg. 1.740,
ff. 997v-999r. Fecha del documento: 5 de marzo).

Hard los 3° papeles. Cobrara 14 reales y recibira 150 reales por el Corpus. Solicita 300 reales
de préstamo (APS, Oficio Ill, 1632, leg. 1.740, ff. 980r-981v. Fecha del documento: 6 de
marzo).

253 Hara las 1* damas. Cobrard 31 reales y pide 1.200 reales prestados (APS, Oficio Ill, 1632, leg.
1.740, ff. 1000r-1002r. Fecha del documento: 7 de marzo).

254 A RRAA, Caja 281, Exp. 9. Fecha del documento: 6 de octubre.

255 APS, Oficio VIII, 1632, leg. 5.582, f. 771r-v. Fecha del documento: 27 de marzo.

El autor le da poder a Pedro Vazquez, vecino de Madrid, para que se concierte con los res-

ponsables del corral de Ecija (APS, Oficio IX, 1632, leg. 17.844, ff. 1225r-1226v. Fecha del

documento: 24 de diciembre). Hubo de visitar en varias ocasiones esta ciudad, tal como

hemos constatado la profi. Mercedes de los Reyes y yo, en nuestra trabajo: “La casa de co-
medias de Ecija en la primer mitad del siglo XVII (1617-1644)", ponencia presentada en el

252
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que complicarnos la existencia, pues la distancia entre ambas capitales no es gran-
de y de facil comunicacion entre ambas, por lo que pudo también hacer alguna
representacion en Sevilla. No pudo clausurar esta temporada en La Monteria pues
lo hizo en El Coliseo (trabajo desde el 6 de enero hasta Carnestolendas de 1633),
reinaugurando este espacio dramatico municipal, como hemos comentado®’.

Es también probable que fuera el propio Tomas Fernandez el que clausurara
la temporada en La Monteria pues, aunque no he localizado, de momento, ningun
otro contrato por escrito, era frecuente que, tras el firmado, se prolongara el trabajo,
simplemente, con un pacto verbal. Lo cierto es que sigue manteniendo buenas rela-
ciones con el arrendador de este corral -Pedro de Leon Trebino?*®- ademas de pensar
en formar nyeva compania para la temporada proxima. Asi, para que no los pueda

y : contratar nadie, autoriza a su colega
&)f ¢, Juan de Salazar, autor de comedias,
/// (//CZ; \/L " que en ese momento esta trabajando

V. en Malaga, para que por €l se concier-
te con los representantes Pedro de la
Rosa y su mujer, que en la actualidad
forman parte de su compania®>°.

También se concierta con Fran-
cisco de Velasco y Ana Fajardo, su
mujer?®°,

IV Congreso de Historia de Fcija “Luis Vélez de Guevara y su época, Ecija, (20-23 de octubre
de 1994). Ed. a cargo de P. Bolafios y M. Ojeda, Sevilla, Fundacién El Monte/ Ayuntamiento
de Ecija, 1996, pp.79-110, p. 91, pero no se ha podido documentar, todavia, si llega a ir en
estas fechas concretas.

2

o

7 Cfr. Piedad Bolafios Donoso, “Roque de Figueroa y el ‘cuarto’ Coliseo sevillano (1631-1632)”,
en Hesperia. Anuario de Filologia Hispanica, X, (2006), pp. 9-38.

2% Tomas Fernandez recibe, el 16 de febrero, 1.000 reales prestados de D. Pedro. No se ponen
condiciones salvo que se los devolverd nada mas solicitarselos el racionero (APS, Oficio
XVII, 1633, leg. 10.990, f. 391r-v).

29 APS, Oficio XXI, 1633, leg. 14.536, f. 2r. Fecha: 3 de enero. Llegaron a incorporarse dado que
por el mes de mayo declaran formar parte de la compaiia de Tomas Fernandez (APS, Oficio
XXI, 1633, leg. 14.536, f. 1105r-v. Fecha del documento: 21 de mayo).

260 Francisco hard los primeros galanes y ella, “lo que le ordenare el autor”. Conjuntamente,
cobraran 15 reales de representacién y 8 de racion. Por el Corpus cobraran 200 reales. Y el
autor ha de regalar a la tal Ana, un vestido que valga unos 500 reales (APS, 1633, leg. 5.546,
ff. 369r-371v. Fecha del documento: 31 de enero). El 7 de julio pertenecen a la compaiiia
de Tomas Fernandez pues el autor sale como fiador de la pareja cuando hacen una compra
y dejan a deber a Juan de la Fuente, mercader, una deuda de 563 reales. Adquieren el com-
promiso de pagarle para finales de octubre, aqui en Sevilla, sefial de que tenian intencién
de permanecer en la ciudad (APS, Oficio XVII, 1633, leg. 10.992, ff. 316v-318r. Fecha del
documento: 7 de julio).
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Temporada de 1633-1634

No podemos dudar de que Tomas Fernandez formo compania en Sevilla
y bien pudo abrir la temporada de 1633-1634 en La Monteria (en el corral de El
Coliseo inaugura la temporada Juan Jeronimo Valenciano, con 25 representacio-
nes?®!), en espera de hacer el Corpus, en el que participo con la puesta en escena
de dos carros®®2. Se encargaron los otros dos Autos a Juan Jeronimo Valenciano,
uno?®, y un quinto a Domingo Linan, autor sevillano, que desaparecio rapida-
mente del elenco de los autores dramaticos?¢*.

También se encuentra en Sevilla Juan Félix de Moncada, autor de danzas, que
por este ano de 1633 se ha de conformar con intentar representar en diversos pueblos
de alrededor de la capital®®® y alquilar, igualmente, diversos objetos propios del atuen-
do de las danzas®°¢. No representa este ano en el Corpus sevillano, pero si consigue un
contrato para la virgen de Agosto -con la cofradia de Ntra. Sra. de Cuatro Habitos- para
realizar una danza con once personas, debiendo ir todos ellos adornados con vestidos
de brocateles y tafetanes. Cobrara 7 ducados®®”. Si lucio su arte en el Corpus del ano

261 APS, Oficio XVII, 1633, leg. 10.990, ff. [r-v-r-v-r]. Fecha del documento: 17 de marzo. En
Sevilla formé su compaiiia que no menciono por no ser materia de este trabajo. Hubo de
marchar, cuando terminara en el Coliseo, a Utrera, donde otorga un poder a Damian Rodri-
guez, maestro sastre, para que cobre los 200 ducados que le adeuda el Cabildo Municipal
por el carro que ha de hacer en el Corpus (APS, Oficio Il, 1633, leg. 1.238, f. 1101r-v. Fecha
del documento: 11 de mayo).

Recibe dinero, por adelantado, del Ayuntamiento de Sevilla en varias ocasiones (APS, Oficio
I, 1633, leg. 1.238, f. 453r. y 398v. Fecha de los documentos: 1 y 10 de marzo, respecti-
vamente).

263 Recibié 300 ducados a cuenta de los 500 que debia de percibir por la representacién de un

Auto (APS, Oficio Il, 1633, leg. 1.238, f. 557v. Fecha del documento: 15 de marzo). Segtn
Sanchez Arjona, en sus Anales del Teatro en Sevilla..., p. 285, Valenciano representd La mesa
redonda, de Luis Vélez de Guevara.

264

Cfr. mi articulo “Domingo Lindn, autor de comedias (1632-1635)”, en, Voz y Letra, XVIII/1
(2007), pp. 79-86.

265 Lo intenta en Medina y en Sanlicar de Barrameda (APS, Oficio XVII, 1633, leg. 10.990, ff.
200r-201r. Fecha del documento: 1 de febrero; y leg. 10.991, f. 313r-v. Fecha del documen-
to, 2 de mayo).

Para el pueblo de Paradas, Juan Pérez Ronquillo, le alquila el siguiente atuendo: 9 vaqueros y
cotos de bacaleta; 1 saya; 1 saya; 1 vaquero; 8 juegos de cascabeles; 9 monterones; 1 banda; y
6 penachos de plumas (APS, Oficio XVII, 1633, leg. 10.991, f. 476r-v. Fecha del documento: 28
de abril). Alquila para la fiesta del Corpus de la ciudad de Arcos de la Frontera: 11 vestidos de
tafetanes brocateles y damascos; 4 bonetes; 4 capellanes; 8 juegos de cascabeles. Todo ello ser-
vird para hacer una danza en la fiesta del Corpus. Cobrard por la ropa prestada 200 reales (APS,
Oficio XVII, 1633, leg. 10.991, ff. 484r-485v. Fecha del documento: 5 de mayo).

267 APS, Oficio XVII, 1633, leg. 10.991, ff. 315v-316r. Fecha del documento: 2 de mayo.
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siguiente: en 1634 se completaron las representaciones con danzas del “sarao” y otra
del “cascabel %8, “El regocijo de San Juan Bautista”, con 14 personas y “La escuela de
Matachines”, con 13 personas, fueron ofrecidas por Fernando de Rivera>®.

Como habia ocurrido en otras temporadas, se encuentran en Sevilla diversos
autores formando su compania y, tras reunirla, buscan plazas donde representar. Tal
es el caso de Bartolomé Romero?”°.

También de Juan Acacio Bernal, que forma una compania de partes®”! y
Juan Vazquez que liquida todas las cuentas habidas entre Juan Jeronimo Valen-
ciano y €l*’2,

Domingo Linan hubo de poner su compania a disposicion de Pedro de Leon
Trevino tras la representacion del Corpus, razon por la que éste le reclama cierto
dinero a través de Alonso de Frias Pena?”>.

Hemos de cerrar la temporada con una gran ‘movida’ y sin aportar ni un solo
contrato hecho expresamente en la ciudad de Sevilla para La Monteria. Luis de Borija,
en nombre del racionero Pedro de Leon Trevino se concerto, en algun lugar de Espana,
con Tomas Fernandez para que viniera a representar “...al corral de La Monteria desde
mediado de este presente mes de diciembre...”; dicho autor, “..en orden a cumplir su
asiento, fue disponiendo su compania, y haciéndose de comedias nuevas y aprestando
su viaje para irse acercando, de que le resulto hallarse embarcado y sin tener donde
ir..”. Tenia pensado estar en Sevilla hasta finales de enero y desde aqui ir a Cordoba
“para representar en la dicha ciudad las Carnestolendas y tener en ella la Cuaresma,
rehaciendo su compania...”. Como resultdo que no debio venir para la fecha indicada,
Leon Trevino se concertd, primero, con Pedro de Ortegon mientras llegaba, desde

271

268 Juan Félix de Mocada recibe 3.800 reales de don Luis de Coello, mayordomo de los Propios,
por las danzas que ha de hacer en el Corpus (APS, Oficio XVII, 1634, leg. 10.994, f. 959r-v.
Fecha: 23 de mayo). Para la historia de las Danzas en el Corpus sevillano, ver: L. Matluk
Brooks, The Dances of the Processions of Seville in Spain’s Golden Age, Kassel, 1988.

269 Recibe Fernando de Rivera, de don Luis de Coello, 3.800 reales por obligarse a hacer esas
dos danzas para el préximo Corpus (APS, Oficio IV, 1634, leg. 2.575, f. 1150r-v. Fecha: 18
de mayo).

270 Otorga poder general a Francisco Nifez y le autoriza, ademds, a que se concierte con cual-
quier arrendador de corral (APS, Oficio IX, 1633,leg. 17.846, ff. 418r-419v. Fecha del docu-
mento: 1 de febrero). Forma su compafia el 11 de febrero (APS, Oficio I, 1633, leg. 478, ff.
649r-662). Y este mismo dia firmaron el compromiso de ir a representar el Corpus a la ciudad
de Sanlicar de Barrameda (APS, Oficio I, 1633, leg. 478, ff. 606r-608v).

271 APS, Oficio V, 1633, leg. 3641, ff. 277r-280v. Fecha del documento: 18 de febrero. Es muy
probable que venga de Lisboa y tiene comprometido el Corpus en la ciudad de Medina Si-
donia (APS, Oficio Il, 1633, leg. 1.238, f. 704v. Fecha del documento: 18 de abril).

272 APS, Oficio XVII, 1633, leg. 10.990, f. 520r-v. Fecha del documento: 2 de marzo.

273 Esta en muy malas condiciones este documento (APS, Oficio VI, 1633, leg. 4.350, ff. 1.173v-
1174v. Fecha del documento: [---julio]).
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Murcia, Luis Lopez, al que le contrato Jacinto Acebedo para que hiciera 50 represen-
taciones. Esta es la razon por la que, a principios de 1634, en el momento de su llegada,
don Pedro de Leon Trevino le abona 7.300 reales, como ayuda de costa?”*. Cuando
Tomas Fernandez se entera de que el corral esta ocupado, se detiene en Cordoba y
requiere al racionero 500 ducados por danos y perjuicios®”>. La respuesta a este reque-
rimiento por parte del arrendador fue decirle que podia disponer libremente del corral
para que viniera y pudiera hacer sus representaciones. Lo que no sabemos es si llego
a venir en esa fecha, mientras que de lo que estamos seguras es que Luis Lopez, al
menos, el dia 2 de enero de 1634 esta ya en Sevilla

Los responsables de El Coliseo, para cerrar esta temporada dramatica, no pare-
cen tener autor alguno, pues estan dando poder a Domingo de la Rosa para que
marche a Granada o a otras ciudades, para contratar autores que quieran venir a
representar a esta ciudad?”°.

Temporada de 1634-1635

A pesar de estos breves paréntesis -si los hubo...- la actividad dramatica no
decayo. Y antes de darse inicio a una nueva temporada y recordando todos los
desordenes que habian acontecido en las anteriores, D. Pedro Ximénez de Zuniga,
Marqués de Casal y Teniente de Alcalde de los RRAA, nombro a Esteban de Leon
para que “con vara alta” de justicia, asista al dicho corral y puertas, para que todas
las personas que quieran entrar a ver las comedias, paguen su correspondiente
entrada y si no lo hacen, los pueda prender y poner presos en la carcel del dicho
corral de La Monteria®”’.

La temporada dramatica hubo de iniciarla Luis Lopez, el cual se habia com-
prometido, a finales de la precedente, con los responsables del corral para hacer 50
representaciones. Incluso pudo ser que no las iniciara y hubiera debido de cumplir
su compromiso a partir del 16 de abril, Domingo de Resurreccion. Pero no trabajo
solo este joven ‘autor’?’8: se unio con el veterano Juan Jeronimo Valenciano para
formar una sola compania?”® ‘de partes’ para toda la temporada dramatica de 1634-

274 APS, Oficio XXI, 1634, leg. 14.538, f. [r]. Fecha del documento: 2 de enero.

275 APS, Oficio XVII, 1634, leg. 10.994, ff. 13r-16r. Fecha del documento: 2 de enero.

276~ APS, Oficio IX, 1633, leg. 17.849, ff. 879r-880r. Fecha del documento: 11 de diciembre.
277 A RRAA, Caja 279, Exp. 11. Fecha del documento: 2 de febrero de 1634.

No podemos confundirlo con Francisco Lépez, autor ya consolidado en su trabajo. Luis, en
1632, formaba parte de la compania de Pedro de Ortegdn.

279 APS, Oficio Ill, 1634, leg. 1.748, ff. 903r-905v. Fecha del documento: 15 de febrero. Luis
Lopez ha de hacer los primeros papeles de galanes. Su hija -Maria de Sustayte-, hara los
terceros papeles, ademds de cantar y bailar. Juan Jerénimo Valenciano “...1a parte que me
tocare-dice-...” y Ana Maria de Caceres, su mujer, la 1° parte de las damas.
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1635: “...para representar en esta ciudad y en otras cualesquier partes y lugares...”.
Es posible que el impetuoso e inexperto Luis no quisiera correr con todos los riegos
en esta aventura y se apoyara en un autor consolidado; pero (qué ganaba Valencia-
no? Es posible que la respuesta esté implicita en una de las clausulas del contrato
que firman:

“Item. Que en todos los carteles que se pusieren para las comedias en esta
ciudad y otras partes se han de intitular y poner diciendo que yo, el dicho Juan
Jeronimo Valenciano representa estas comedias, diciendo ‘el valenciano™ .

¢Temia Juan Jeronimo la pérdida de su fama? (¢Empezaba su declive? El paso
del tiempo nos ira respondiendo a esta pregunta.

Indistintamente
iran contratando di-
Versos actores para
completar la compa-
nia. Asi, Luis Lopez
contrato a Juan Cua-
drado, Luis Antonio
y Francisco de Oje-
da 28 También les
hizo contrato a Mi-
guel de Miranda y a
Juana Bautista, su mujer, ademas de a Gregorio de Ayala?%2. Con Juan Jeronimo
Valenciano firmaron Pedro de Narvaez y Catalina de Lagasca, su mujer?®®. Tam-

280 Jtem, leg. 1.748, f. 904r.

281 Haran los papeles que se les ordenare y cobraran de acuerdo a los mismos. No firma Francis-
co de Ojeda, por no saber escribir (APS, Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, f. 425r-v. Fecha del
documento: 10 de marzo).

282 Todos tres se comprometen a “...representar, bailar y cantar y todo lo demas que se nos orde-
nare...”. El autor prestara a Miguel, 600 reales. Si salieran de la ciudad, tendran que recibir
otros 200. A Gregorio de Ayala le prestard, 300 reales. No firma Juana Bautista (APS, Oficio
XXI, 1634, leg. 14.534, ff. 498r-499r. Fecha del documento: 9 de marzo).

28 Pedro de Narvdez cantara “...Ia parte de los contra altos y representaré los papeles que se
me dieren y convinieren en las comedias, bailes y entremeses y poner los tonos en bailes y
entremeses y demds musica...”. La dicha Catalina “...ha de cantar la parte principal en bailes
y entremeses y la parte que le ordenare en las representaciones...”. Por todo el trabajo de la
pareja cobraran 25 reales (14 son de representacién y el resto de racién). La pareja reciben
1.500 reales por adelantado (APS, Oficio XVII, 1634, leg. 10.994, ff. 841r-842v. Fecha del
documento: 8 de marzo).
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bién firmo Francisco Gutiérrez?®*, Francisco de Arteaga y Maria de Morales, su
hija?%, asi como Antonio Ramos y Josefa Roman, su mujer?%°.

Si en verdad funcionaron en algin momento como una sola compania, de-
bieron de terminar su compromiso en La Monteria, dado que sabemos que Luis
Lopez, conjuntamente con Pedro de Ortegon?®” y Bartolomé Romero?® trabajo
solo en la festividad del Corpus?®®. Dudamos de que la fusion entre ambos autores
se extendiera por mucho tiempo al encontrar poderes, por separado, ante sus re-
presentantes para ir a trabajar a Lisboa: Luis Lopez dice que le gustaria estar alla el
1° de septiembre?*® y Juan Jeronimo Valenciano, que en noviembre se encuentra
todavia en Sevilla?®!, quiere ir a Lisboa y se compromete estar alli el dia de Pascua
de Navidad de 1634%°2. Practicamente, habria terminado un autor y le sucederia
el otro. No quiere decir que sus deseos se hicieran realidad, pues sabemos que el

284 Francisco Gutiérrez tendra que hacer las “terceras partes”, bailar y cantar. Cobrard 15 reales
(9 de representacién+ 6 de racién). Recibira 2 caballerias cuando se desplacen vy le llevaran
su ropa por cuenta del autor. El dia del Corpus cobrara 200 reales. Recibe prestados tres-
cientos reales (APS, Oficio Ill, 1634, leg. 1.748, ff. 1.050r-1.051v. Fecha del documento: 5
de marzo).

285 Representaran, bailaran y cantaran: su hija hard las 4* partes y hacer entremeses. Ganaran
entre los dos, 18 reales (10 de representacion +8 de racién). Necesitan tres caballerias para
desplazarse y Ilevarles, por cuenta del autor, la ropa. El dia del Corpus cobraran 200 reales
(APS, Oficio Ill, 1634, leg. 1.748, ff. 1.048-1.049v. Fecha del documento: 5 de marzo).

286 Josefa harfa las 3* damas y su marido lo que le ordenare el autor (APS, Oficio VIII, 1634, leg.
5.546,ff. 581r-583v. Fecha del documento: 12 de febrero).

Cobré, por adelantado, 300 ducados a cuenta de los 500 que le tenfan que librar, por la re-
presentacién de ‘un’ carro (APS, Oficio IV, 1634, leg. 2.575, f. 716r-v. Fecha del documento:
7 de abril).

28 Este autor le dio poder a su mujer, Antonia Manuela (APS, Oficio I1X, 1634, leg. 17.852, f.
187r-v. Fecha del documento: 12 de julio), para que cobrara de D. Luis de Coello, 50 duca-
dos de resto de los 100 que todavia parece deberle el Municipio, por los ‘autos” hechos (APS,
Oficio IX, 1634, leg. 17.852, f. 175r.v. Fecha del documento: 14 de julio).

28 Sanchez Arjona, p. 289... El encargado de solicitar su participacion en el Corpus sevillano de
este afo fue Luis de Escobar, que recibi6 el poder de Juan Jerénimo Valenciano (APS, oficio IlI,
1634, leg. 1.748, ff. 943v-944v. Fecha del documento: 9 de marzo). Después recibe un dinero,
por adelantado, por su participacion en ‘un” auto, Andrés de Guevara, representante, en repre-
sentacion de Luis Lopez. Recibié 300 ducados (APS, Oficio II, 1634, leg. 1.240, f. 695r-v. Fecha
del documento: 27 de abril). Mas tarde vuelve a recibir dinero, por parte del Ayuntamiento, Luis
Lopez, el cual cobré 74.800 maravedis por su participacion y no se menciona para nada al otro
autor (APS, Oficio XXI, 1634, leg. 14.538, . 1.092v. Fecha del documento: 1 de junio).

29 APS, Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, f. 497r-v. Fecha del documento: 17 de junio.

291

287

El 16 de septiembre se encuentra trabajando en Ronda desde donde dio poder a Francisco L6-
pez de Bolanos, corredor de lonja, para que se concertara con los arrendadores de la ciudad
de Sevilla (APS, Oficio IX, 1634, leg. 17.852, ff. 1.230r-1.235r).

292 APS, Oficio lll, 1634, leg. 1.752, ff. 70v-71r. Fecha del documento: 11 de noviembre.
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11 de mayo de 1634 se registro la ultima anotacion relativa a los ingresos de esa
temporada, sobre el teatro, del patio de Las Arcas de Lisboa en los libros de cuenta
del Hospital??.

Si Luis Lopez estuvo representando en el corral de La Monteria 50 represen-
taciones, lo hubo de hacer no solo desde el 25 de mayo, como afirma Sanchez
Arjona?**, sino desde el inicio de la temporada de 1634-1635%, pues la festividad
del Corpus era quien dividia en dos bloques la primera parte de la temporada dra-
matica y no le habria dado tiempo a hacer todas esas representaciones si hubiera
empezado tan tarde. Francisco Lopez abrio la temporada en El Coliseo®®, pudien-
do estar presente hasta dejar paso a Bartolomé Romero -que venia de Lisboa- y
que empezaria sus representaciones en este corral hacia el 20 de mayo?*”. Una vez
que paso el Corpus y los meses de verano, sera Francisco Lopez el que se instale,
de nuevo, en el corral de El Coliseo, para cerrar la temporada, como le exigen los
arrendadores*®8. Aunque no hubo de cumplir su palabra -toda o parte- porque

293 Cfr. Mercedes de los Reyes y Piedad Bolafios, “Presencia de comediantes espafioles en el Patio de
las Arcas de Lisboa (1608-1640)", en En torno al teatro del Siglo de Oro. Actas de las Jornadas VII-
VIII celebradas en Almeria. A cargo de Heraclia Castellon, Agustin de la Granja y Antonio Serra-
no. Almerfa, Instituto de Estudios Almerienses/Diputacién de Almeria, 1992, pp.105-134; p. 128.

29 Sanchez Arjona recoge que el 25 de mayo se dio licencia para representar a Luis Lopez, en
La Monteria, p. 287.

29 Este autor da carta de pago a Pedro de Ledn Trebifio, racionero y responsable del corral de La
Monteria, por valor de 7.300 reales que son los que le prometié Jacinto de Acebedo (que
actuaba con su poder) como ayuda de costa por esas 50 representaciones (APS, Oficio XXI,
1634, leg. 14.538, f. [r]. Fecha: 2 de enero).

2% Los responsables de este corral, el 8 de marzo, firmaron con el autor el contrato por 20
representaciones (APS, Oficio IX, 1634, leg. 17.850, ff. 988r-990r). El 27 de abril le hacen
firmar uno nuevo diciendo que no sé6lo hara las 20 representaciones que tiene ya firmadas
y que estd haciendo, sino que proseguird, sin determinarse el nimero de ellas (APS, Oficio
IX, 1634, leg. 17.851, ff. 252r-253v). Ademas del actor Lorenzo Hurtado, formaron parte
de su compania: Diego de Pavia (APS, Oficio lll, 1634, leg. 1.748, ff. 914r-915v. Fecha del
documento: 18 de febrero); Leonor de Baiiuelos (APS, Oficio IX, 1634, leg. 17.850, ff. 943r-
944r. Fecha del documento: 4 de marzo). Alguna de las hijas de Francisco Lépez hubo de
casar con Sebastidn Gonzalez, autor de comedias (con esta denominacion se concerté con
el actor José Diaz [APS, Oficio Il, 1634, leg. 1.240, ff. 777r-779r. Fecha del documento: 1 de
febrero], pues le Ilama “yerno” desde finales de febrero, y al que le otorga ‘todo su poder” en
dos casiones (APS, Oficio IX, 1634, leg. 17.850, ff. [r-v-r-v-r]. Fecha del documento: 27 de
febrero; y Oficio I, 1634, leg. 483, ff. 694r-695v. Fecha del documento: 1 de marzo).

297 Dice Bartolomé Romero que llegaria hacia el 20 de mayo y que realizaria unas 20 represen-
taciones. Cobrard, cada dia que represente, 150 reales. Recibe por adelantado 3.000 reales
que le desquitaran en la fiesta del Corpus (APS, Oficio IX, 1634, leg. 17.850, ff. 1.001r-
1003v. Fecha: 13 de marzo).

2% APS, Oficio IX, 1634, leg. 17.851, ff. 585v-588r. Fecha: 19 de mayo. No comprendo por qué
los arrendadores de £/ Coliseo, Gaspar Diaz Catafio y Alonso Vergara Cataiio, dan su poder
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quien cerro la temporada fue Luis Lopez que hara las ultimas 12 representaciones,
hasta el martes de Carnestolendas (28 de febrero)?®°.

Todavia era posible que cupiera otro autor antes de que representara Francisco
Lopez -tras el verano-, razon por la que los arrendadores de El Coliseo dieron poder
a Domingo de la Rosa para que se concertara, en Madrid, Granada u otras ciudades,
con algun autor. Ese otro autor fue Juan Jeronimo Valenciano que por medio de su
representante -Francisco Lopez de Bolanos- se concerto con Gaspar Diaz Catano para
hacer 30 representaciones a partir, mas o menos, del 15 de octubre3®.

Hay razones de peso para que el responsable de la Monteria buscara una
buena compania para la segunda parte de esta temporada de 1634-1635. Empe-
z0 por dar poder a Jacinto de Acevedo,
para que se concertara con ‘autores’ que
pudieran venir a representar desde el 15
de septiembre o primeros de noviembre
hasta el dia del Corpus®®' y que pudie-
ran competir con Francisco Lopez y su
primer actor, Lorenzo Hurtado de la
Camara’®,

Es posible que algun autor representara, tras el descanso obligado estival, en
La Monteria, para mas tarde dar paso a Salvador Lara*® que seria el autor que

a Domingo de la Rosa, para que marche a Madrid, Granada u otras ciudades y se concierten
con autores para representar en el Coliseo ;Es que no cumplié su palabra Francisco Lopez?
sEs que se trata de cerrar la proxima temporada? (APS, Oficio IX, 1634, leg. 17.852, ff. 242r-
243r. Fecha: 19 de julio).

299 APS, Oficio IX, 1635, leg. 17.854, ff. 311r-312v. Fecha del documento: 31 de enero. Cobré
1.800 reales por las 12 representaciones.

300~ APS, Oficio IX, 1634, leg. 17.853, ff. 329r-331r. Fecha del documento: 10 de octubre.
301 APS, Oficio XVII, 1634, leg. 10.996, f. 949r-v. Fecha del documento: 12 de julio

392 Dice el contrato que representara lo que le ordenare el autor. Cobrard 33 reales (10+23 de
representacion) y en el Corpus, 700 reales. Pide 4 caballerias “de silla” para desplazarse
él y su gente. Ademas necesita 1 carro para toda su ropa. Pidi6 prestados 2.000 reales
(APS, Oficio IX, 1634, leg. 17.850, ff. 884r-886r. Fecha: 27 de febrero). El nombre de este
autor estd vinculado al de Pedro de Valdés con el que, bajo su proteccién, se hizo famo-
50 (1626), incluso figuré a su lado como coautor de comedias. Gadea, A. y Mimma De
Salvo no asocian los dos nombres hasta este afio de 1626 (“Jerénima de Burgos y Pedro
de Valdés: biografia de un matrimonio de representantes en la Espafa del Seiscientos”,
Diablotexto, 4/5 (1997/98), pp. 143-175; p. 170), mientras que para mi sus nombres
estan unidos desde 1621 (Piedad Bolafos, , “Lorenzo Hurtado y el afio dramético sevi-
[lano de 1640-1641”, Diablotexto, 4/5, 1997/98, pp. 43-60; p. 44). Trabajé, también, en
la compania de Andrés de la Vega, en la temporada de 1625/1626.

393 No hemos localizado el contrato con el autor pero no nos ha de extrafiar pues, si fueron a

buscarlo fuera de Sevilla, se haria en la ciudad de donde partié. Si tenemos el ‘finiquito” que
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cerrara temporada e inaugurara la siguiente, permaneciendo en el corral hasta esa
fecha anterior al Corpus, que eran las condiciones que habia autorizado Pedro de
Leon Trevino, responsable del corral.

Temporada de 1635-1636

En la dltima de las temporadas

/f(- M‘U’ dramaticas que vamos a historiar en
Wex (s este trabajo, tenemos varios autores
' en Sevilla: a Luis Lopez que forma
su compania*®* aunque no sabemos
donde pudo representar. Por parte
de La Monteria tenian contratado a
Salvador Lara*® con su mujer, Ma-
ria Candau’’, que permanecieron

en esta ciudad, al menos, hasta el 12 de junio, donde firmaron y se compro-
metieron ir a Cadiz, 12 dias después de haber pasado el Corpus*”, en el que

304

305

306

307

le firma Pedro de Le6n Trevifo, en el que se liquidan todas las deudas y préstamos entre las
dos partes “desde los tiempos pasados hasta el dia de hoy”, dice el documento (APS, Oficio
XVII, 1635, leg. 10.999, ff. 105v-106v. Fecha del documento: 12 de junio).

Primero se concerté con Juan Jerénimo de Heredia (APS, Oficio VI, 1635, leg. 4.360, ff.
1.296v-1299v. Fecha del documento: 28 de febrero) y el 14 de marzo con un nutrido grupo
de actores: Francisco Alba y Josefa de Valderrama Prieto, su mujer; Francisco Gutiérrez;
Diego de Le6n; Juan Nufiez de Prado; Juan Fernandez; Andrés Golay; Juan Navarro y José
Pulpo (APS, Oficio VIII, 1635, leg. 5.549, ff. 308r-312r).

Es muy evidente que ya estaba representando Salvador de Lara en Sevilla pues, cuando termi-
na la temporada anterior él no forma una ‘nueva’ compania sino que pretende ‘reforzar’ la
que tiene. Para ello da poder a Manuel de Toledo, vecino de Granada, para que le contrate
ciertos actores para su compaiia (APS, Oficio XVII, Oficio XVII, 1635, leg. 10.997, ff. [v-r-v].
Fecha del documento: 5 de febrero).

Fue mujer de Cristébal de Avendaino. No sabemos exactamente cudndo murié pero, en 1635,
la Cofradia de la Novena celebré sus honras.

Ya el 3 de abril habia dado poder a Fernando Bermidez para que se desplazara a Cadiz y
se concertara con los responsables del corral (APS, Oficio XVII, 1635, leg. 10.998, f. [r-v].
Entrega carta de pago a Fray Nicolas de la Cruz, de la orden de San Juan de Dios, prior del
convento de la Misericordia de la ciudad de Cadiz, por valor de 2.000 reales a cuenta de
las representaciones que realizara en esa ciudad (APS, Oficio XVII, 1635, leg. 10.999, ff.
104r-105r. Fecha del documento: 12 de junio). El autor teme no llegar a su destino porque
pudiera ser retenido por el duque de Medina Sidonia. Llegarian algunos dias mas tarde a
Cadiz ya que pensaron detenerse en Sanlticar de Barrameda, ciudad a la que llegaran desde
Sevilla. Para hacer el traslado de su gente y ropa habian solicitado 5.000 reales a Juan de
Vallejo y a Francisco Rodriguez, a los que pagaran en la misma Sanltcar. De aqui que el 14
de septiembre se escriba una nota marginal en la misma escritura del préstamo, anotando
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particip63°®. No sabemos -de los tres autos que escribié Alvaro de Cubillo: San
Juan de la Palma, Mudarra y Los duelos con pan son buenos- los que representara
Lara, pero si que puso en escena ‘dos%. Ni siquiera espero a que le pagaran la
‘joya” (pues es a lo que, seguramente, se refiere cuando da poder a su suegro,
Luis Candau, para que pueda cobrar “cualquier cantidad que le pudieran librar”
desde el Ayuntamiento’!?). EP'" y su gente’'? salieron de Sevilla endeudados,
como era normal, pero gracias a las noticias que nos proporciona Diego de
Valdés, uno de sus representantes, (el cual dice deber a Maria de Serralta 500
reales de resto, por los 7 meses que han vivido €l y su mujer, Bernarda Ma-
ria’?, en la casa-posada que esta en la calle Borceguineria,) puede ser cierto que
Salvador de Lara estuviera todo ese tiempo en Sevilla, pues el mismo dia que
esta cerrando capitulo de su presencia en Sevilla el autor, lo hace algin miem-
bro de su compania. Durante su estancia en La Monteria, exactamente el 31 de
mayo, uno de sus actores -Antonio de Rueda- provoco un incidente, hiriendo
involuntariamente a un muchacho. Representaban la comedia burlesca Castigar
por defender, de Rodrigo de Herrera y Rivera’'*.

Tras cumplir el compromiso Alonso de Olmedo Tofino y Pedro Manuel
(formando una sola compania), para inaugurar la temporada de 1635-1636 en El

que esta cancelada (APS, Oficio VIII, 1635, leg. 5.549, ff. 760r-761r. Fecha del documento:
11 de junio).

3% El 31 de marzo recibieron 350 ducados, como parte de los 700 que recibirian por los dos
carros que han de hacer para el Corpus (APS, Oficio VIII, 1635, leg. 5.549, f. 440r-v).

309 E[ 27 de abril recibié 350 ducados, la mitad de lo que debia de percibir por los dos autos que
realizaria para el Corpus (APS, Oficio VIII, 1635, leg. 5.549, f. 465v).

319 APS, Oficio XVII, 16635, leg. 10.999, f. 102r-v. Fecha del documento: 12 de junio.

31 El matrimonio dice deber a José Velazquez, 1.577 reales. En prenda le han dejado: un manteo
de polin, leonado y oro, con guarniciones de plata y un cintillo de oro, con piedras dobletes,
con veinte y nueve piezas, y cuatro varas y media de lama azul (APS, Oficio XVII, 1635, leg.
10.999, ff. 99r-100r. Fecha del documento: 12 de junio).

%12 Aunque el dinero lo recibieron parte de los actores de su compafia (Pantale6n de Borja reci-
bi6 314 reales; Bernardo de Mediano, 200; Marcos de [...], 300 y Juan de Montemayor, 200)
de nuevo es el matrimonio —Lara/Candau- quien aparece como deudor, ante Alberto de Ullo-
que , de 1014 reales. Le han de pagar desde el dia de la carta, en cuanto pasaran dos meses
(APS, Oficio XVII, 1635, leg. 10.999, ff. 100v-101v. Fecha del documento: 12 de junio).

313 APS, Oficio XVII, 1635, leg. 10.999, ff. 107r-108r. Fecha del documento: [12 de junio].

314 José Sanchez Arjona, Anales del teatro en Sevilla..., op. cit. pp. 295-296. Esta ‘causa’, segln
Sanchez Arjona, se encuentra en el A RR AA; sin embargo, puedo decir que en la actualidad
ha desaparecido. Ha realizado un trabajo de Licenciatura sobre esta comedia don Alberto
Rodriguez Ripodas, dirigida por el doctor don Miguel Zugasti Zugasti y presentada en la
Universidad de Navarra en el ano 2000.

364



Nacimiento del corral de La Monteria (Sevilla) y actividad dramatica. 1° etapa (1626-1636)...

' Coliseo, con 50 representa-
ciones’®, se concertaron con
Sramal [ @ Diego de Almonacid “...a cuyo
WA%% : cargo esta la administracion
del corral La Monteria de co-
medias...”. Deberian de em-
pezar nada mas terminar las
representaciones en El Coliseo,
y hacer, de forma continuada, 20 representaciones, de las cuales, 4, habian de ser
nuevas. Cobraran por cada una 160 reales®'°. Estos plazos se remontan a unos dias
antes del Corpus y, la mayor parte, tras el mismo. (Qué esta pasando para que
vuelva a aparecer Almonacid como responsable de La Monteria? Es cierto que el
arrendador oficial, Pedro de Leon Trevino, esta inmerso en varios pleitos con los RR
AA 'y es posible que le encargara su gestion por esos dias.

Alonso de Olmedo y Pedro Manuel unen sus fuerzas a las de Juan Jero-
nimo Valenciano. Todos tres se encaminaran a Lisboa?"”, arrastrando una deuda
de 9.500 reales que habian adquirido en esta ciudad®'8, pero que podran pagar sin
demasiadas estrecheces gracias a que empezaron a representar el 12 de agosto,
permaneciendo en la ciudad olisiponense hasta finales de noviembre®'®.

Es posible que, si estuvo Pedro de Ortegon’?’ en Sevilla y/o pueblos de
alrededor hasta mediados del mes de noviembre de 16353?' (inmerso en un mar

315 APS, Oficio VIII, 1635, leg. 5.549, ff. 430r-433v. Fecha del documento: 18 de marzo. El 31 de
marzo recibiran 7.500 reales a cuenta de las 50 representaciones que tenian que hacer en E/
Coliseo (APS, Oficio VIII, 1635, leg. 5.549, f. 441r-v). El 7 de julio liquidan cuentas con Juan
de Vallejo Solis-como si fuera el que ha sacado todo el dinero de su bolsillo-, incluyendo
300 ducados por el Corpus, més 80 ducados de la ‘joya’: en total le deben a Vallejo 1.162
reales que tendrdn que pagarselos dentro de tres meses (APS, Oficio I, 1635, leg. 1.243, ff.
466r-467r).

316 APS, Oficio VIII, 1635, leg. 5.549, ff. 745r-747v. Fecha del documento: 30 de mayo.

317 Reciben de Mateo Ximénez, Juan Rodriguez y Andrés Guerrero 28 mulas para trasladar su
compaiiia y todo el hato. Se las devolveran en Santaren (APS, Oficio Ill, 1635, leg. 1.755, ff.
476r-477v. Fecha del documento: 26 de julio).

318 Les prestd el dinero Juan Méndez de Le6n al que le pagaran, en la misma Lisboa, durante el
mes de septiembre (APS, Oficio Il, 1635, leg. 1.243, ff. 601r-602r. Fecha del documento: 26
de julio).

19 Véase Mercedes de los Reyes y Piedad Bolanos, “Presencia de comediantes espanoles...”, art.
cit., p. 128.

320 Véase la composicién y firmas de los representantes de esta compania, para esta temporada,
en Piedad Bolanos, “El actor en el barroco y sus circunstancias. Estado de la cuestion”, art.
cit. p....

321 En esta fecha decidira marchar a Lisboa, al Patio de las Arcas que siempre fue considerado
como parte de las rutas de las compaiifas castellanas.
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de deudas???), fuera el que, tras el verano, representara en alguno de los corrales
sevillanos pero que, por el momento no podemos determinar. Después marcho a
Lisboa donde empezo a representar el 10 de diciembre’?,

De esta forma, y casi cerrando un circulo, hemos terminado la temporada (el
6 de febrero fue miércoles de Ceniza) como empezamos: la persona de Almona-
cid vuelve a estar presente -aunque sea circunstancialmente- hasta que un nuevo
arrendador (el 22 de febrero de 1636, se determina volver a alquilarlo en subasta
publica) se haga de las riendas del corral. Este sera Miguel de Molina Escobar
que lo disfrutara durante los dos proximos anos y que nosotros historiaremos en
otro momento.

322 Como el autor no tiene liquidez, es el cobrador de su compania, Juan Lépez, el que se hace
cargo de ciertas deudas. Le debe el autor a Juan Lépez 5.437 reales, repartidos en los si-
guientes conceptos: 1.700 reales de una escritura que pagé, en Antequera, ante Alonso Mu-
foz, el 17 de noviembre de 1634; 3.287 reales que pagd a Marcos Diaz Bana y a Pedro Diaz
(hermanos), vecinos de Antequera, por escritura que paso, también ante Alonso Mufoz, el
17 de junio de 1635; y 450 reales por cédula firmada de su nombre, en la villa de Utrera, el
13 de agosto de 1635. Le promete pagarle en Lisboa, que dice estar de partida para esa ciu-
dad (APS, Oficio XVII, 1635, leg. 11.000, ff. 734r-736v. Fecha: 10 de noviembre). Como Juan
Lopez pertenecia a su compania y marchaba con ellos a Lisboa, pues podia estar mas o me-
nos seguro de que cobraria; lo peor eran las otras deudas contraidas con civiles que siempre
desconfiaron de los autores, pues no sabian si los verian mds por esa ciudad y si mandaban
a cobrar la deuda a alguien, les costaba dinero. De aqui que Juan Perea, vecino de Sevilla, al
que debe Ortegdn 2.026 reales y al que ha prometido pagarle en la 1* semana de Cuaresma
del afio proximo, le ha de entregar, en prenda, un arca que contiene las siguientes prendas:
“-una ropa de [...] rosada con guarnicion de orol...]; -[...] en tafetan negro; -Un vestido de
br[...Ina a tornadillos, de tafetdn azul con galén de plata falso y lentejuelas en alzado; -Otro
sayuelo y de cantar, de tela rosada, fina, y guarnicién de oro fino, un calzén y ropilla mari-
nero, de hergueta, aforrado en tafetan dorado; -Un jubén de tela largueado de oro fino; Un
jubén blanco de tela, raido, con guarnicién fino; Una cota de tela fina blanca aforrado en
tafetdn encarnado...”(APS, Oficio XVII, 1635, leg. 11.000, ff. 607r-608r. F. 607r-v. Fecha: 14
de noviembre). Pedro Ortegon se lo pensé mejor y decide darle poder al Sr. Pera para que
venda la ropa que le ha entregado, se cobre sus deudas y pague otras que tiene Ortegén con
diferentes proveedores (APS, Oficio XVII, leg. 11.000, f. 775r-v. Fecha: 14 de noviembre).

323 Véase Mercedes de los Reyes y Piedad Bolanos, “Presencia de comediantes espafioles...”, art.
cit., p. 128.
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Anexo Il
El rey

Don Alonso de Bolanos, mi Alcalde de Cuadra de la Audiencia de dicha ciudad
de Sevilla, por parte del conde de Olivares, duque de Sanlucar, Alcalde perpetuo de
mis Alcazares de esa ciudad, se me ha representado que en ellos se ha hecho un teatro
que llaman La Monteria, para representacion de comedias con grande gasto y suntuo-
sidad y en conocido beneficio y aumento de las rentas reales como se reconocia de
las las capitulaciones y acuerdos hechos por escritura de que hacia presentacion y que
el aprovechamiento resultaba de las entradas, bancos y sillas, aposentos y otras cosas
de dicho teatro y para que se conservase tomaria el arrendador de él conciertos con
autores que haciéndoles comodidades y partidos iban a representar alli donde esta
Corte y otras partes del reino, y que si bien parecia que estos no debian estar sujetos a
representar en El Coliseo, ni las justicias poderles compeler a ello, puesto que el ir a esa
Ciudad no era acaso ni contingencia, sino determinadamente a los dichos Alcazares,
me suplicaba que pues de esto se seguia tan conocido aumento de las rentas de ellos,
me sirviese demandar, despachar cédula para que en los casos de llevarse de cualquier
parte de estos reinos, representacion cierta y determinada para dicho teatro, a costa y
gasto del arrendador o persona a cuyo cargo estuviere, dejasen las Justicias representar
libremente, sin obligarles a salir a El Coliseo y habiéndose visto en mi Junta de Obras y
Bosques con que cerca de esto informo el Conde de la Puebla, siendo Asistente de esa
Ciudad, y lo que la misma Ciudad ha representado contradiciéndolo, pretendiendo que
por privilegio que tiene le toca el derecho de elegir los autores de comedias, no sdlo los
que vinieren casualmente o contratados por su parte, sino también aquellos que por la
de los arrendadores de La Monteria fueren traidos debajo de pacto y concierto, y por su
cuenta y riesgo. Y, consultandome sobre ello la dicha mi Junta, he tenido por bien de
ordenar y mandar, como por la presente ordeno y mando, que todas las veces que
todas las veces que los arrendadores del teatro de La Monteria o persona a cuyo cargo
estuviera llevaren autores de comedias por su cuenta y a su costa de cualesquiera parte
de estos Reinos, debajo de contrato de ir determinadamente a representar a €l, no se
los pueda quitar de dicha Ciudad ni las Justicias obligarles a que vayan a El Coliseo, sino
que les dejen representar libremente en La Monteria, esto con calidad que no perjudique
por ello el derecho que la Ciudad tiene adquirido de llevar los maravedis que se le dan
para limosna y su desempenio como se acostumbra en los demas teatros, entretanto que
no se declare que no los pueda llevar del de La Monteria, como de los otros, y que en
cuanto a los autores que llegaren acaso a la ciudad o ella los llevare por su cuenta, se le
guarde el privilegio que tiene de elegir con todas las circunstancias y calidades que en
€l se expresan porque solo no ha de poder usar ni gozar de ella en cuanto a los autores
qu se llevaren para La Monteria, en la forma que va referido, y para que asi lo hagais
cumplir y ejecutar, os doy y concedo poder y comision en la forma cuan bastante se
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requiere y es necesario con sus incidencias y dependencias, con jurisdiccion privativa a
todos mis Consejos, Audiencias y Chancillerias y cualesquier justicias y jueces de estos
reinos y, en particular, a la Audiencia de esa Ciudad y al Asistente y sus Tenientes, a los
cuales mando no se entrometan en nada de los susodicho, antes os den y hagan dar el
favor y ayuda que les pidiéredes y fuere menester, porque mi voluntad es que Vos solo
conozcais de ello y que las apelaciones que hubiere de vuestros procedimientos vengan
a la dicha mi Junta de Obras y Bosques y no a otro tribunal alguno, porque a todos los
demas los inhibo y he por inhibirlos del conocimiento que asi conviene a mi servicio.
Hecha en Madrid, a catorce de abril de mi seiscientos y treinta y un anos. Yo el Rey. Por
mandato del Rey Nuestro Sefior, don Francisco del Prado. Estaba senalada de las rabri-
cas de los senores de la Junta de Obras y Bosques. Concuerda con la cédula original’

' ARRAA Caja 220, exp. 28. Ha sido transcrita actualizando su graffa, acentuacion vy

puntuacién
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LA FABULA DE CRISELIO Y CLEON DE DIEGO
JIMENEZ DE ENCISO

Mercedes DE LOS REYES PENA

Universidad de Sevilla

A Antonio Serrano, a quien tanto
debe el teatro del Siglo de Oro

Diego Jiménez de Enciso (1585-1634), autor de la fabula pastoril-mitologica
de caracter alegorico objeto de nuestro estudio, fue un dramaturgo sevillano,
situado en la estela de Lope de Vega. Vivio muy ligado a la ciudad hispalense
a través de los diversos cargos que desempeno a lo largo de su existencia. Esta
transcurrio, no obstante, entre Sevilla y Madrid, frecuentando en ambos lugares a
hombres de letras que le tributaron encendidos elogios. No fue un escritor dema-
siado fecundo, habiéndose conservado una serie de obras de autoria indiscutible,
junto a otras de autoria controvertida, algunas de las cuales se representaron en
fiestas palaciegas'.

Precisamente, una de ellas fue la Fabula de Criselio y Cleon, la cual solo nos ha
llegado en dos manuscritos, ambos con escritura del siglo xvii, radicados en Madrid,
Real Academia de la Historia, Col. Salazar, 9-762, L. 29; y Toledo, Biblioteca de
Castilla-La Mancha / Biblioteca Publica del Estado, Ms. 282 (olim: Sala Reservada

! Su biografia mas completa continda siendo la de Emilio Cotarelo y Mori, “Don Diego Jiménez
de Enciso y su teatro”, Boletin de la Real Academia Espanola, 1, 1914, pp. 209-248, 385-
415y 510-550. A ella, se pueden sumar las “Observaciones preliminares” de Eduardo Julia
Martinez, a su edicién de “El encubierto” y “Juan Latino”, comedias de don Diego Ximénez
de Enciso, Madrid, Real Academia Espanola, 1951, pp. VII-LXXII, y los datos aportados por
Mercedes Cobos, en “El testamento, la partida de defuncién, el inventario de bienes y otros
documentos inéditos relativos a los dltimos afios de la vida del dramaturgo Diego Jiménez
de Enciso”, en Actas del IV Congreso Internacional de la Asociacion Internacional “Siglo de
Oro” (AISO) (Alcala de Henares, 22-27 de julio de 1996), Maria Cruz Garcia de Enterria y
Alicia Corddn Mesa, eds., Alcald de Henares, Universidad de Alcala, 1998, 2 vols., vol. |,
pp. 449-458. Un breve resumen de su vida y obra, puede leerse en Mercedes de los Reyes
Pefa, Piedad Bolafos Donoso, Juan Antonio Martinez Berbel, Maria del Valle Ojeda Calvo,
José Antonio Raynaud y Antonio Serrano Agullé, Cuaderno de teatro andaluz del siglo XVII,
Sevilla, Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura (Centro Andaluz de Teatro y Centro de Do-
cumentacion de las Artes Escénicas de Andalucia), 2006, de donde he tomado los datos aqui
expuestos, pp. 82-84, p. 82. Agradezco a José Antonio Raynaud la lectura de este articulo y
sus acertadas observaciones.




Mercedes de los Reyes Pefia

Est. 9-5)2, siendo la unica de sus obras hoy conocidas que ha permanecido inédita
hasta la penultima década del siglo xx>. Este hecho y las posibles razones a las que
pudo deberse, su condicion de comedia cortesana con las plausibles resonancias so-
cio-politicas frecuentes en este tipo de piezas, la fama de su escenografo, la carencia
de un estudio de conjunto por la critica especializada, la necesidad de una edicion
critica, los aciertos dramaticos que presenta y otros atractivos que iré desgranando
poco a poco fueron para mi motivos mas que suficientes para acercarme a ella en
una primera aproximacion a lo largo de este trabajo.

Es bien conocido que la Fabula de Criselio y Cleon se ejecuto en las fiestas de-
sarrolladas en Palacio para celebrar el reconocimiento del principe Baltasar Carlos,
que aun no tenia tres anos de edad (habia nacido el 17 de octubre de 1629),
como digno sucesor de su padre Felipe IV por los representantes del Reino, con
juramento y homenaje de obediencia y fidelidad. El acto, previsto para el Domin-
go de Carnestolendas —22 de febrero de 1632—, se pospuso hasta el 7 de marzo.
Esta ceremonia fue prolijamente descrita por don Antonio Hurtado de Mendoza,
secretario de Camara de Su Majestad, en cumplimiento de sus ordenes*. Quiza
sorprenda que, a pesar de la excelsitud de la persona objeto del acto y del orde-
nante de su cronica o relacion, ésta fuera dedicada por su autor al conde-duque de
Olivares, clara senal de que se encontraba en los momentos de mayor disfrute de
su privanza. En disculpa de esa referida prolijidad, Hurtado de Mendoza alega que

2 Véanse sus respectivas descripciones en Victor Infantes, “Nueva luz sobre el manuscrito de
la Fébula de Criselio y Clen de Diego Ximénez de Enciso”, Dicenda. Cuadernos de Filo-
logia Hispanica, 2, 1983, pp. 167-174, pp. 171 y 174. Para la del segundo (Toledo), véase
también Francisco Esteve Barba, Biblioteca Pdblica de Toledo, Catédlogo de la Coleccion de
Manuscritos Borbon-Lorenzana, Madrid, Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y
Arquedlogos, 1942, p. 213, ndm. 282. Este dltimo manuscrito se encuentra digitalizado en la
Biblioteca Virtual del Patrimonio Bibliografico Espanol (http://bvpb.mcu.es/va/catalogo_ima-
genes/grupo.cmd?path=11000599).

3 Ignacio Gomez de Liafio y Victor Infantes, eds., con una sinopsis de la versificacion por José
Maria Micé, “Fabula de una muerte anunciada”, £/ Crotalén. Anuario de Filologia Espanola,
1, 1984, pp. 485-607 (la edicién en pp. 501-607). Aunque —como advierten— fijan el texto
tomando como base el manuscrito de la Real Academia de la Historia, en su descripcion
incluyen, por error, la del manuscrito de la Biblioteca Piblica de Toledo (pp. 497-498). Para
seguir sus mismas denominaciones, llamaré al ms. de la Real Academia de la Historia A y al
de la Biblioteca Publica de Toledo, B.

* Convocacion de las Cortes de Castilla, y Ivramento del Principe nuestro Sefior D. Baltasar Carlos,
Primero deste nombre, Afo 1632, Madrid, Imprenta del Reino, 1632 (Madrid, Real Acade-
mia Espafola, 40-7-22, ejemplar consultado por el que citamos). Nuestra intervencion en las
citas del texto se reduce al desarrollo de las abreviaturas sin advertirlo, a la modernizacién
con criterios actuales de la puntuacién, acentuacién y uso de mayusculas (excepto cuando
las hemos estimado significativas), y a la transcripcién de la grafia u por v, cuando tiene valor
consonantico, y v por u, cuando su valor es vocalico, para facilitar la lectura.
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el que la escrive ha tenido orden de referir hasta lo que se llamara menu-
dencia, para que en las ocasiones de adelante no dexe ignorar nada de lo
que deve hazerse, assi en las acciones mayores de las Cortes y luramentos,
como en senalar los lugares, sitios y distancias que toco a cada persona y
oficio, sin omitir en la ceremonia y adorno ni aun lo menor que se executo
y dispuso en ambos dias (s. f.).

Sin embargo, a pesar de lo expuesto en los “Preliminares”, el relator no se
mostrara tan detallista al describir los festejos que acompanaron al solemne evento
politico. No obstante, al estar ante un testigo de vista, no nos resistimos a reproducir
aqui, aunque ya lo hayan hecho parcialmente algunos estudiosos, sus palabras al
respecto, pues nos serviran de punto de partida y para contextualizar la represen-
tacion de la Fabula. La Villa previno una lucida mascara, “en que se combidaron
para quarenta parejas ochenta cavalleros, en que entraron parte de los grandes
senores de la Corte, llevando gran numero de lacayos con achas blancas, vestidos
de libreas” (f. 45v.). Juntandose en la Plaza de San Salvador, llegaron a Palacio “en
ayrosos cavallos y ricos jaezes, coronados de luces y plumas” (ibidem). Tras presen-
tarse a Sus Majestades y Altezas y correr dos veces, lo hicieron en otros lugares
de la ciudad dispuestos para ello (ibidem), con lo cual el pueblo fue participe y
admirador de una fiesta parateatral celebrada para y por el engrandecimiento de la
monarquia. A esta fiesta, debemos anadir las tres que hizo en Palacio “la Condesa
Duquesa de San Lucar al iuramento y al desteto del Principe” (ibidem). Conviene
recordar que era esposa del conde-duque de Olivares, camarera mayor de la Reina
y aya del pequeno Baltasar Carlos. En este caso, se trato de la representacion de
tres comedias, pero cedamos de nuevo la palabra a Antonio Hurtado de Mendoza,
como espectador privilegiado de las mismas:

[...] la primera (y no ay mayor alabanca), del principe de Esquilache,
D. Francisco de Borja [...]. La segunda la escrivio D. Antonio de Mendocga,
y fueron ambas de capa y espada. La ultima, D. Diego Ximénez de Enciso,
persona bien conocida por su nobleza, y por las muchas y celebradas que
se han representado suyas, y, junto con ser tan ingeniosa y grave ésta de lu-
piter vengado, la acompanaron excelentes y varias apariencias, introducidas
por el autor y fabricadas por el arte de Cosme Loti, insigne ingeniero flo-
rentin que sirve a Su Magestad en esta ocupacion, adornandola de todos
los mayores representantes, sacando de cada compania el mas senalado,
y luciéndola con muchas y diversas galas, y variedad de trages, siendo el
ornamento y la vista del teatro tan admirable que, mudo, hizo grande
la representacion. Representose a Sus Magestades y Altezas el Domingo
de Carnestolendas, estando el salon compuesrto no solo de la magestad
ordinaria con que assisten a las comedias publicas, sino con otro mayor
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lustre en la disposicion y aparato, en tantos repartimientos divididos para
las personas reales, damas, grandes, mayordomos, gentileshombres de la
Camara y muchos cavalleros, y el pueblo, que de lo mayor dél estuvo, y
se permitio infinita gente, combidando aquel dia a las senoras de la Corte,
haziendo un tablado a proposito para ellas, retirado y decente; y el lunes, a
los Consejos en publico, y en celosias retiradas a otros ministros de Estado
y Guerra, Embaxadores y Prelados y Eclesiasticos graves; y el martes, al
Reyno y a la Villa y otras personas senaladas, hallandose los tres dias las
mugeres de algunos Consejeros y de los criados nobles del Rey y de la
Reyna, haziendo tanta suspension y gusto que, durando quatro horas, tuvo
tan atento y admirado el auditorio que pudo hazer quexa de la brevedad,
pidiendo lo vario, lo nuevo y lo grande otra relacion copiosa y distinta,
deviéndosele perdonar a ésta lo que se ha dilatado, por la orden que ha
tenido el que escrive de no olvidar circunstancia ninguna, porque en todas

las acciones en que entran las personas de los reyes no ay cosa pequena
(ff. 46r.-47r.).

Aunque el cronista nos deja con la miel en los labios, cuando interrumpe su
descripcion con la excusa de que “lo vario, lo nuevo y lo grande” de la puesta en
escena de la pieza requeria otra relacion, no es poco lo descrito en la realizada. Qui-
za lo primero que sorprenda sea el titulo de la obra representada, Jupiter vengado,
al no figurar en el encabezamiento de ninguno de los dos manuscritos en los que
se ha conservado; sin embargo, estos dos versos de Criselio en su llamada a Jupiter
casi al final de la trama, y la actitud y actuacion del dios justifican dicho titulo y el
de Jupiter agraviado que recibe en documentacion de archivo®:

° Se trata de un documento publicado por N. D. Shergold y J. E. Varey, firmado en Madrid,
el 15 de marzo de 1632, por el cual se acaban de pagar a Cristébal Gémez, maestro de
obras, “los 540 reales que hubo de hauer por hacer a toda costa los ataxos de madera
que hico en el corredor del Alcacar de esta dicha villa para el bestuario de la comedia
que se hico a SS. MM. en el Salén, la qual fue la de Jupiter agrabiado, como todo lo
susodicho consta y parece [...]” (Representaciones palaciegas: 1603-1699. Estudio y
documentos, London, Tamesis Books [Fuentes para la Historia del Teatro en Espana, ],
1982, p. 48, doc. nim. 12). En las citas que siguen de la Fdbula, aunque fue publicada
por Gémez de Liano e Infantes (G/), ofrezco mi propia edicién, al diferir de aquélla en
ciertas soluciones y por contener errores de lectura. A diferencia de estos dos editores, he
seguido el ms. B por poseer una lista de “Interlocutores de la Fabula” (f. 3r.), tras la Carta-
dedicatoria al Conde-duque (f. 2r.), donde figuran en la primera columna los nombres de
los personajes de la pieza y en paralelo, en una segunda columna, los de los personajes
reales que representan mediante sus respectivas iniciales, columna ésta que falta en A,
como vya ellos advirtieron. Contiene, ademas, tres versos que A no reproduce. Al no ser
objeto de este trabajo realizar una edicién critica de la Fdbula, no he cotejado ambos
manuscritos con los presupuestos necesarios para ello y he seguido siempre B. No obs-
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CRISELIO i]upiter, venga este agravio,
muéstrate a el° mundo severo!
[...]

Jupirer - ¢Quién es este que, mintiendo
deidad, usurpa mis rayos?
Loco Anfiloco, soberbio,
(asi a los dioses te atreves,
sacrilego?, (asi, resuelto?,
a Apolo hurtas la ciencia
y a mi los rayos y truenos?
Jupiter soy, que obligado
de los poderosos ruegos
de el® gran descendiente mio
a darte castigo vengo (B, f 85r.-85v.)°.

El término genérico de “fabula”, incluido en el titulo, no es extrano, pues asi
se designaban en la literatura latina diversos tipos de creacion, como cuentos,
mitos, obras teatrales, etc., siendo una palabra muy asociada al mito, de donde
surge la denominacion de fabula mitologica y, como veremos, la mitologia esta
presente en la nuestra. También se adapta a la significacion de “fabula” proce-
dente de Aristoteles: sucesion de hechos encadenados por relaciones de causa-

tante, en los versos y acotaciones citados, he reproducido las diferentes lecciones que A
presenta respecto a B, para el conocimiento del lector, e indico siempre la/s pagina/s y
el nimero de los versos que tienen las citas elegidas en G/, para quien desee cotejarlas.
Respecto a la letra de los manuscritos, el B presenta una escritura més cuidada y de mas
lenta ejecucion; marca casi siempre los comienzos de estrofa, fragmentando los versos
del romance en cuartetas; deja espacios en blanco en los versos que faltan, excepto en
una ocasion; y en lineas generales posee grafias mds cultistas y arcaizantes, si bien no
siempre. En las citas de caracter textual, situadas a pie de pagina entre las filolégicas,
utilizo la letra redonda para el reclamo y las lecciones de los mss., y la cursiva para las
indicaciones sobre ellas. En el caso de las acotaciones, el reclamo va también en cursiva.
En la transcripcion, he modernizado el texto en todo aquello que no afecta a las carac-
teristicas propias de la lengua de la época en los diferentes niveles del signo lingiiistico,
respetando las habituales contracciones deste, dello... y la falta de contraccién en pre-
posicién mds articulo (a el, de el).

° aellal A (f. 74v.).

7 asi, resuelto] asi y resuelto A (f. 74v.).

8 deell del A (f. 74v.).

9 G, pp. 605, wv. 3736-3737 y 3741-3751.
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lidad a través de los cuales se desarrolla una historia narrada en una novela o
representada en un drama'©.

J. E. Varey, N. D. Shergold y Charles Davis, cuando registran la entrada de
Jupiter agraviado en Comedias en Madrid: 1603-1709. Repertorio y estudio biblio-
grdfico"!, situan su representacion, basandose en el documento arriba referido,
“antes del 15 de marzo de 1632 [...]. Palacio, Salon” y afirman que “es probable
que se trata [sicl aqui de una representacion de Jupiter vengado, o sea Fabula de
Criselio y Cleon, obra de Diego Jiménez de Enciso, para festejar el juramento del
Principe Baltasar Carlos, celebrado el 7 de marzo”'?. La lectura de los versos
citados permiten —estimo— la aceptacion de los tres titulos para la misma obra;
y la relacion de Hurtado de Mendoza, el establecimiento de la fecha concreta
de su representacion en Palacio: el 22 de febrero de 1632, Domingo de Car-
nestolendas, el dia que en principio estaba previsto para la jura del Principe.
Si el lunes 23 y el martes 24 se volvio a poner en escena para determinadas
autoridades, la fecha de su representacion palaciega tuvo que ser €sa, pues, al
caer el Miércoles de Ceniza en 25 de febrero, comenzaba la Cuaresma, periodo
de prohibicion de las representaciones teatrales hasta la llegada de la Pascua de
Resurreccion, que ese ano fue el 11 de abril.

Si bien ésta es la unica fecha documentada hasta ahora para la representacion
de la Fabula de Criselio y Cleon, su lectura pone de manifiesto que no se trato de una
comedia escrita para la ocasion, como era bastante habitual en las piezas cortesa-
nas. Su composicion —como ha admitido la critica— debio ser anterior, y distinto el
acontecimiento para el que se escribio: un cumpleanos de Felipe 1V, nacido el 8 de
abril de 1605 y rey de Espana desde el 31 de marzo de 1621, tras el fallecimiento
de su padre Felipe Il1. Pero precisemos mas ambos términos.

Cotarelo propuso para su escritura la fecha de 1622. Se basaba para ello en el
significado real de la Fdbula, que no es mas que “una continua alegoria de los amo-
res juveniles del rey Felipe IV y de la privanza del Conde de Olivares”, siendo la
muerte de Alcino en ella “una representacion de la violenta dada al Conde de Villa-
mediana [el 21 de agosto de 16221, que se trata de justificar con el atrevimiento de
este caballero en competir en amores con el Rey, bien fuese Nerea la Reina [Isabel
de Borbonl (cuyo anagrama imperfecto es), o bien otra dama cualquiera, amada de
Felipe: dona Francisca de Tabora, por ejemplo, como pretendio Hartzenbusch”®.

10 Cfr. Demetrio Estébanez Calderén, Diccionario de términos literarios, Madrid, Alianza, 1999,
1 reimpr., pp. 405b-407a.

London, Tamesis Books en colaboracion con la Comunidad de Madrid (Fuentes para la Historia
del Teatro en Espana, IX), 1989, p. 141.

2 |bidem.

3 Cotarelo, “Don Diego Jiménez de Enciso...”, 1914, pp. 400-401. Las indicaciones entre cor-
chetes me pertenecen.

1

N
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Anade, ademas, a su argumentacion la segura presencia de Jiménez de Enciso en
Madrid en 1622, lo que le “autoriza a pensar que entonces seria cuando escribio
su fabula, tal vez de orden del Conde Duque (indicio es la dedicatoria), y con el
proposito dicho de responder al clamor general, especialmente de los poetas, por
el terrible fin del atrevido Conde”, cuya muerte achacaban a “impulso soberano”'.
En fecha posterior, Ignacio Gomez de Liano y Victor Infantes, que en los prelimi-
nares de su edicion interpretan la Fabula a la luz de su significacion socio-politica
a través del plano real de la alegoria que dramatiza, también propugnan que fue
escrita por orden del Conde-duque “probablemente pocos meses después de la
muerrte de Villamediana y de Zuniga”". En el caso de este ultimo, se trataba de
don Baltasar de Zuniga, tio materno del conde de Olivares. Anciano hombre de
estado de reconocida autoridad, fue primer ministro de Felipe IV desde que el dia
de su ascension al trono le encargo la direccion del gobierno hasta el 7 de octubre
de 1622, en que murio de forma repentina'®, en circunstancias extranas, segun los
citados editores, “en las que algunos quisieron ver la mano de Olivares”, arrastrado
por su deseo de llevar por si mismo las riendas del Estado". Es decir, que Gomez
de Liano e Infantes situan la fecha de composicion de la Fabula a finales de 1622
o principios de 1623.

Sin embargo, aunque sean puros datos de historia externa, si tenemos en
cuenta los titulos y cargos que se adjudican al conde-duque de Olivares en la
dedicatoria de la Fabula y los que se arroga a continuacion Jiménez de Enciso,
como su autor, en la portada, es necesario retrasar esa datacion hasta una fecha
posterior al 1 de agosto de 1625, la mas tardia en la obtencion de los titulos y
cargos referidos en ambos casos. De cualquier forma, tampoco esta cronologia
nos aleja tanto de la muerte del conde de Villamediana, pues las noticias de su
azarosa vida y muerte continuaron circulando por la Corte, convertidas muy
pronto en leyenda. Pero, para probar lo afirmado, transcribamos dicha portada,
muy semejante en los dos manuscritos, y vayamos a las respectivas fechas:

' Ibidem, p. 401.
> En “Fabula de una muerte...”, 1984, pp. 485-497 (la cita en pp. 490).

' Cfr. Carmen Bolafos Mejias, “Baltasar de Zufiga, un valido en la transicion”, en Los validos,
José Antonio Escudero, coord., Madrid, Universidad Rey Juan Carlos-Editorial Dykinson,
2004, pp. 243-276.

7 En “Fabula de una muerte...”, 1984, pp. 488-489 (la cita, en p. 489). Opinion ésta con la que
no coincide Carmen Bolafhos Mejias, para quien no cabe duda de que en su planificado
proyecto, el mayor obstaculo al que se enfrenté Olivares fue la repentina muerte de Baltasar
de Zahiga (“Baltasar de Zihiga, un valido”, 2004, p. 274).
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Fabula de Criselio y Cleon'®
a

el Excelentisimo Senor Conde de / Olivares, Duque de Sanct Lucar®®, / Gran
Chanciller de las Indias, / Comendador mayor de Alcanta- / ra, de los Consejos

de Estado / y Guerra de Su Majestad, / Sumiller de Cor- / pus y su Camarero?!, y

Caballe- / rizo mayor??

*kk

Escribiola?® Don Diego Ximénez / de Enciso y Zuniga?*, Senor de la / villa de

Laguna, Aguacil®® / mayor de Sevilla (B, f 1r.)%*¢

Don Gaspar de Guzman y Zuniga era tercer conde de Olivares desde 1607;

duque de Sanlucar, desde el 5 de enero de 1625; gran canciller de las Indias,
desde el 14 de julio de 1623, oficio del que hizo dejacion el 16 de agosto de
1626, otorgandolo el Rey a don Ramiro Pérez de Guzman, al que habia dado
el titulo de duque de Medina de las Torres y que era yerno del Conde-duque;
comendador mayor de la orden de Alcantara, desde 1624; consejero de Estado,
desde octubre de 1622; sumiller de corps, desde el 23 de abril de 1621, oficio

18

24

25

26

Debajo del titulo y en letra distinta, se escribe con rdbrica d, fernando mozcosso en A (f. 1r.),
quiza el nombre del propietario del ms. Con toda plausibilidad, se trataria de don Fernando
de Moscoso, hijo de don Antonio de Moscoso, marqués de Villanueva del Fresno y caballero
de la Orden de Calatrava. Este fue gentilhombre del cardenal-infante don Fernando, con
quien actué como hombre influyente y siempre fiel (véase Quintin Aldea Vaquero, E/ carde-
nal Infante Don Fernando o La formacién de un principe de Espania, Madrid, Real Academia
de la Historia, 1997, pp. 46-50). Su hijo Fernando de Moscoso, caballero de la Orden de
Santiago desde 1645, fue también un hombre relacionado con la corte y la politica: “Fué
Colegial del Mayor de San lldefonso de Alcala, Gobernador de Capua, y Alcalde de Casa y
Corte. En 1676 se le di6 la plaza de Fiscal del Consejo de Castilla, y luego pasé a la de Con-
sejero, siéndolo ya en 1680 [...]. El afio siguiente le nombré S. M. Asistente de la Ciudad de
Sevilla, en donde fué recibido en 10 de Mayo, y concluido este oficio continué en el Consejo
de Castilla, y por éste fué Asesor en el de Guerra. Vivia afio 1689” (Joseph Antonio Alvarez y
Baena, Hijos de Madrid, ilustres en santidad, dignidades, armas, ciencias y artes. Diccionario
histérico por el orden alfabetico de sus nombres [...], Madrid, Benito Cano, 1789, 4 tomos,
t. 1, pp. 59-60, s. v. Fernando Moscoso de la Guerra y Velasco (D.).

al/ell AlA (f. 1r).
Sanct Ldcar] Sanlucar A (f. 1r.).

y su Camarero] omisit A (f. 1r.). El cargo de Camarero mayor no lo obtuvo el Conde-duque
hasta el 8 de abril de 1636.

y Caballerizo mayor] y su Cauallerico mayor etc. A (f. 1r.).

Escribiola] Por A (f. 1r.).

y Zanigal omisit A (f. 1r.).
Aguacil] Alguacil A (f. 1r.).
Gl, p. 501.
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del que hizo dejacion el 16 de agosto de 1626, a favor de Ramiro Pérez de
Guzman, duque de Medina de las Torres; y caballerizo mayor, desde el 20 de
diciembre de 1622%". No he podido averiguar la fecha concreta de la pertenen-
cia de Olivares al consejo de Guerra, pero la resurreccion bajo su presidencia
de la Junta de Armadas —“comision especial encargada de los asuntos navales”—
en enero de 1622 y sus actuaciones desde este mismo ano como ministro de
guerra quiza puedan servir de referencia?®. En cuanto a Jiménez de Enciso, en
un concierto firmado en Madrid, el 9 de octubre de 1624, se titula Veinticuatro
de Sevilla (lo era por real cédula desde el 15 de junio de 1613) y senor de la
villa de Laguna; y el 13 de marzo de 1625 tomo posesion del cargo de teniente
de alguacil mayor de Sevilla, declarandose, el 1 de agosto de 1625, Veinticua-
tro de la ciudad y alguacil mayor de ella?®. Es decir, que, en atencion a estas
fechas, la Fabula de Criselio y Cleon debio de componerse, como muy pronto, en
la segunda mitad de 1625 o primer tercio de 1626, con objeto de ofrecérsela
al Conde-duque para el vigésimo primer cumpleanos de Felipe IV. El hecho de
ser escrita para un cumpleanos del Rey queda claramente de relieve en estos
versos recitados por Menipo, un doctor-gracioso criado de Cleon, cuando entra
en escena ufano de su vestuario:

Menipo  ¢No vengo galan, Nerea?
[...]
Heme vestido de gala
por adular a Criselio®,
que es hoy el dichoso dia
de su feliz nacimiento (B, f 81r.-v.)*.

O en estos otros en boca de Cleon, dirigiendose a Cloe, amada por Criselio:

27 Para estas dataciones, me he servido de Angel Gonzalez Palencia, ed., Noticias de Madrid,
1621-1627, Madrid, Artes Graficas Municipales, 1942, y J. H. Elliot, £/ conde-duque de
Olivares. El politico en una época de decadencia, traduc. castellana de Teéfilo de Lozoya,
revision de Antonio Feros y el autor, Barcelona, Critica, 2004.

o

& Elliot, £l conde-duque de Olivares..., 2004, pp. 174 (a la que pertenece la cita) y 250-252.

29 Los datos cronoldgicos de Jiménez de Enciso, en Cotarelo, “Don Diego Jiménez de Enciso...”,
1914, pp. 232-234.

30 Criselio] Criseleo A (f. 71r.).
3 Gl, p. 600, vv. 3560y 3568-3571.
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[CLeoN]  Hoy que celebra sus anos [Criseliol,
de parte suya te ofrezco
su auctoridad®, sus tesoros (B, f 83v.)*.

O bien, en estos del mismo Criselio:

Hoy, con secretos anuncios,

repite el sol el primero

dia que gocé su luz;

hoy, vida y anos comienzo [...]1 (B, f 84r.)*.

Versos todos situados en la escena quinta del Acto IlI, ultima de la obra.

En el supuesto de que la Fabula se hubiera compuesto para esa ocasion, aun-
que el 8 de abril de 1626 —dia del cumpleanos de Felipe [IV— fue Jueves Santo,
podria haberse representado después. No obstante, la falta de noticias documenta-
les sobre su representacion hasta 1632 permite plantearse la posibilidad de que, tal
Vez, no se puso en escena hasta seis anos mas tarde, cuando esos amores juveniles
del Rey —y del Conde-duque—, que se dramatizan en la pieza, y el contenido socio-
politico que subyace en ella eran ya historia pasada, resultando entonces menos
comprometida; pero también menos apropiada para el acontecimiento que en esa
ocasion se celebraba: el juramento por las Cortes de Castilla del principe Baltasar
Carlos, hecho al que no se alude en la obra.

Quiza ese plano real de la metafora continuada que constituye el argumento
de la Fabula fuera también el responsable de la falta de impresion de la pieza, a
pesar del éxito que tuvo y las numerosas personas que asistieron a la tres represen-
taciones de 1632. Recordemos que, segun la relacion de Antonio Hurtado de Men-
doza, no se quedo en un ambito exclusivamente cortesano —donde la permision
era grande en este sentido, como ocurria en el caso de las comedias burlescas—,
sino que el Salon del Alcazar se abrio al pueblo, que pudo ver el espectaculo en
presencia de Sus Majestades y Altezas. Pero conviene argliir que una cuestion era
lo efimero de una puesta en escena y otra distinta su perduracion a través de la
letra impresa, si bien el acceso a los libros y la lectura era un fenomeno bastante
minoritario en la época. Recordemos también, como se ha anotado, que en el
ms. de Toledo (B) el amanuense copia una lista de “Interlocutores” (f. 3r.), donde

2 auctoridad] autoridad A (f. 73r.). Es dudoso que auctoridad 'y autoridad implicaran pronuncia-
ciones distintas, pero teniendo en cuenta la versatilidad de los grupos consonanticos en la
época y la posterior reconstruccion de algunos, incluso en la pronunciacién general, mante-
nemos la grafia del ms. B por el que citamos.

3 Gl, p. 603, v. 3672-3674.
3 Gl, pp. 603-604, vv. 3696-3699.
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aparecen en paralelo frente al personaje ficticio las iniciales del personaje real que
encubre. Aunque Gomez de Liano e Infantes publican la citada lista y desarrollan
las iniciales, no podemos dejar aqui de reproducirla®:

Jupiter. El Rey Phelipe IIL
Criselio. El Rey Phelipe IV.

Cleon. El Conde Duque.
Leucides. El P. Ph.

Alcino. El Conde De VillaMediana.
Glauco. Don Luis De Haro.
Tanareo.

Menipo. Médico.

Anfiloco. Don Baltasar De Zuniga.
Nais. D. A. M. M3

Nerea. Dona Francisca De Tavara.
Cloe. (Dona Ana De Sandoval?
Niove. Dona Maria de Coutino.

Tal vez pudiera pensarse que la obra se escribio para una representacion no
ejecutada por actores profesionales, sino por esos personajes de la Corte, siendo
dicha lista solo un reparto. Pero la presencia en ella de personas ya fallecidas, como

3 Para acercarnos lo mds posible al copista, aunque se han desarrollado las abreviaturas de los nom-
bres de la segunda columna, se han marcado en negrita las letras que aparecen en el ms. con
objeto de aludirlos de forma velada. La identificacién de personajes, en Gémez de Liano e In-
fantes (“Fébula de una muerte...”, 1984, pp. 490-491), quienes justifican el estado posterior que
postulan para el ms. B, por su mds cuidada transcripcion y la presencia de dichas iniciales (ibi-
dem, p. 497), lo cual para nosotros no resulta una argumentacion significativa para tal defensa.

%6 Con estas iniciales, se corresponden las del nombre y apellido de Dofia Ana Maria Manri-
que, condesa de Castro, dama que particip6 en la representacion de La gloria de Niquea,
del Conde de Villamediana, fiesta organizada por la reina Isabel de Borbén en Aranjuez
para celebrar el decimoséptimo cumpleafios de su esposo Felipe IV, 1622 (véase Antonio
de Mendoza, Fiesta qve se hizo en Aranivez a los afios del rey nvestro sefor D. Felipe Il
Madrid, luan de la Cuesta, 1623). La fiesta termind “danzando el turdién la Reina, la Infanta
y la sefiora dofia Ana Maria Manrique, y con espadas y sombreros las seforas dona Isabel
de Aragoén, dona Antonia de Mendoza, y dofa Francisca de Tabara” (ibidem, citamos por
Maria Grazia Profeti, ed., Lope de Vega, £/ vellocino de oro, Kassel, Reichenberger, 2007,
pp. 195-196). Ademas de participar en otros festejos cortesanos, dofa Ana Maria Manrique
figura, diez ahos mas tarde, entre “las duefias de honor” que acompanaron a la Reina en el
cortejo de entrada a la iglesia de San Jer6nimo en la ceremonia del juramento del principe
Baltasar Carlos (Hurtado de Mendoza, Convocacion de las Cortes de Castilla, y Ivramento...,
1632, f. 18v.). De aqui, que sugiramos la posibilidad de que dichas iniciales celen o revelen
su nombre.
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Felipe 111, el Conde de Villamediana y don Baltasar de Zuniga, la excesiva longitud
de la pieza (3.811 vv.) y su compleja puesta en escena invalidan esta posibilidad.
Centrandonos en el primer item, que resulta el de mayor peso en la argumenta-
cion, esos tres personajes ya fallecidos a la altura temporal de composicion de la
pieza tendrian que haber sido encarnados por otras personas, cuyos respectivos
nombres, si se trataba de un reparto, debian de haber figurado, igual que el de los
restantes actores ocasionales. A este respecto, la representacion de 1632 fue ejecu-
tada por profesionales de la escena®”.

Otro reto que planteaba la obra era el hallazgo de su posible fuente, a juzgar por
las palabras de Jiménez de Enciso en la Carta-dedicatoria al Conde-duque: “Esta Fabula
de Criselio y Cleon yacia olvidada en la lengua griega y, si bien en la castellana la traduje
a los versos desde la prosa, mas la copié historiador fiel que poeta licencioso” (B, f 2r)38.
Su lectura desmentia parte de esta afirmacion, pues el valor alegorico translucido en
muchas ocasiones, la teatralidad y complejidad de bastantes de las escenas, y la belleza
del lenguaje mostraban a su autor mas “poeta licencioso” que “historiador fiel”, afirma-
cion desmentida con rotundidad por Cotarelo: “Lo de ser traduccion del griego —escri-
be— ha de entenderse como una licencia poética, para encubrir lo que tiene de historia
de la época en que el autor vivia”*°. A pesar de todo ello, me resistia a no conceder
crédito a las palabras del dramaturgo sin hacer ninguna pesquisa“’. En este sentido, las
incursiones en la busqueda de fuentes literarias o historicas no han arrojado resultados
positivos. No obstante, en cuanto a los nombres de los protagonistas masculinos que
dan titulo a la Fabula, cuyos amores, celos, desamores y amistad inquebrantable se dra-
matizan en ella, mientras que el de Criselio no aparece en ningun autor griego hasta
la época bizantina*, no ocurre lo mismo con el de Cleon. Ciriselio, término formado a
partir de oro y sol, era muy apropiado para designar en el plano alegorico al rey Felipe
IV; y, respecto a Cleon, Cleon de Atenas, politico de primera fila en la Grecia del siglo
V a. d. C, muy activo sobre todo en la primera etapa de la Guerra del Peloponeso,
era un personaje historico muy adecuado para designar con su nombre en el plano

37 Hurtado de Mendoza, Convocacion de las Cortes de Castilla, y Ivramento..., 1632, f. 46v., en
cita recogida supra.

5 G, p. 502.
39 Cotarelo, “Don Diego Jiménez de Enciso...”, 1914, p. 395, n. 1.
% Debo confesar que para ella he contado con la inestimable ayuda de Enrique Ramos y de

Maéximo Brioso, especialistas en Filologia griega, a quienes pertenecen las noticias que
ofrezco al respecto. A ambos, deseo expresar mi mas sincero agradecimiento.

# Criselio no figura en los textos griegos hasta el historiador bizantino Jorge Cedreno en su
Compendium historiarum (2.451.11-17 Bekker; 2.502.20 Bekker; 2.503.4 Bekker; 2.634.23
Bekker). Tampoco aparece Criselio recogido en la Real-Encyclopddie der Classischen Al-
tertumwissenschaft (Stuttgart, 1983 ss.) ni en el Lexikon der Criechischen und Rémischen
Mythologie de W. H. Roscher (Hildesheim, 1965).
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alegorico al belicista y hombre de estado, igualmente de primera fila, que era el conde-
duque de Olivares. No olvidemos que Jiménez de Enciso le dedica la obra, con estas
laudatorias palabras:

Inviola*? a Vuestra Excelencia para que, en alguno de pocos ratos que des-
pués de tan graves ocupaciones permite a el** ocio, sirva a el** ingenio de
Vuestra Excelencia de entretenido divertimiento, que este fin me propuse
para escribirla con mayor gusto y obligarme a el*> acierto mas cuidadoso.
Si de la censura de Vuestra Excelencia pasare a otra, ninguna debo temer,
y de ésta*® me tiene asegurado la piedad y grandeza de Vuestra Excelen-
cia, a quien guarde Dios, como deseo y he menester (B, f 2r)¥.

Desde luego, en esa ultima frase de la dedicatoria, “como deseo y he menes-

ter”, habria mucho de verdad por parte del dramaturgo, pues gozaba de los favores
del Conde-duque y se habia convertido en su representante en la ciudad hispalen-
se. Sin embargo, soy consciente de que en mi propuesta sobre la posible eleccion
del nombre del Cleon ateniense para Olivares, puede extranar el hecho de que
este Cleon fuera muy controvertido en su tiempo*, siendo precisamente el género
de la comedia el mas destacado entre los testimonios de oposicion a Cleon en su
propia época*’. Entre los testimonios posteriores, el mas duro es el de Aristoteles,
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Inviola] embiola A (f. 2r.).
aellal A (f. 2r).

aellal A (f. 2r.).
Saellal A (f 2r).

de ésta] desta A (. 2r.).

7 Gl, p. 502.

Parece haber tenido a su favor una facil relacién con las masas aticas, estando al frente del
partido popular o democratico —hoy diriamos incluso radical—, en una dura oposicion,
primero, contra Pericles y, después, contra los dirigentes sucesivos del partido oligarquico o
conservador. De esta oposicién, la nota mas destacada es su intransigencia contra cualquier
intento de llegar al menos a una tregua con los enemigos espartanos o una paz mas o menos
duradera, justamente lo contrario de lo pretendido por muchos conservadores y defendido
por el género de la comedia (véase Kahrstedt, “Kleon”, en Paulys, Real-Encyclopddie der
Classischen Altertumswissenchaft, vol. XI 1, Stuttgart, 1921, cols. 714-717, articulo al que
pertenecen todos los datos aqui aportados sobre Cledn, que agradezco a Maximo Brioso).

9 Asi, Aristéfanes es por completo hostil a Cledn, ya que el espiritu del drama cémico en estos

tiempos del Gltimo tercio del sigloV a. d. C. es afin a la ideologia conservadora. En cambio,
el historiador Tucidides lo trata con bastante imparcialidad, mostrando sus errores, pero
también sus aciertos, sobre todo como militar. Destaca el favor popular (Historia de la guerra
del Peloponeso, 4.21), su sorprendente y rapido triunfo en la campana de Pilos de Mesenia
(ibidem, 4.28-41), pero a la vez lo define como politico calculador y un tanto sin escripulos,
aunque sin apuntar ninguna de las criticas de corrupcién etc., que si estdn en la comedia.
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que en su Constitucion de Atenas (28) lo denigra como corruptor del pueblo y orador
ofensivo y grosero. Por el contrario, la actitud mas positiva, entre las opiniones que
se fueron fraguando a favor de Cleon®?, se halla en la Biblioteca historica de Diodoro
Siculo (I a. d. C), donde Cleon es un general brillante y casi heroico. Estimamos,
pues, que Diodoro es el que mas puede haber influido en la version positiva de
Cleon, que seria la apropiada para su eleccion por Jiménez de Enciso, en el caso
que fuera cierta nuestra propuesta. Y mas cuando su Biblioteca historica fue muy
leida en el Renacimiento y siglos siguientes hasta el xvii®!. Es decir, que, tras esta ne-
gativa busqueda de fuentes y atendiendo al significado real de la Fabula, se podria
afirmar que “esta obra, que a primera vista parece la unica de imaginacion o nove-
lesca escrita por Enciso”, en palabras de Cotarelo, tiene su fuente en la intrahistoria
de la Espana de ese momento, en lo que estaba sucediendo en la Corte castellana,
como ya habia apuntado el citado estudioso®.

Centrandonos ya en la obra, ésta posee la estructura externa de la comedia
nueva, al estar dividida en tres actos. Sin embargo, éstos aparecen a su vez frag-
mentados en escenas: cuatro, en el primero; cuatro, en el segundo; y cinco, en el
tercero, lo cual ya no es tan habitual en la formula lopesca, si bien esta division
estructural, en lo que podriamos denominar “cuadros”, no es ajena a la comedia de
tipo cortesano. Asi, por citar un ejemplo, siete escenas presenta La selva sin amor,
de Lope de Vega, fabula mitologica-pastoral, al modo de la tradicion italiana y de
la palatina espanola, representada también por Cosme Lotti en la corte madrilena
(1629)>3. En nuestra pieza, el cambio de escena esta determinado por la ausencia
total de personajes sobre el escenario, con dos excepciones (Acto [y Acto 11D, y
por el cambio métrico, salvo en el Acto | al pasar de la primera a la segunda escena.
No obstante, no todo cambio estrofico implica una nueva escena, pues, aunque
las hay monoestroficas, es mas frecuente el poliestrofismo: de un total de trece
escenas, solo cinco son monoestroficas. Aunque el cambio de lugar determina una

%0 Plutarco, por ejemplo, en su Vida de Pericles (33) lo presenta siglos después de Aristételes
como representante coyuntural de la hostilidad popular, que fue solo temporal, contra Peri-
cles, pero no hay rasgos de su persona vistos como especialmente desfavorables, a pesar del
protagonismo que el autor concede a Pericles, si bien en su Vida de Nicias es mas duro con
Cleén, sobre todo en 2-7.

G

' Prueba de ello son los numerosos manuscritos copiados en ese tiempo (para uso personal, etc.)
y su abundante influencia. La editio princeps de la Biblioteca completa es la del humanista
H. Estienne (Stephanus), Ginebra, 1559. La primera traduccion latina es la de Poggio Brac-
ciolini, 1447-1455, luego la francesa de 1530, etc. Para las espafolas, hay que esperar hasta
mediados de la Gltima década del siglo xx (véase, Diodoro Siculo, Biblioteca histcrica / Dio-
doro de Sicilia, vol. | [libros I-1ll], introd., traduc. y notas de Francisco Parreu Alasa, Madrid,
Gredos, 2001, p. 15 e informacién bibliogréfica).

%

2 Cotarelo, “Don Diego Jiménez de Enciso...”, 1914, pp. 400-401 (la cita en p. 400).

v

> Véase Lope de Vega, La selva sin amor, Maria Grazia Profeti, ed., Firenze, Alinea Editrice, 1999.
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nueva escena, no toda escena implica un cambio espacial e igual ocurre en el caso
del tiempo.

En cuanto a su estructura interna, el argumento de la Fabula se entreteje en una
doble accion. Una primera, centrada en los amores y desamores de Criselio, que ena-
morado de Nerea, desea mantener en secreto su amor, mientras que ésta para avivarlo
decide provocarle celos con un amor fingido hacia Alcino, que la quiere realmente.
Celoso, Criselio sigue el consejo de su amigo Cleon y finge amar a Cloe, que, aunque
se resiste a fingirse enamorada, acepta el juego y ambos acaban sintiendo un amor
verdadero, con la consiguiente rabia de Nerea que continura provocando con celos a
Ciriselio mediante una ficcion que conduce a la muerte de Alcino. La segunda accion,
paralela, escenifica los amores y desamores de Cleon, que, amando a Nais, la abandona
para después, celoso, volver a ella con un amor que acabara enfriandose, al depositar-
lo en Niove, para el que pide ayuda a Criselio y Cloe. Nais, sintiéndose traicionada
y despechada por Cledn y sus amigos Cloe y Criselio, buscara venganza en el viejo
mago Anfiloco, cuya actuacion es frenada por el dios Japiter, que lo castiga y cierra
el desenlace de la pieza. Ambas acciones estan imbricadas por la presencia de los dos
protagonistas —Criselio y Cleon— en una y otra, a través del sentimiento de una intensa
amistad, asi como por otros personajes y sus respectivas actuaciones. Amistad, amores,
olvidos, celos, enganos, rabia, honor, venganza... son los sentimientos que, en estado
puro y sin rodeos, mueven a los personajes y configuran la trama de la pieza, sin que
falten intervenciones sobrenaturales, como la del mago Anfiloco, la sombra del falleci-
do Alcino, y el dios Jupiter que, como deus ex machina, impone justicia y desenlaza la
obra. Su desenlace puede sorprender al lector, pero lo imponia el significado real de la
fabula alegorica: Criselio —Felipe [V— renuncia a las aventuras y deleites amorosos que,
ocioso, lo han mantenido en gran parte entregado a Venus y alejado de las marciales
hazanas que por su ascendencia le estaban destinadas, siendo Cleon —el conde-duque
de Olivares— su paralelo en todo. Jupiter —Felipe IlI— simboliza esta conversion me-
diante la metamorfosis de los persomajes, como indica una acotacion:

Suene>* muisica y dbrase>> un monte en dos partes, y dentro de éI** aparezcan® en lo
mads® alto Criselio, incorporado en un sol grande con rayos de oro en torno de él°;

5 Suene] Suena A (f. 74v.).

5 4brase] abrese A (f. 74v.).

% de éll del A (f. 74v.).

°7 aparezcan] aparecen A (f. 74v.).
58 mds] omisit A (f. 74v.).

59 de éll omisit A (. 74v.).
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y a su lado derecho, Cloe, convertida en un® lucero con rayos de plata; y a el*' otro
lado, Nerea, convertida en otro lucero, con los mesmos rayos; y en lo bajo, en el
medio, Cleon, convertido en un gran mirasol, adornado de> muchas flores, mirando a
Criselio*; y, a sus dos lados, Nais, convertida en una adelfa muy florida, y Niove en
una mosqueta, también® con muchas flores. Las damas han de estar*® con los cabellos
sueltos y los galanes en cabello, y detrds de todos un celaje en lo alto y en lo bajo un®
campo (B, f. 85v.)%.

El plano real de la alegoria de la Fabula queda patente en las palabras de Jupiter
sobre las metamorfosis de Criselio y Cleon, asi como en su finalidad:

Este, que de luz vestido,
alumbra ambos hemisferios,
enriqueciendo las almas,
vivificando los cuerpos;

éste, que en carroza de oro
tiene en su mano el gobierno,
rayando siempre virtudes
vivo® sol, éste’ es Criselio”".
Esta flor permaneciente,

de la amistad raro ejemplo,
heliotropo’ o mirasol”

que siempre a el* sol va siguiendo,
es Cleon, que, por instinto

0 un] omisit A (f. 75r.).

o aellal A (f. 75r.).

2 ell omisit A (f. 75r.).

8 adornado de] con A (f. 75r.).

% Criselio] Criseleo A (f. 75r.).

® también] tan bien B (f. 85v.), variante que podria ser solo grafica.
% han de estar] esten A (f. 75r.).

%7 un] omisit A (f. 75r.).

% G, p. 605, v. 3752+, y explica el dios (G/, p. 605, vv. 3756-3803).
% vivo] vnico A (f. 75r.).

70 éste] omisit A (f. 75r.).

7t Criselio] Criseleo A (f. 75r.).

72 heliotropo] elio tropio A (f. 75r.).

7> mirasol A (f. 75r.)] Miraflor B (. 86r.).

4 aellal A (f. 75r.).
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de su inclinacion perpetuo,
en el mismo sol que sigue
busca esplendores™ eternos (B, f 86r.).

La disposicion de los personajes en ese marco escenografico reproduce en gran
parte el esquema argumental de la pieza:

Jupiter
Nerea.........ccoocviiiiii. Criselio.......coooiiiii . Cloe
Alcino
NioVe. ..o, Cleon.......coocviiiiiiii. Nais

Anfiloco

La accion tiene lugar en Tesalia (GI, vv. 2810, 3014, 3692), region de la antigua
Grecia””:

[Naisl  Véngame de todos [a Anfilocol,
porque, si me vengas,
haras que en Tesalia
tu nombre encarezcan (B, f 69v.)7.

Y su desarrollo requiere solo dos espacios escénicos que se suceden en la
trama, si bien no de forma alternativa, siendo mas frecuente el uso del primero
que el del segundo, cuyo empleo resulta bastante mas restrictivo, como muestra el
siguiente esquema:

Acto |
Esc. 1? Esc. 22 Esc. 32 Esc. 4?
Selva Selva Selva Selva

5

~

esplendores] splendores B (f. 86r.). La leccién de B es fruto de una practica gréfica cultista,
bastante comdn en la época.

76 Gl, pp. 605-606, w. 3756-3771.

-

~

Tesalia, situada entre el mar Egeo, Macedonia, Focida y el Pindo, en la antigliedad constituia
una regién casi independiente de la influencia griega y sus habitantes se dedicaban al pasto-
reo. Fue en la mitologia la sede de Helén, el fundador de la raza de los helenos.

8 Gl, p. 585, vv. 3012-3015.
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Acto 11
Esc. 12 Esc. 22 Esc. 32 Esc. 4°
Selva Selva Selva Calle
Acto 111
Esc. 12 Esc. 22 Esc. 32 Esc. 4° Esc. 52
Calle (7 Selva Calle Calle Selva

A) Un espacio de selva o bosque, con un monte lleno de brena y ramaje que
parece abrirse ya en la primera escena del Acto I, como podria apuntar el deicti-
co alli de este verso: “Un monte se abrio alli: la muerte es cierta” (B, f 4v.)”°. Sin
embargo, la lejania que el deictico conlleva inclina a pensar que dicha apertura
se realizaria fuera de la vista del espectador y que el monte no estuviera pre-
sente sobre el escenario en el Acto [. Igual ocurre con el monte en la segunda
escena del Acto II, en que el espacio continda siendo selva, a través del deictico
alla: “Alla entre confusas sombras, / sobre el monte, desde lejos, / obscuro bulto
diviso / en figura de consuelo” (B, f 43v.)3°. Tampoco estimamos necesaria su
presencia en la tercera escena de este mismo Acto I, pues, cuando Alcino llega
a un “inculto bosque [...]1 / de negro horror y tristes sombras lleno” (B, f 44r)8
y divisa un “humano bulto” a lo lejos (“alli”), intentando entrar en dicho monte,
lo detiene “la voz de Anfiloco, que habla dentro” (B, f 44v.)%; y, cuando Ciriselio y
Cleon salen de caza, y una voz “dentro” grita “iA el® monte, a el®* monte!” (B,
f 48r)%, provocando que salgan en persecucion de un jabali, lo hacen aban-
donando la escena, pues Nais, Cloe y Niove, que entran en ella, ya no los ven
y Menipo —criado de Cleon, que aparece en la obra disfrazado de doctor— les
indica que “por esa montana van” (B, f 48v.)%. Este monte, habitaculo del mago
Anfiloco, tampoco estaria presente sobre el escenario de selva espesa o bosque
umbroso de la segunda escena del Acto Ill, cuando Nais lo busca para que le
ayude en su venganza contra Cleon, Cloe y Criselio, como se deduce de estos
versos y la acotacion que encierran (B, ff 64v.-65r)%:

7 Gl, p. 503, v. 26.

8 G, p. 551, vv. 1810-1813.

8 Cl, p. 552, vv. 1852-1853.

8 Gl, p. 552, vv. 1850-1860 y acotacion que los sigue.
8 Aell Al A (f. 43r.).

8 aellal A (f. 43r.).

8 G, p.558, v. 2027.

8 Gl, p. 558, vv. 2034.

% Gl, p. 580, vv. 2784-2791 y acotacion que los sigue.
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Nais Tq, que en silencio de morada obscura
habitas soledad inaccesibless,
si rayos aborreces de luz pura
y vives negras sombras invisible,
o permiteme entrar por la espesura
o sal afuera de tu cueva horrible.
Si eres hombre mortal, si deidad eres,
Aqui sale® el Mago.
acude a quien te llama. [...]

Si era, en cambio, necesario el decorado de monte en la quinta y altima escena
de la Fabula, donde en una especie de apoteosis tramoyistica final no solo uno, sino
dos montes practicables y tridimensionales son los que aparecen en escena: “Apa-
rece en un monte®® el mago Anfiloco con una vara en la mano” (B, f 85r)°', y en otro, al
abrirse —como se ha indicado supra—, se hallan todos los amantes metamorfosea-
dos por Jupiter. El ocupado por Anfiloco acabara, igualmente, abriéndose: “Abrase
el monte donde estaba Anfiloco y trdguelo, habiendo Jupiter arrojado un rayo, precediendo
el ruido de un gran trueno. Y vuélvase a cerrar el otro monte, desapareciendo con gran es-
trépito, y cantan dentro”, segun reza la penultima acotacion (B, 87r.)%2. Esta apoteosis
tramoyistica final, incrementada por el vuelo de Japiter, se intensifica con el empleo
simultaneo de toda la maquinaria escénica para cerrar la obra con la maxima es-
pectacularidad, como se precisa en la ultima acotacion: “Arrebatase Jupiter a el cielo,
y se ha de advertir que todas estas acciones se han de ejecutar a un tiempo, de modo que
el mago se hunda, los transformados se encubran y Jupiter se arrebate, y cante la musica”
(B, f 87r)%.

El vuelo de Jupiter indica el uso de la tramoya vertical cielo-tierra, de heren-
cia medieval, ya empleada en su aparicion en escena: “Jupiter en una nube, como le

8 inaccesible] innascesible A (f. 57r.).

8 Aqui sale] Sale A (f. 57v.).

% Aparece en un monte] En vn monte apareze A (f. 74v.).

% GlI, p. 605, v. 3737+.

9 En adelante, cuando las variantes existentes en las acotaciones de ambos manuscritos sean
numerosas, como se ha mostrado en la arriba citada: “Suene mdsica y dbrase...”, transcribi-
remos completas en nota las del ms. A, para no multiplicar las notas textuales, como ocurre
ya en éste y otros casos: El monte donde Amphiloco esta se abre y lo traga arrojando Jupiter
vn rayo y sonando vn gran trueno, y el otro monte se buelue a cerrar y desaparecen con gran
ruido y canta la musica dentro A (f. 76r.); G, p. 607, v. 3809+.

% Arrebatase Jupiter al cielo y adbiertase que todas estas acciones se an de executar a un tiempo

de modo que el Mago se vnda, los transformados se cvbran se arrebate Jupiter y cante la
musica todo junto A (f. 76r.); GI, p. 607, v. 3811+.
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suelen pintar, con rayos en la mano, se aparezca bajando de el cielo” (B, f 85r.)°*. Vertical
también, pero en el plano tierra-infierno, igualmente de herencia medieval, seria la
invencion con la que desaparece Alcino, tras su espectral salida a escena proceden-
te del Profundo: “Salga Alcino, el rostro mortal, vestido a lo romano, que parezca viene
ardiendo en llamas, con un manto largo arrastrando, la mano puesta en la espada, en ca-
bello, y andando muy de espacio” (B, f. 79r.)°> y “Desaparece Alcino con alguna tramoya”
(B, f 80r)%. Asi lo seria también el hundimiento de Anfiloco cuando el monte se
lo traga, ya referido.

El vuelo vertical cielo-tierra de Jupiter y viceversa contrasta direccional y sim-
bolicamente con el horizontal, de una parte a otra del escenario, realizado por el
mago Anfiloco al principio de la Fabula: “Fingese una gran tempestad de truenos y
reldmpagos; ¥’ aparece Anfiloco®®, viejo®®, en una nube negra, y pasando por el tablado
dice los versos siguientes”:

Dejad selvas y flores,

amantes locos, y guardad la vida,

que deidad ofendida

no permite esta sombra a esos amores (B, f 4r.)1,

Con estos admonitorios versos de Anfiloco, la comedia, como solia ocurrir, se
inicia in medias res, pues, solo después el espectador encuentra sentido a los citados
versos. Esta amenaza de la naturaleza hace temer a los amantes, que corren espan-
tados, salvo Criselio y Cleon. Estos, que salen a escena cuando vuelve el ruido de
tempestad: “I...1 sale Criselio, joven muy bizarro, y Cleon, de la misma suerte, el traje a lo
gentil” (B, f 5r)'°! se comportan de una manera distinta, pues Criselio, tranquilo y
sin miedo, le aconseja a Cleon que no se altere, actitud aprovechada por éste para
loar la valentia de aquél en un parlamento de 38 versos, una laudatio reiterada a lo
largo de la obra. Otra tormenta acompanara la presencia de Anfiloco al final de la
Fabula y su posterior fulminacion por Japiter, pues, cuando se abre el monte que

4 Jupiter en vna nuue como le pintan con rayos en la mano apareze baxando del cielo, A (. 74v.);
Gl, p. 605, v. 3740+

% Salga Alcino el rostro mortal vestido a lo romano de suerte que parezca que viene ardiendo
en Ilamas con vn manto largo arrastrando, la mano en la espada en cauello andando muy
despazio, A (f. 69v.); GI, p. 597, v. 3471+.

% Desaparezca Alcino con alguna imbencion A (f. 70r.); Gl, p. 598, v. 3510+.
7yl omisit A.

% Anfilocol Amhhiloco B (f. 4r.).

9 viejo: Mago Viejo A (f. 4r.).

100G, p. 502, vv. 1-4 y acotacién que los precede.

101 Gl, p. 503, v. 35+
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traga al mago, el dios arroja un rayo y suena un gran trueno, como se refleja en una
acotacion arriba citada.

Y, junto a este juego de tramoyas, los efectos de luz —relampagos—, ruido
—truenos— y sonido —musica— paliarian el ruido causado por la maquinaria escéni-
ca, acentuarian los efectos que se deseaban conseguir y contribuirian a golpear los
sentidos del espectador, en una fusion muy apreciada por el publico seiscentista.

B) En oposicion a este espacio de selva o bosque, donde se desarrolla gran parte
de la obra y simbolo de las pasiones desordenadas que mueven a los personajes, el
otro, utilizado en menor medida, podriamos denominarlo espacio de calle, con muro,
ventana y puerta practicables. En la escena cuarta del Acto II, es necesario un muro
sobre el que Nerea aguarda a Alcino en una fingida cita amorosa: “Y Nerea, de lo
mads alto de un muro, dice lo siguiente” (B, f 49v.)'2, El sube hasta ella lentamente por
una escala (v. 2150 y acotaciones vv. 2155+ y 2157+'9), desde donde se precipita
0, quiza, es precipitado al suelo por la fingida amante Nerea, estrepitosa caida que
le causa la muerte: “Cae Alcino muerto” (B, f 52v.)'%*. Se precipitara o fuera preci-
pitado, no hay duda de que Nerea aparece como la responsable de su muerte. Se
trata de una escena de noche, observada por Criselio y Cleon, sin ser percibidos ni
por Alcino ni por Nerea. Cuando aquéllos observan la caida de Alcino, comentan:

CriseLio  Cleon, Alcino
cae arrojado de furor divino.
CLEON  iOh's, fuerza de'* hado estrana!
No sé cual causa sea:
si le arrojo Nerea,
si le mato tu sana,
o si deidad secreta le castiga.
NEREA  iA tanto mal un loco amor obliga! (B, f 52 v.)w7

102 Nerea en lo mas alto de vn muro A (. 44v.); Cl, p. 560, v. 2097+.

19 En el caso de esta acotacién, la leccién de A: Al pie de la escala (f. 45v.), al margen derecho
de la adscripcién y primer verso del parlamento de Criselio, que es quien se encuentra al pie
de ella, porque Alcino se halla ya subiendo (acot. v. 2155+), supera a la de B: Pénese Alcino
al pie de la escala (f. 52v.), fruto de una errénea correcciéon: el amanuense escribe Alcino
encima del témino Criselio, primeramente escrito.

194 Cae muerto dentro A (f. 47r.); GI, p. 564, v. 2240.
195 Oh] tachado en A (f. 47r.).

106 De] del A (f. 47r.).

197 Gl, p. 565, vv. 2242-2247.
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Asi, en el plano real de la fabula quedan liberados de la responsabilidad del ase-
sinato del conde de Villamediana —Alcino— tanto Felipe [V —Criselio— como el
Conde-duque de Olivares —Cleon—. Cerca, se encuentran Nais y Cloe en una
ventana practicable (“Salen Nais y Cloe a la ventana” [B, f 53v.1)'%8, donde han salido
extranadas tras escuchar el gemido de Alcino en su caida, preguntando a Criselio y
Cleon lo sucedido, quienes se acercan para dialogar con ellas. En la escena tercera
del Acto IlI, estamos ante una nueva escena de calle: “Sale Cloe a la puerta” (B, f.
73v.)'%, Desde alli, escucha la ultima parte del dialogo entre Nerea y Criselio, que
—suponemos— tendria lugar en la calle, y, cuando se va Nerea, “I...] Sale Cloe” (B, f.
73v)""0 para conversar con aquél, que ha permanecido en escena. Acabado su en-
cuentro, “Entrase Cloe, y vaya fingiendo la voz como quien se va alejando” (B, f 74v)'.
En la escena cuarta del Acto Ill, continua presente el lugar de la escena anterior:
calle. Criselio, que ha entrado en escena “solo, vestido de noche” (B, f 77r)"?, alude
de forma deictica a paredes y rejas en sus versos: “Noche piadosa, éstas son / las
paredes vy las rejas / por donde entraran las quejas / que salen de el'™ corazon” (B,
f77r)M1%: y Nais sale “a la ventana” (B, f 77v.)"®, desde donde habla con Criselio.
La pieza se representd —como se ha referido— en 1632, en el Salon del Alcazar
de Madrid, donde SS. MM. asistian a las comedias. Por lo tanto, antes de que se
convirtiera en Salon Dorado, tras la reforma realizada entre 1636 y 1640 en la que
se doro el artesonado del techo; y antes de que se hiciera alli “un teatro portatil o
desmontable, llamado también, por asociacion con el Salon, el teatro dorado”"',
construido en 1648'7. Debido a la espectacularidad de la Fabula de Criselio y Cleon
y al gran namero de asistentes a su representacion, segun el relato de Antonio Hur-
tado de Mendoza, podriamos preguntarnos por las dimensiones de la citada sala
palaciega. De acuerdo con la escala de la planta del Alcazar hecha por el arquitecto
Juan de Mora en 1626, media aproximadamente 165 x 23 pies (46,20 x 6,44 m),

1% Nais y Cloe a la ventana A (f. 47v.); Gl, p. 565, v. 2270+.
199 Sale a la puerta Cloe A (. 64v.); GI, p. 589, v. 3196+.
0 Gl p. 590, v. 3207+.

1

! Entrase Cloe y va fingiendo la voz como quien va alejandose A (f. 65v.); GI, p. 591, v. 3261 +.
2 vestido de noche solo A (f. 67v.); Gl, p. 594, v. 3361+.

> deell del A (f. 67v.)

14 Gl p. 594, wv. 3362-3365.

5 ventanal] venta A (f. 67v.), peor lectura, que mantiene G/, p. 595, v. 3381+.

1

1

116 Shergold y Varey, Representaciones palaciegas: 1603-1699..., 1982, p. 16.

"7 J. M. B., “Francisco de Herrera el Mozo y la comedia Los celos hacen estrellas,” en El Real
Alcadzar de Madrid. Dos siglos de arquitectura y coleccionismo en la Corte de los Reyes de
Espana, Francisco Checa, dir.,, Madrid, Comunidad de Madrid-Editorial Nerea, 1994, pp.
171-172, p. 171.
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dimensiones mas o menos semejantes a las dadas por Gil Gonzalez Davila en su
descripcion de 1623: “ciento y setenta pies de largo y treinta y cinco de ancho”
(47,60 x 9,80 m), donde precisa su uso: “en ella come su Magestad en publico; se
representan comedias, mascaras, torneos y fiestas; y en ella dio las gracias al Rey
Filipe I11...”""8, En esta sala fabricaria Cosme Lotti un escenario para la ocasion, sin
que sepamos si este aventajado alumno de la academia florentina del notable es-
cenografo Giulio Parigi (1571-1635)" aplicaria los principios de la perspectiva a la
puesta en escena de la Fabula de Criselio y Cleon.

Por ultimo, deseamos destacar la teatralidad de la obra. Nos encontramos ante
una pieza agil, dinamica y teatral en todos los sentidos:

— En su métrica, favorecida por la polimetria y el absoluto predominio de ver-
sos de arte menor: octosilabos, en redondillas, romances, décimas y quintillas; hep-
tasilabos combinados con endecasilabos en estancias, lira-sestinas y silva; y hexasi-
labos en un romancillo. La presencia exclusiva de versos endecasilabos se limita a
un escaso porcentaje de octavas y sonetos'.

— En la reducida masa textual de los parlamentos: abundan las ocasiones en
que un mismo verso se halla distribuido entre dos personajes, siendo también muy
frecuentes las réplicas cortas. Conviene advertir el acierto en la eleccion del ro-
mance hexasilabo para la réplica mas extensa —la relacion de Nais a Anfiloco en la
que cuenta sus amores, las traiciones recibidas y sus deseos de venganza—, de 204
versos, lo cual le imprime una extraordinaria velocidad (B, ff. 65v.-69v.).

— En la distribucion de los personajes en escena, sus respectivas acciones,
la intensidad de sus sentimientos y la versatilidad de sus actuaciones. Estos se
debaten en mas de una ocasion entre el fingimiento y la verdad o la verdad y

'8 En Teatro de las grandezas de la villa de Madrid, corte de los reyes catdlicos de Espana |[...],
Madrid, Thomas lunti, 1623, p. 310. Para éstas y otras noticias sobre el citado Sal6n, véase
Shergold y Varey, “Introduccion” a su edicion Juan Vélez de Guevara, Los celos hacen estre-
llas, con una edicion y estudio de la misica por Jack Sage, London, Tamesis Books, 1970,
pp. LIX-LXVIL.

9 En la citada academia, “aparte del estudio de la arquitectura militar, las matematicas o la
geometria, también se estudiaban el disefio de escenarios, la creacién de tramoyas y la apli-
cacion de la perspectiva a los escenarios” (Gloria Martinez Leiva, “En torno a Cosme Lotti.
Nuevas aportaciones documentales”, Revista de Arte, Geografia e Historia, 3, 2000, pp.
323-354, p. 323). Para la fundamental importancia de Parigi en la evolucién de los disefos
escénicos en Europa, véase el interesante y bien ilustrado libro de Arthur R. Blumenthal,
Giulio Parigi’s Stage Designs. Florence and the Early Baroque Spectacle, New York-London,
Garland, 1986.

120 Véase José Maria Micé, “Sinopsis de la versificacion”, en Gomez de Liafno e Infantes, eds.,
“Fabula de una muerte...”, 1984, pp. 499-500.

121 GI, pp. 581-585, vv. 2824-3027.
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el fingimiento, en un juego muy barroco y apasionante para cualquier actor. En
este sentido destacamos la segunda y cuarta escenas del Acto II. Una perfecta
muestra de la teatralidad de esa segunda escena lo ofrece el pasaje donde Cloe,
presa del pacto de fingimiento de amores con Criselio para provocar celos a
Nerea, pero ahora realmente enamorada de él, quiere finalizarlo (por estar
sufriendo y parecer que dicho pacto ha surtido ya sus efectos) sin conseguirlo,
porque otros personajes y el mismo Criselio, que ahora también le corresponde,
le solicitan que siga ejecutando su papel, con un lenguaje metateatral —teatro
sobre teatro— que merece la pena reproducir:

CriseLio  Ahora comienzas
tu papel. Yo represento
contigo mejores pasos,
pasado el acto primero.

Nais Pues conmigo ha concertado [Nereal
que ha de escucharos y veros'22
escondida.

CLEON Bien trabaja

en la comedia ese enredo.

CriseLio  Mira, Cloe, como faltan
buenos pasos; aun no has hecho
lo mejor de tu papel.

CLOE Si, que aun hay pasos de celos,
y son bien representados
donde se logran afectos,
donde la accion es mas viva
y mas propio el sentimiento.

CriseLio Pues, Cloe, no sera malo
que la comedia ensayemos,
si ha de haber tal auditorio.

CLOE Comienza, pues.

CRISELIO Ya comienzo.
CLEON  Vaya la primera escena.

Nals Y para mi, ¢ no habra versos?

Cleon, ¢no habra para mi
algun papel de por medio? (B, f 39r.-v.)»

122 veros A | veeros B (f. 39r.), practica grafica cultista.
123 G, p. 545, vv. 1602-1625.
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A continuacion, tras haberse marchado Nais y Cleon, se desarrolla una
deliciosa escena entre Criselio y Cloe, donde ambos fingen fingir, ensayando lo
que deben representar ante la escondida Nerea. Criselio, pro domo sua, quiere
que el ensayo se haga con total verosimilitud, en unos versos sobre la forma de
representar que recuerdan los del Arte nuevo, de Lope de Vega:

CLoE Pues, dame esos brazos.

CRISELIO iToma!
(No te llegas?

CLoE No me llego,

porque, si es comedia, basta
decirlo. Los brazos dejo,
Criselio, para las veras.

CriseLio  No, Cloe, no estas en ello.
Si representas, lo mismo
que dices has de ir haciendo,
porque, si no te transformas
en lo que imitas y, a un tiempo,
en virtud de el proprio'> impulso
que bulle dentro de el* pecho,
no acompanas las palabras
con accion viva y afectos
de el?¢ corazon, no sabras
representar de provecho.
Repitamoslo otra vez (B, f 41r.-v.)'7.

En este fingimiento, la verosimilitud se fusiona con la verdad, para trans-
formarse en ella, como se advierte por pequenos deslices en uno y otro personaje,
solucionados precipitadamente con el recurso al fingimiento. En este pasaje, la fic-
cion queda sustituida por la realidad, es decir, la realidad fagocita la ficcion, en ese
juego entre “el aparentar y el ser” y “el ser y el aparentar” tan propio del Barroco.
La actitud de Ciriselio y Cloe en este pasaje recuerda a la de Amon con Tamar en
La venganza de Tamar, de Tirso de Molina, o en Los cabellos de Absalon, de Calderon

124 proprio] propio A (f. 38r.).
125 de el] del A (f. 38v.).
126 de el] del A (fr. 38 v.)
127Cl, p. 548, vv. 1706-1722.
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de la Barca, si bien en estas obras es solo uno de los dos personajes, Amon, el que
dice verdad bajo el disfraz del fingimiento.

— En los numerosos apartes, bastantes mas de los senalados por las acotaciones,
que en medio de tantos fingimientos dejan al descubierto los verdaderos senti-
mientos e intenciones de los personajes, en complicidad con los espectadores, que
conocen lo que otros personajes ignoran, o apartes motivados en ocasiones por
escenas paralelas, muy bien logradas y dignas de destacar.

La teatralidad de la obra; la espectacularidad de su puesta en escena y
el autor de la misma; su efectiva representacion; el éxito que tuvo de publico y
su compromiso politico, sujeto sin lugar a dudas al mecenazgo, son razones que,
anadidas a las expuestas al principio de mi trabajo, me parecian suficientes para
rescatar la Fabula de Criselio y Cleon de ese baul de la historia literaria donde todavia
se encuentran encerradas muchas piezas de nuestro teatro barroco.
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CATEQUESIS Y FANTASIA : EL TEATRO
ASUNCIONISTA DEL SIGLO XVI

Alfredo HERMENEGILDO

Université de Montreal

Desde las experiencias liturgicas, sacras o profanas, presentes en la vida comu-
nitaria de la Edad Media, hasta la efervescencia de las comedias de santos y de los
autos sacramentales, llegado ya el siglo barroco, la escena espanola, la que se expre-
sa en lengua castellana, pasa durante su etapa del Quinientos por un largo camino,
algunas de cuyas etapas vamos a tratar de describir en las paginas que siguen. La
cosecha fue abundante. La actividad intensa. Y los resultados, a veces poco o mal
conocidos, formaron parte de la gran aventura religiosa y teatral del siglo XVI. Los
dos ejercicios que, de modo mas general, llenan la actividad religioso/escénica de la
centuria son el catequistico, concebido en tanto que proyecto universal y propagan-
distico de unas afirmaciones consideradas como verdades de fe, como ilustraciones
de la tradicion judeo-cristiana 0 como norma de costumbres, y el que se manifiesta
cual gran icono del triunfo de la fe catolica sobre la secesion protestante, es decir,
el auto sacramental. El primer ejercicio engloba al segundo, que no llega a triunfar
de modo rotundo hasta el siglo XVII. Hay en el XVI una clara preocupacion por el
tema sacramental, eucaristico, preocupacion que conduce en sucesivas etapas a su
realizacion plena en manos de Calderon de la Barca llegado ya el siglo siguiente.

Queremos acercarnos al teatro religioso del XVI desde la perspectiva de quien
lo ve como un magno corpus integrado dentro de dos formas de teatralizacion: la
que se hace pensando en la presencia de un publico cautivo, cerrado (cortesano,
colegial o catequizable'), y la que se dirige a un espectador no estrictamente libre,
pero mucho mas abierto, puesto que asiste con relativa espontaneidad a los grandes
espectaculos publicos de los autos sacramentales, en sus distintas manifestaciones.
El espectador de los autos sacramentales es cada vez mas libre de hacer frente a la
escena como vehiculo de propaganda. El control del magisterio es mas fuerte que
en el siglo XVI. Pero la capacidad de ejercer una libertad de adhesion personal al
mensaje es mayor, porque mas que ante un ejercicio catequistico, de ensenanza, el

' Las nociones de publico cautivo o cerrado y de publico abierto quedan expuestas en nuestro
estudio £/ teatro del siglo XVI, Madrid, Jacar, 1994, pp. 17-18.
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espectador se enfrenta con un alarde propagandistico. El teatro religioso del XVI,
en cambio, es fundamentalmente un producto de encargo hecho para ser repre-
sentado, con fines catequisticos y pedagogicos, ante un publico cerrado, cautivo y
desprovisto de la libertad de enfrentarse de modo dialéctico con el mensaje recibi-
do. La obra encierra en si la pregunta y la respuesta, la duda religiosa y la solucion
fijada por el magisterio eclesiastico.

La intensa actividad dramatico-religiosa de la segunda mitad del siglo XVI, una
vez tomada en consideracion la existencia del gran trabajo catequistico-teatral que
suponen los textos de la Recopilacion en metro de Sanchez de Badajoz, queda refle-
jada en algunas colecciones de obras teatrales de tipo religioso pertenecientes a los
finales de ese segundo medio siglo®. Pero la coleccion que destaca por encima de
las demas es el llamado Codice de Autos Viejos. Wardropper considera el conjunto
como «obra de transicion situada entre la Edad Media y el Barroco»*, pero es algo
mas que una recopilacion nostalgica del pasado medieval que no tiene mas virtud
que la de servir de pasillo y de puente para llegar al siglo XVII. El Codice es una gran
manifestacion de las experiencias dramatico-religiosas llevadas a cabo en las calles,
plazas y tablados espanoles del XVI.

Con la excepcion del Auto de Cain y Abel, obra de un autor conocido, el va-
lenciano Jaime Ferruz, el resto de la produccion recogida en el Codice es anonima.
Se han hecho suposiciones, alguna de ellas bien fundada, sobre la posible perte-
nencia de ciertas piezas a Micael de Carvajal, Alonso de Torres, Vasco Diaz Tanco
de Fregenal o Lope de Rueda. Salvo el caso de este ultimo, que segun Mercedes
de los Reyes, parece muy probable autor de alguna obra del Codice*, el resto de
la produccion no puede atribuirse de modo medianamente seguro a ningun autor
dramatico preciso. Los 96 autos, farsas y coloquios que recoge la coleccion han
sido editados por Léo Rouanet® y, en parte, por Miguel Angel Pérez Priego®, pero
todo el conjunto necesitaria una buena revision y una puesta al dia con criterios
modernos de edicion. El estudio exhaustivo de Mercedes de los Reyes es un cimu-

2 Véase Four Autos Sacramentales of 1590: Sacramento de la Eucaristia, La Conversion de Sant
Pablo, El Castillo de la Fee, El Testamento de Christo. Ed. Vera Helen Buck, lowa, University
of lowa, 1937. También es importante Three Autos Sacramentales of 1590: La Degollacion
de Sant Jhoan, El Rescate del Alma, Los Amores del Alma con el Principe de la Luz. Ed. Alice
Bowdoin Kemp, Toronto, Toronto University Press, 1936.

3 Bruce Wardropper. Introduccién al teatro religioso del siglo de oro, Salamanca, Anaya, 1967,
p. 214.

* Mercedes de los Reyes Pena, El «Cddice de Autos Viejos». Un estudio de historia literaria, Sevi-
Ila, Alfar, 1988.

5 Coleccion de autos, farsas y coloquios del siglo XVI. Ed. Léo Rouanet. Barcelona-Madrid, Macon
Protat Hermanos, 1901, 4 vols. Lo citaremos usando las siglas CAV.

¢ Cédice de autos viejos. Seleccién. Ed. Miguel Angel Pérez Priego. Madrid, Castalia, 1988.

398



Catequesis y fantasia : el teatro asuncionista del siglo XVI

lo de noticias, clasificaciones, analisis y perspectivas que facilitaria grandemente la
publicacion que reclamamos.

La anonimia casi generalizada que caracteriza, con minimas excepciones, las
piezas del Codice, puede deberse, segun De Los Reyes’, a «la escasa celebridad
de sus autores, vecinos probablemente de la ciudad donde se ponian en escena;
y la consideracion de las piezas como obras para ser representadas, razon por la
que no se imprimian y triunfaba en ellas el nombre del representante sobre el
del autor, ya que aquél era en definitiva el responsable y con quien el municipio
hacia el concierto». En otras palabras, los textos conservados son, verosimilmente,
una coleccion de autos cuya finalidad primera, y casi exclusiva, era su puesta en
escena en ambitos populares y con fines catequisticos. Las dos coordenadas, re-
presentacion y propaganda religiosa, hacen que el Codice aparezca como un con-
junto reunido por quien tenia la intencion de llevar a cabo su escenificacion en
los momentos adecuados de las fiestas religiosas o, incluso, simplemente civicas.
Digamos inmediatamente que la linea divisoria entre lo religioso y lo civico no es,
ni mucho menos, nada claro y distinguible. Incluso en una sociedad moderna y
laica, como es la espanola de hoy. El caso de las representaciones del Misteri d’Elx
es un ejemplo muy convincente.

Los temas tratados en la coleccion salen en muchos casos de las narraciones
biblicas, de la historia del pueblo de Israel y de las numerosas anécdotas inscritas en
la tradicion cristiana, desde la circuncision de Cristo hasta la degollacion de Juan el
Bautista, desde la resurreccion del Nazareno hasta la asuncion de Maria a los cielos,
etc. Sin dejar de lado los referentes salidos de la hagiografia cristiana —San Pedro,
San Pablo, San Francisco, San Antonio, la Magdalena, etc.-, ni las obras basadas en
parabolas evangélicas —el hijo prodigo- o las construidas con figuras morales.

Respecto a la representacion posible de las piezas, el Codice incluye, en sus
numerosas didascalias explicitas e implicitas, una serie de signos que condicionan la
puesta en escena: movimientos, gestos, utilizacion de la musica como vehiculo de
comunicacion, utileria, vestuario, distribucion y atribucion del espacio escénico a los
personajes que ocupan los correspondientes lugares dramaticos, etc. Sin entrar en
muchos detalles ya que el espacio disponible resulta limitado, es preciso mencionar
que ciertas piezas del Codice no requieren el empleo de la técnica de la escena
multiple en la representacion. Son aquellas cuya accion se realiza en un solo lugar
(el Aucto del rey Asuero, por ejemplo). Hay otras obras cuya anécdota se desarrolla
en mas de un lugar, pero de forma consecutiva (el Auto del sacrificio de Jeté), 1o que
requiere una concepcion particular de la representacion, aunque no exige la exis-
tencia de un escenario multiple. Sin embargo, dicha escena multiple aparece, con
estructura vertical u horizontal, en una serie de piezas perfectamente estudiadas

7 De los Reyes, El Codice, p. 150.
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por De los Reyes®. Aunque no hay documentos precisos que lo confirmen —solo
se pueden hacer conjeturas sobre los modelos de representacion del Codice a partir
de los textos mismos- si se puede suponer, con alto grado de probabilidad, que
muchas de estas piezas se pusieron en escena utilizando los carros como soporte,
carros menos voluminosos y complejos que los del siglo XVII, pero muy semejan-
tes a los que utilizo Diego Sanchez de Badajoz.

Pero en este encuentro almeriense, queremos centrar nuestra reflexion y reco-
ger algunos ejemplos de lo que fue el teatro asuncionista en el ambito castellanoha-
blante peninsular, tan extenso y fecundo en la escena de lengua catalana. Y la pri-
mera constatacion es su notable escasez. Los estudios de Eduardo Julia Martinez’,
Luis Quirante!® y Francesc Massip!' hacen alguna referencia muy somera al asunto.
Y nos parecio util describir y analizar las pocas obras dramaticas que en el ambito
espanol de lengua castellana se han dedicado al tema de la Asuncion de Maria.

Dentro del corpus recogido en el CAV, vamos a poner de relieve unos cuantos
autos consagrados al asunto citado. El tema y su teatralizacion sigue socialmente
vivo en Elche, aunque en lengua catalana. Y por ello me parece atractivo ver como
abordan la catequesis sobre tal cuestion algunas de estas piezas, que son la vertien-
te castellana del ejercicio didactico tan rica y profusamente tratado en el oriente
peninsular. Pero empezaremos, antes de llegar a ellos, describiendo el contenido y
caracteristicas de algunos otros ejemplos ajenos al CAV.

Una simple cita de Garcia Soriano —desconocemos la obra en cuestion- nos
permite inscribir aqui una comedia hispanolatina en cinco actos, representada den-
tro del ciclo de las experiencias teatrales de los colegios jesuiticos. Se trata de Ad
gloriam sacratissimae Virginis in cuius Asumptione per vigilio huic comoedia imposita est
suprema manu. Creemos que es el unico ejemplo de teatro asuncionista surgido en
la experiencia escénica colegial, a pesar de ser el dia 15 de agosto una gran fiesta
que, frecuentemente, coincidia con el fin de curso.

Entre las obras conservadas y publicadas modernamente, hay cinco que
tratan del misterio asuncionista. La primera es la Farsa del mundo y moral, de
Fernan Lopez de Yanguas'?. En una especie de prologo inscrito al principio de

& De los Reyes, El Codice, pp. 1027 y siguientes..

? Eduardo Julid Martinez, «La Asuncion de la Virgen y el teatro primitivo espafiol», Boletin de la
Real Academia Espanola, 41, 1961, pp. 179-334.

9 Luis Quirante Santacruz, Teatro asuncionista valenciano de los siglos XV y XVI, Valencia, Ge-
neralitat Valenciana, 1987, pp. 23-24.

' Francesc Massip i Bonet, La Festa d’Elx. I. Els misteris medievals europeus, Alicante, Diputacio
d’Alacant-Ajuntament d’Elx, 1991, p. 49.

Citamos segln Fernan Lopez de Yanguas. Obras dramaticas. Ed. Fernando Gonzalez Ollé,
Madrid, Espasa Calpe, 1967. Damos el nimero de la pagina o de los versos al lado del texto
correspondiente.
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la pieza, se dice asi: «Relatase, en fin, la Assumpcion de Nuestra Sefora, en la
cual hay bien que ver y que no ver, porque no alcangan los ojos. Acaba con su
musica concertadamente» (p. 33). En una obra de caracter simbolico, poblada
de figuras morales, es la Fe quien describe con muchos detalles (vv. 617-812)
el misterio asuncionista. No hay, pues, una representacion del asunto, sino una
simple y detallada narracion de los hechos, utilizando una mezcla pintoresca de
los contenidos de la fe cristiana con los conocimientos “cientificos” que de la
astronomia poseia la tradicion astrologica, es decir, la acumulacion sucesiva de
las esferas celestes, hasta llegar al empireo o lugar divinal®. El punto de partida
y la justificacion de la Asuncion es evitar el «tormento» del proceso de deterio-
racion caracteristico de la vejez y de la muerte, propio de los seres humanos. A
la Virgen se le evita el envejecimiento. Asi dice la Fe:

Mas porque la Madre de Dios infinito,
sancta en la vida y en su nascimiento,
no padesciesse tamano tormento

en su cuerpo sancto, precioso, bendito,
y para libralla de todo conflito

y ya coronalla por Reina del Cielo,
subiola su Hijo del misero suelo

con musicas dulces»

(vv. 633-640).

La ascension a los cielos es un recorrido por las sucesivas esferas celestes. La
Virgen, rodeada de innumerables angeles musicos, precedidos por David «tanendo
su sancto y divino salterio» (v. 651), subia «en trono imperial» (v. 662) y «miraba los
cuerpos que aca bajo son» (v. 669). En su peregrinacion por los espacios siderales,
Maria llega a la primera esfera

«y vio que la Luna, con clara lumbrera,
salio a rescebilla de muy buena gana» (vv. 683-684).

Maria abandona el «orbe lunar» (v. 689) y entra en la segunda esfera, la de
Mercurio:

3 Javier Espejo apunta la posibilidad de que se hiciera algtin gesto concreto que implicase una
cierta actividad representacional (Javier Espejo Surés, «Teatro religioso y dimensién afectiva:
ensayo de interpretacién», Teatro religioso y corrientes de espiritualidad en tiempos de Her-
nan Lopez de Yanguas. Ed. Javier Espejo Surés y Jests Maestro, Vigo, Editorial Academia del
Hispanismo, 2007, p. 105.
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«Sintiolo Mercurio, segundo planeta,
oy0 las canciones del sancto profeta
y los menestriles de lejos sonar» (vv. 690-692).

La Virgen continua su «sancta carrera» (v. 698) y llega a la esfera de Venus, la
tercera, pero no se detiene en ella. La propia Venus

«de mucha verglienca su gesto ascondio,

que no conformaban sus obras con Ella.

No hizo la Virgen ningun caso de ella

y al circulo cuarto derecha paso» (vv. 701-704).

Venus, la diosa del amor, esta ausente de la vida de la Virgen y siente verglienza
de verla. La obsesiva y dogmatica afirmacion del discurso oficial cristiano aparece
bien marcada en el texto de Yanguas.

La Virgen y su compania se detienen para mirar «el Zodiaco con sus doze
signos» (v. 710). Sigue después hasta el «cerco de Mares» (v. 715), es decir, Marte,
que, al verla, «hinco las rodillas» (v. 722). De alli vuela Maria hasta «la casa de Ju-
piter» (v. 726), quien, al contemplar «la gente y la fiesta, / como un personaje sin
son se quedo» (vv. 727-728). El peso de la metateatralidad apuntada en Jupiter,
transformado en personaje mudo ante tanta maravilla, es digna de senalarse en un
pasaje puramente narrativo, pero integrado en la estructura teatral del conjunto de
la pieza. Después Jupiter se postra ante Maria y le dice:

«Reposad un poco en mi habitacion,

que, puesto que sea muy pobre el meson

para tan alta y real majestad,

tomad lo vivo de mi voluntad.

Si falta hay en casa, merezco perdon» (vv. 732-736).

Maria pasa por el espacio de Saturno, el séptimo planeta, llega al «octavo polo,
que es cielo estrellado» (v. 748), y ve el Carnero (v. 753), el Toro (v. 754), Castor y
Polux (v. 755), el Cancer, «que estaba delante el Leon» (v. 756), Virgo y Escorpion
(v. 757), Libra, Centauro y Capricornio (v. 758), Acuario y los Peces (v. 759). Es de-
cir, todos los componentes zodiacales. Mir6 las Hiadas o Hiades, las Siete Cabirillas,
los Canes, el Cisne y Dragones, la Lira de Orfeo y las Osas (vv. 761-767).

Acompanada por las «mil musicas dulces [quel los angeles cantan» (v. 776),
llega al noveno cielo, «que suelen llamar cristalino» (v. 780), para acceder al décimo
«que llaman empirio» (v. 782), «mas fresca que rosas ni flores de lirio, / do estaba
su Hijo, precioso, divino» (vv. 783-784). Al despliegue del conocimiento astral, se
une la descripcion propia del discurso religioso cristiano, es decir, aparecen, para
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recibir a la Virgen, los Coros con sus Procesiones, Virtudes, Poderes, Principados,
Arcangeles, Tronos, Dominaciones, Serafines y Querubines y (vv. 785-792).

En la ultima etapa de la celeste peregrinacion, Maria es recibida por la Trinidad.
El Hijo le da la bienvenida para que goce «de la gloria que ansi merecistes» (v. 799).
Maria se inclina ante la «<Majestad real» (v. 804). Y siguiendo claramente el modelo
monarquico y cortesano,

«El Padre infinito sentar la mando

en silla imperial, segun su persona;

el Hijo le puso de reina corona;

el Espiritu Sancto el cetro le dio» (vv. 805-808).

Y la Fe termina su relato con estas palabras:

«Veis aqui, hermanos, en qué me he ocupado
todo este dia solene hasta agora,

en ir con aquesta sagrada Senora

fasta el lugar que os he recontado» (vv. 809-812).

La larga y detallada narracion que hace la Fe es una predicacion, un relato de las
afirmaciones que hace la Iglesia, mezcladas dentro del discurso «cientifico» frecuente
en la época. Desde un punto de vista dramatico y teatral, el parlamento de la Fe es una
explicacion, una declaracion de lo que ocurre mientras suben lentamente al Cielo el
cuerpo y el alma de Maria, como sucede en la escenificacion del Misteri d’Elx. Yanguas
describe lo que el Misteri deja envuelto en la musica, el canto y la vision grandiosa de
la Asuncion de Maria cuando llega el encuentro final de Dios Padre en las alturas del
espacio vertical organizado en la Iglesia ilicitana. En Yanguas no hay subida y bajada del
alma para recuperar el cuerpo mariano y elevarlo hasta las alturas. No se habla de la
muerte de la Virgen, porque quiere evitarse el deterioro de la vejez.

En el Codice de autos viejos hay tres piezas sobre la Asuncion de Maria, las que
llevan los numeros 31 (Aucto de la Asuncion de Nuestra Sefiora), 32 (Aucto de la Asun-
cion de Nuestra Sefiora) y 62 (Auto de la Asumption de Nuestra Sefiora). Con la minima
variante grafica en el tercero, los tres tienen el mismo titulo y tratan el tema de
modos semejantes, aunque se distinguen por su longitud, numero de personajes y
ciertos detalles de las respectivas fabulas.

Mercedes de los Reyes'* hace un estudio completo de los tres autos. El que
lleva el numero 31 parece inacabado. No se presenta en €l, a pesar del titulo que lo

" De los Reyes, El Codice, pp. 452 y siguientes, hace un andlisis detalladisimo de las coinciden-
cias y diferencias existentes entre los tres autos. No vamos a repetir lo alli dicho con gran
precisién y pertinencia.
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identifica, la Asuncion de Maria. Termina con la procesion del entierro del cuerpo
de la Virgen, llevado a hombros por los discipulos. En el auto 62 si se representa la
Asuncion, tras el sepelio. El cuerpo sube a los Cielos mientras los apostoles entonan
un villancico. Mercedes de los Reyes® piensa que los dos autos son tal vez fruto de
una misma mano y que el 62 es una correccion y mejora del 31.

El auto 32 es muy semejante a los dos primeros'®, pero se diferencia de ellos
en varios detalles importantes, como la escena en que los judios intentan apode-
rarse del cuerpo de Maria y el milagro que sigue con la conversion consecuente
de dichos personajes. Es un episodio frecuente en la dramaturgia asuncionista —el
caso del Misteri d’Elx no es el unico que lo integra en sus escenas-, pero falta en los
autos 31 y 62 del Codice. En el auto 32 el Cielo se abre tres veces: una para recibir
el espiritu de Maria; en la segunda desciende el alma acompanada de un coro de
angeles y se une al cuerpo, para volver a subir y ser coronada por la Santisima Tri-
nidad; la tercera es el momento en que se arroja la cinta que Maria envia al apostol
incrédulo, a Tomas.

Hay un problema fundamental en estos tres autos y, en general, en toda la
literatura religiosa. Es la necesidad de presentar en forma verosimil lo que apare-
ce a primera vista como algo carente de conexion con la realidad sensible, como
elemento propio de la fantasia. Por surgir asi un problema al que tiene que hacer
frente, por diversos medios, la literatura catequistica, especialmente la dramatica,
es este el punto central de nuestra reflexion sobre los tres autos asuncionistas del
Codice de autos viejos.

En toda representacion religiosa hay siempre una oposicion entre lo que se
intuye como real y lo que se manifiesta con rasgos salidos de un mundo ajeno a
lo descodificable por la via de los sentidos. El espectador y su racionalidad hacen
frente, a veces, a unos signos dramaticos que la experiencia personal y colectiva
califican de irracionales, de fantasticos, de inaprehensibles por medio de la percep-
cion sensorial en la vida cotidiana. Cuando el publico de los autos ve en escena a la
Trinidad coronando a la Virgen, a un angel alado, a uno o varios judios convertidos
milagrosamente después de recuperar el uso perdido de manos y pies, a unos apos-
toles que, desde regiones lejanas, llegan ante la Virgen de modo espectacular y en
un tiempo minimo coincidente con el presente dramatico, constata, echando mano
de su experiencia personal, que no ve ni percibe a diario figuras ni situaciones se-
mejantes. Tiende a considerarlas como signos fantasticos, como formas salidas del
mundo de lo inverosimil, como acontecimientos de un orden extranatural. Y sin
embargo, detras de esas «fantasias» de los autos y farsas, hay algo que obliga, algo
que incita al espectador a no considerarlo como tal «fantasia». Ese enfrentamiento

> De los Reyes, El Cédice, pp. 460-461.
'* De los Reyes, El Cédice, pp. 461-463.
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entre lo que el publico asistente tiene la tentacion de identificar como «fantasia»
y lo que venera como «realidad verosimil» es una de las preocupaciones mayores
latentes en todo texto catequistico llevado a las tablas.

Para hacer frente al problema que supone el ejercicio catequistico, hay que
tener en cuenta la diferencia establecida por Risco!” entre literatura maravillosa y
literatura fantastica, la diferencia existente entre un texto que situa al lector en un
espacio donde los fenomenos extranaturales no se problematizan y son percibidos
como naturales en el medio en cuestion -literatura maravillosa-, y otro texto que si-
tda al receptor ante un mundo en que dichos fenomenos se ponen constantemente
en tela de juicio -literatura fantastica-. La variedad maravillosa es isotopica desde el
punto de vista semiotico, ya que sus datos tienen coherencia dentro de un solo co-
digo, el interno, el de la diégesis, pero es anisotopica desde la perspectiva semantica
o intersemiotica, en su relacion con el espacio externo, el del lector/espectador. En
la variedad fantastica, las manifestaciones prodigiosas crean la anisotopia semiotica,
o sea la incoherencia del codigo que rige el mundo interno de la fabula; también
descubren una anisotopia semantica o intersemiotica, o sea la falta de homogenei-
dad y de coherencia con la isotopia vigente en el mundo del lector. El conflicto
que plantea la literatura fantastica aparece asi como un choque entre el espacio
de la diegesis y la vision del mundo que el lector tiene -la vigente en su medio,
ha de entenderse-, y como enfrentamiento entre la concepcion de la realidad que
poseen los personajes mismos que viven dentro de la diégesis y la alimentan con
sus acciones y discursos.

De este modo las oposiciones [maravilloso / realistal y [fantastico / realistal vie-
nen a significar, en suma, las actualizaciones historicas de la oposicion logica lisoto-
pia (o principio de coherencia) / anisotopia (o principio de incoherencia)l. Por otra
parte, la diferencia entre lo realista y lo maravilloso/fantastico queda condicionada
por la intencionalidad latente en la obra literaria y por la percepcion global que del
objeto tiene el destinatario. En general puede afirmarse que, en lo que toca al rea-
lismo o, al menos, a la verosimilitud, el creyente cristiano -el de tradicion cristiano-
romana o catolica, en concreto- acepta la representacion de un hecho milagroso
como la figuracion de algo «real», a condicion de que el magisterio eclesiastico lo
haya consagrado o permitido, con lo que se estaria identificando lo real fingido,
lo maravilloso, con lo canonicamente aceptado, y lo fantastico, lo legendario, con
lo no-canonico. La anisotopia semantica o intersemiotica de lo maravilloso queda
corregida y reducida por el discurso del magisterio eclesiastico

A pesar de la percepcion como algo real de los hechos dramatizados y esce-
nificados, los autos que estudiamos tienden a reforzar la dimension maravillosa,

7" Antonio Risco, Literatura fantdstica de lengua espanola. Teoria y aplicaciones. Madrid: Taurus,
1987, pp. 25-26.
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porque el riesgo de percepcion como fantastico de lo que aparece en escena es
siempre grande. Y la catequesis no puede permitirse el lujo de asumir el riesgo de
dejar cabos sueltos. Veamos algunos de los casos mas significativos.

Hay apariciones sobrenaturales que no impresionan ni extranan a los perso-
najes de la diégesis. Cuando el angel se aparece a la Virgen, esta no se sorprende.
Acepta la verosimilitud de su presencia y la apoya con una clara afirmacion:

«O mensajero del cielo,

quanto tiempo a que bivia

mi anima en agonia,

esperando este consuelo.» (Auto 31, vv. 17-20)'8

Uno de los problemas de verosimilitud que plantean los tres autos es el de la
aceleracion del tiempo, reduciendo su longitud y profundidad hasta los limites del
hic et nunc. Es decir, aunque los personajes estén en un espacio geografico muy
alejado del espacio dramatizado, se presentan en escena de forma inmediata. El
tiempo dramatico aparece totalmente desconectado del tiempo real, el del espec-
tador. Es un tiempo metaforico, metonimico, que permite la reduccion de la repre-
sentacion de la fabula. Cuando el angel anuncia a Maria que llegaran los apostoles,
entra inmediatamente Juan, el primero, el mas cercano a Jesus, el discipulo amado.
El mismo se extrafia del «milagro»:

«Que milagro es, me dezi,

Virgen, qu’estando en Arlentes

predicando a muchas gentes

fuy tomado y puesto aqui?» (Auto 31, vv. 57-60)

Maria, con quien el espectador ya ha establecido contacto y a la que ve como
figura situada dentro del espacio de lo real y de lo verosimil, no se sorprende de la
presencia de Juan y le entrega la palma que a ella le ha dado el angel. La extraneza
de Juan -fantasia- es neutralizada por la no extraneza de la Virgen, lo que reduce lo
inverosimil del viaje a la condicion de maravilloso, propia de la aceptacion prevista
en la catequesis.

La entrada en escena del resto de los apostoles se lleva a cabo por medio
del mismo programa dramatico. Juan expresa su deseo de ver llegar a «mis her-
manos amados» (Auto 31, v. 78) antes de que muera la Virgen. El tiempo real es
suplantado por el tiempo dramatico y los discipulos aparecen en escena, segun
reza la didascalia explicita [Entran San Pedro y Santiago y S, Andres y los otros

'8 Citamos por la edicion de Léo Rouanet (1901), ya mencionada mas arriba.
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apostolesl (Auto 31, p. 4). Pedro, Andrés y Santiago se extranan de lo que ha
ocurrido:

«S. Pedro: No sin grande admiragion
es aqueste ayuntamiento.

S. Andres:En verdad, que yo no siento
que pueda ser la ocasion.

[...]

Santiago:Por cierto, nuestra llegada
por milagro de Dios es.» (Auto 31, vv. 89-96)

La intervencion de los dos primeros situa el hecho dentro del marco de lo fan-
tastico, de lo anisotopico e inverosimil. Los personajes se extrafian de lo que ocurre
en el espacio interior, en el de la fabula. Pero al reducir Santiago todo a la condicion
de milagro, el conjunto queda integrado en las coordenadas de lo verosimil, de lo
isotopico y, en consecuencia, de lo maravilloso, de lo que acepta como real el cre-
yente/publico espectador.

En este mismo pasaje del auto 31, Juan pide silencio para que «no seamos
barruntados / del pueblo de los Judios» (Auto 31, vv. 103-104). Es curioso que,
incluso si la escena de «la Judiada», por usar los términos del Misteri d’Elx, no
se representa, como ocurre en el Auto 32, el Auto 31 sigue la tradicion de la
Iglesia, que establece el paralelo exacto de la Asuncion de la Virgen con la Re-
surreccion y Ascension de Cristo. Si, segun la tradicion evangélica, los judios
dijeron que los apostoles habian robado el cuerpo de Cristo para proclamar su
resurreccion, en el caso de la Virgen quiere la comunidad apostolica evitar que
nadie pueda invocar tal robo. A pesar de la extremada simplicidad del auto, hay
una nota importante que enlaza la Asuncion con la Resurreccion y Ascension
de Ciristo, «verdades» proclamadas por la Iglesia y aceptadas por los fieles como
elementos perfectamente coherentes con la fe del creyente. Y para que la Asun-
cion de Maria entre dentro de la percepcion de lo maravilloso isotopico, se les
dice a los apostoles, por boca de Cristo, que entierren el cuerpo de la Virgen en
«el val de Josafad» (Auto 31, v. 150) y que no se aparten de donde la pongan
«ni quiteis / dentro de tercero dia» (Auto 31, vv. 153-154). Es decir, el tercer dia,
el de la resurreccion de Cristo, ya aceptado por la predicacion y por la creencia
de los fieles como algo «real» e isotopico, prolonga su sombra sobre los hechos
relativos a la Asuncion. Lo que viene a ser la afirmacion implicita, aunque poco
evidente al margen de la doctrina de la Iglesia, de que pasado el tercer dia, el
cuerpo ya no estara presente porque habra resucitado y subido al Cielo. De este
modo neutraliza el texto la fantasia de los hechos, superponiéndoles el modelo
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cristiano, ya percibido como maravilloso y, por lo tanto, como isotopico y no
extrano. Lo que asegura la eficacia de la catequesis.

El Auto 62, el mas largo de los tres —434 versos-, despliega en la loa la serie de
alabanzas a Maria (estrella, vergel, serafico dechado, vara de Aaron, torre de David,
etc..). Y termina dicha loa con una curiosa instruccion en la que se pide silencio al
publico, un silencio mecanicamente reclamado para que la representacion se haga
con facilidad. Hasta ahi el auto entra dentro de la norma. Pero anade algo mas
significativo. El silencio reclamado implica que solo deben y pueden hablar los que
saben, es decir, la jerarquia, la Iglesia docente: «Quien no entendiese calle, porque
entienda / que hablar y no entender no tiene enmienda» (Auto 62, vv. 55-56). Es
decir, se protege la descodificacion y comprension del mensaje, su recta interpre-
tacion, como algo que implica «realidades» religiosas, por la autoridad de los que
poseen el magisterio eclesiastico, con lo que se envuelve todo lo que se va a repre-
sentar con la condicion maravillosa, isotopica desde el punto de vista semantico. Su
significado, a pesar de ciertos rasgos que pueden aparecer como extranos, irreales
y anisotopicos, queda bien anclado en la «autoridad del magisterio» y es percibido
por el espectador como algo maravilloso y, por tanto, «real».

El contenido del Auto 62, mas elaborado que el del 31, recoge los elementos
fundamentales aparecidos en este ultimo, aunque anade segmentos nuevos, tales
como la Asuncion misma del cuerpo de la Virgen: llegada del angel, entrega de la
palma, anuncio de la muerte de Maria, llegada de Juan «espantado y sin sentido»
(Auto 62, v. 192), entrada del resto de los apostoles, también admirados y confusos
por el rapido y extrano viaje que han hecho desde regiones lejanas, muerte de
Maria y bendicion de los discipulos, encargo angélico para que lleven el cuerpo
al valle de Josafat, procesion del entierro, elevacion del cuerpo («<Aqui se cahee la
tapa del ataud y enpieca a subir el cuerpo» - Rouanet, vol. IlI, p. 33). La caida de la
tapa, muy impresionante en si, no produce extrafieza en los apostoles. La isotopia
semiotica se mantiene; la semantica esta asegurada por el discurso envolvente del
magisterio eclesiastico.

El Auto 32 recoge también los elementos esenciales de la dramaturgia asun-
cionista. Desde el punto de vista escenografico es mas espectacular que el auto
anterior. Cuando Maria muere, el texto pone en su boca las mismas palabras pro-
nunciadas por Cristo al final de su agonia en la cruz: «y en tus manos encomiendo
/ aqueste spiritu mio» (Auto 32, vv. 140-141). La muerte de Maria es presentada de
forma simple, casi ritualizada, liturgica, pero la didascalia que sigue [Aqui se abre el
cielo y parescen las tres personas de la Trenidad cantando con el animal (Rouanet,
vol. II, p. 13) ordena una innovacion escénica mucho mas cercana a las teatraliza-
ciones aparecidas en el ambito peninsular catalanohablante que a las usadas en el
espacio castellano. El Auto 32 se distingue de los otros dos por su condicion mas es-
pectacular, por su escenografia mas exigente. Ya en los compases finales de la obra,
vuelve a abrirse el Cielo, baja el alma con un coro de angeles para subir de nuevo
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Catequesis y fantasia : el teatro asuncionista del siglo XVI

con el cuerpo resucitado mientras cantan las personas de la Trinidad. Cuando llega
arriba, es coronada por las tres divinas personas.

Anadamos dos observaciones necesarias para poner de relieve la originalidad
de este auto con respecto a los dos anteriores. En primer lugar, recordemos la es-
cena del intento de robo del cuerpo de Maria, hecho por unos judios, que llegan
a tocar las andas donde yace el cadaver y son castigados con la paralizacion de sus
manos pegadas a dichas andas. El Rabi pide ayuda a Pedro, quien le exige un acto
de fe. La resistencia del jefe religioso se quiebra. En dos versos acepta y expresa su
conversion: «Juro a Dio, sin faltar nada / creo qu’es Dios soberano» (Auto 32, vv.
205-200). En el primero se menciona a Dio, usando el singular antietimologico em-
pleado por los hispano-judios para evitar la apariencia plural de la forma [Diosl. Y
el segundo verso ya recoge la conversion por medio del icono léxico [Diosl, etimo-
logicamente correcto y caracteristico de la tradicion hispano-cristiana. El problema
de la conversion de los judios ocupa un espacio importante en este auto, mientras
esta ausente de los anteriores, salvo una minima alusion estrictamente textual y no
escénica.

La escenificacion de las dudas del espectador, del riesgo de fantasia implicito
en todos los hechos dramatizados, aparece hecha icono en la persona del apostol
Tomas, encarnacion tradicional de la duda y figura emblematica de la necesidad
de percibir por los sentidos —tocar las heridas de Cristo resucitado, segun el relato
evangeélico- lo que aparece como afirmacion de fe. Tomas llega a escena en nuestro
auto cuando Maria ya ha subido al Cielo y ha sido coronada por la Trinidad. El
apostol trae ante el espectador el problema de la fantasia, de la irrealidad de los
hechos representados, de las dudas que alimentan la racionalidad de ese mismo
espectador. Y lo plantea con los términos propios de quien necesita integrar lo visto
dentro de la isotopia de la revelacion cristiana:

«Hermanos, que maravillas

el Senor nos a oy mostrado!

que, cierto, vengo espantado,

sin alcangar a sentillas,

y estoy muy maravillado;

porque e venido tan presto

desde las Yndias aqui,

que no creo ser ansi,

ni alcanc¢o a saber qu’es esto;

lo que sepais me dezi.» (Auto 32, vv. 248-257)

Es decir, toda la representacion del misterio ha terminado, pero queda por

aclarar su dimension catequistica. El auto no se cierra con el esplendor de la coro-
nacion, como en el Misteri ilicitano, sino que va a intentar romper la anisotopia y
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extrafieza que ha podido provocar en el espectador una reaccion semejante a la
que se ha producido en Tomas. Pedro le dice a Tomas lo que ha pasado y la res-
puesta de este ultimo es clara y rotunda:

«Por cierto, por ynposible

tengo tan estrana cosa,

y la terne por dudosa

si no la viese visible

por senal maravillosa.» (Auto 32, vv. 268-272)

Las dudas del icono [Tomas] son neutralizadas por la presencia de otro icono,
la cinta de Nuestra Senora que le llega al discipulo desde el Cielo. La cinta tiene un
gran efectismo escénico, porque une el cielo y la tierra, porque rompe la extraneza
y la anisotopia en que vivia Tomas, porque reduce la fantasia a la condicion de
maravilla, con la que todos los espectadores pueden apropiarse el misterio. Sentiran
asi que, dentro de lo predicado por la Iglesia, hay algo sobrehumano, maravilloso,
pero perfectamente isotopico dentro de la escena y, consagrado por el magisterio,
también fuera de la escena, en su significado, en su semantica.

La presencia de lo religioso en el teatro espanol del siglo XVI, en el de lengua
castellana, ocupa un vasto espacio y es el resultado de una evidente voluntad de
hacer catequesis. Bien sea el destinatario un publico reducido, el cortesano o el
colegial, o mucho mas amplio, el que asistia a las representaciones hechas en ca-
lles y plazas, el hecho es que la experiencia colectiva dejo un corpus amplisimo y
variado, cargado de ensenanzas religiosas y morales, y construido previendo unas
normas escénicas que evolucionarian hasta llegar a las comedias de santos o a los
autos sacramentales del XVII. El camino fue largo y los medios utilizados variados,
segun las diferentes categorias de espectador con que los textos dramaticos se fue-
ron enfrentando.
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Las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro editan las conferencias, coloquios y mesas
redondas realizadas en sus citas anuales. Es una manera de perpetuar lo expuesto
por académicos y teatreros que, lejos de ahondar en las diferencias de sus respectivos
trabajos, tienen como finalidad aunar esfuerzos, intentar acuerdos e intercambiar
conocimientos para conseguir el resultado final irrenunciable: la vigencia de nuestros
clasicos a través de unas puestas en escena rigurosas y vivas.

Sabemos, y lo hemos dicho muchas veces, que el hecho teatral es efimero en si
mismo, pero no lo es todo lo que le alimenta y lo que le rodea. La investigacién y
el estudio por un lado, junto con las opiniones del publico, el intercambio de
pareceres entre profesionales, o la exposicion de métodos de trabajo, “en el otro
costado”, como dirfa Juan Ramén, son materiales imprescindibles para el progreso
de la teatralidad en todas sus facetas. Y aqui estan contenidos ambos mundos.

Los textos que se presentan pertenecen a las XXIV y XXV Jornadas, celebradas en
Almeria en los afios 2007 y 2008, constituyen el décimo volumen de estas actas,
que, como vera el lector, hoy estrena formato nuevo. Y es que los tiempos mandan.

Los organizadores de las Jornadas y los coordinadores de esta publicacién agradecen

al Instituto de Estudios Almerienses su patrocinio para ofertar este material a los
futuros estudiosos y espectadores de nuestro teatro del Siglo de Oro.
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