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go de M.? Pilar Palomo, en la editorial
Atlas, como continuacién de la Biblioteca
de Autores Espafioles (BAE, 236-240, 5
vols.) y las Obras completas de Juan Ruiz de
Alarcén, a cargo de Agustin Millares Carlo
(México, Fondo de Cultura Econdmica,
1957-1968, 3 vols.).

Enla actualidad la Biblioteca Castro ha
emprendido la publicacién de obras com-
pletas de diferentes autores y ya ha apare-
cido un buen nimero de tomos con
comedias de Lope de Vega (15 vols.), asi
como otros dos tomos con los autos sacra-
mentales de Calderén y otros tres con las
obras de Tirso.

Una obra de gran utilidad para los in-
vestigadores del teatro dureo es la edicién
facsimil de las partes de Calderén publica-
da por D. W. Cruickshank y J. E. Varey (The
comedias of Calderdn. A facsimile edition...
with textual and critical studies, Londres,
Gregg & Tamesis, 1973y ss., 19 vols.).

También conviene destacar la labor de
la editorial alemana Reichenberger, que
cuenta con una coleccién de ediciones criti-
cas que sobrepasa ya la centena de titulos,
aparte de otras colecciones como «Biblio-
grafias y catdlogos» y «Estudios de Litera-
tura». En este sentido, la editorial inglesa
Tamesis Books se ha dedicado igualmente
ala publicacién de monografias dedicadas
al teatro dureo, en especial la serie «Fuentes
para la historia del teatro en Espafia», aun-
que las ediciones de textos dramdticos es-
casear.

Una coleccién especifica de ediciones
dramadticas es la que mantiene desde su
creacién la Compaiiia Nacional de Teatro
Clésico, destinada a publicar las adaptacio-
nes de las obras que lleva cada afio a los es-
cenarios, y que ya alcanza las 23.

No obstante, en los dltimos afios se ha
visto la necesidad de editar conveniente-
mente el corpus dramdtico dureo. Asi, exis-

Comedis

[Comedia

ten diferentes equipos de investigacién tra.
bajando en la edicién critica de las obras de
los principales dramaturgos. En la Univer.

sidad de Navarra y bajo la direccién de o
nacio Arellano se ha acometido [y
publicacién dela edicién de los autos sacra
mentales de Calderdn, que van saliendo
buenritmo en la editorial Reichenberger e
colaboracién con la Universidad de Nava
rra, y ya superan la treintena de voliimenes
entre textos y bibliografias. El grupo PRO
LOPE, dirigido por Alberto Blecua y Gui-
llermo Serés en la Universidad Auténoma
de Barcelona, se encarga dela edicién delag
partes de comedias de Lope, de las que ya
contamos con las dos primeras (ed. Mile-
nio, 1997 y 1998, 6 vols.). También Tirsoes
ta siendo publicado por el Instituto de
Estudios Tirsianos de la Universidad de
Navarra, y ya han visto la luz los autos sa-
cramentales y la primera mitad de la Cuarta
parte. El Aula de Investigacién sobre Mira
de Amescua de la Universidad de Grana-
da, que dirige Agustin de la Granja, tiene
previsto sacar a la luz las obras completas
de Mira de Amescua, y en el Instituto Al-
magro de Teatro Cldsico de la Universidad
de Castilla-La Mancha, bajo la direccién de
Felipe Pedraza y Rafael Gonzalez Cafial, se
trabaja en la edicién critica de las obras
completas de Francisco de Rojas Zorrilla.

comedias serias —a veces llamadas «dra-
mas»—y alas tragedias).

En el primero de los significados una
definicion de la comedia del Siglo de Oro
equivaldria a trazar los rasgos fundamen-
tales del teatro en esta época, lo que ha in-
tenritado reiteradamente la critica moderna,
y las mismas preceptivas auriseculares, en-
tre las que puede tomarse como principal
referencia el Arte nuevo de hacer comedias de
Lope de Vega.

Un repaso a las preceptivas desde fina-
les del xv1 permitiria entresacar algunos de
_ losrasgos que se consideran pertinentes, y
también observar las vacilaciones y las po-
lémicas en la creacién y afirmacién de la
Comedia nueva.

Merece la pena citar a Luis Alfonso de
Carvallo (Cisne de Apolo), quien sefiala la
conocida estructura dramatica en tres par-
tes’ (protasis, epitasis y catdstrofe), pero
aftade un punto especialmente interesante
al poner como objetivo de la accién «tener
siempre el animo de los oyentes suspenso»:
hay una insistencia particular en la intriga
o capacidad de mantener al espectador in-
feresado, lo cual conduce inevitablemente
alarelatividad del gusto, y abre la puertaa
la dialéctica de influencia mutua publico /
poeta. Este es un aspecto esencial en la co-
media del Siglo de Oro.

Profundizando este objetivoy yaenla via
dominada por Lope se sitiia decididamente
Ricardo de Turia (Apologético de las comedias
espariolas), al defender la mezcla de tragedia
y comedia, y elogiarla como mds capaz de
contentar el gusto de sus destinatarios, mez-
cla que horroriza a Cascales (Tublas poéticas,
1617), el cual Hama «monstruos hermafrodi-
tos» a estos «engendros» modernos llama-
dos contradictoriamente «tragicomedias».
Lope en el Arte Nuevo, obra fundamental
en este terreno, apunta rasgos que resultan
especialmente cruciales para la concepcién

Rafael Gonzilez Cafial |
Universidad de Castilla-La Mancha

El término comedia, aplicado al corpus
teatral del Siglo de Oro, puede significar
dos cosas: a) cualquier obra teatral de dura-
cién normal (excluye, por tanto, entreme-
ses, mojigangas, autos sacramentales...), y
b) «comedia cémica» (por oposicién a las
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de Comedia Nueva: mezcla de lo trdgico y lo
cémico; manejo flexible de las unidades
dramadticas; divisién tripartita del drama,
exigencia de un lenguaje puro y casto, ade-
cuado a la situacién y al personaje (decoro
dramdtico); polimetria de valor estructural y
estético; decoro y verosimilitud (habria que
matizar: estos conceptos no son absolutos,
sino que dependen del molde genérico; el
decoro dramdtico y moral a que estdn obli-
gados los géneros serios se diferencia del
que rige los burlescos, donde se constatan
numerosas «rupturas» del decoro que se-
rian inaceptables en los primeros, y la
verosimilitud de las comedias hagiografi-
cas —donde el milagro y ethecho sobrenatu-
ral son corrientes— es diversa de las de capa
y espada donde serian inadmisibles los efec-
tos maravillosos); amplitud ilimitada de los
temas; elenco fijo de personajes tipificados
(seis personajes basicos: Dama, Galdn, Pode-
roso, Viejo, Gracioso, Criada ), etc.

Todos estos aspectos se refieren a la co-
media en tanto fenémeno global. Si nos
queremos referir a la comedia en tanto co-
media cémica debemos plantearnos la
cuestién de los géneros y la taxonomia del
teatro aurisecular. Efectivamente, muchos
aspectos en el manejo de ciertos temas o
principios estructurales de la comedia de-
penden de cada género, y por tanto no serd
lo mismo la comedia seria que la comedia
cémica. Habria que abordar la definicién
especifica de la comedia cémica, estable-
ciendo sus rasgos fundamentales.

M. Newels recoge en este punto doctri-
nas de los preceptistas, de las que se pueden
extraer algunas apreciaciones genéricas titi-
les. Es comuin entre ellos (Cascales, Pinciano,
Martir Rizo, Pellicer...) la distincién entre la
tragedia y la comedia, con las sabidas carac-
terizaciones contrastivas en la linea aristoté-
lica: respectivamente, personas graves /
humildes; temores y peligros /ausencia de
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temores y peligros; final triste / final gracio-
so; se funda en la historia / invencién fabulo-
sa; estilo alto / estilo bajo... La provocacién
delarisa resume el sentido de la comedia. La
catarsis el de la tragedia, que conoce diferen-
tes variedades segtin los preceptistas (tra-
gedia patética, implexa, etc.). Muchos
comentan la tragicomedia moderna, acep-
tando el invento o rechazéndolo.

Algunos estudiosos modernos han
considerado que las comedias cémicas del
Siglo de Oro son muy serias. Para War-
dropper, por ejemplo, «como en sus obras
serias, las comedias de Calderén nos
muestran al hombre en su lucha por des-
cubrir algiin sentido en la confusién labe-
rintica que constituye el mundo temporal
delas apariencias, en el que debe vivir du-
rante su paso por la tierra»..., pero tales in-
terpretaciones implican una. postura
metodolégica desviada, que basicamente
consiste en ignorar las diferencias géneri-
cas, analizando distintas obras como si to-
das formaran un conjunto indiscriminado
y continuo. Sin embargo, cada género o
complejo genérico, y entre ellos la come-
dia cémica, obedece a convenciones dis-
tintas, tienen estructuras distintas y su
horizonte de expectativas es distinto (y
por tanto distinta es la actitud y valoracién
del receptor). Hay una neta separacién en-
tre la tragedia y la comedia. A pesar de la
terminologia durea la tragicomedia no es
una verdadera mezcla. Género tragico y
género cémico se diferencian globalmente
de manera clara. A este propésito valga re-
cordar un texto del Pinciano en su Filosofia
antigua poética, tras preguntar uno de sus
dialogantes si en la comedia los «temores,
llantos y muertes son para mover a com-
pasién o para hacer refr»:

la diferencia que hay de los temores trdgicos
a los cémicos es que aquestos se quedan en

[Comedia burlesca

Comedia]

otros titulos nobiliarios, y la accidn se sitda
en la lejania espacial o temporal. Algunos
detalles podrian acercarse a tratamientos
serios, pero en general su configuracién es
Jddica.

los mismos actores solos, y aquellos pasan
de los representantes en los oyentes, y anst
las muertes trdgicas son lastimosas, mas lag
de la comedia, si alguna hay, son de gusto y
pasatiempo.

Dicho de otro modo: los temores y peli-
gros, por convencién, no implican en la co-
media (cémica) riesgo tragico.

Perspectiva global, riesgo trdgico, dis-
continuidad tragedia / comedia, asuncién
de actitud receptora de acuerdo con las
convenciones del género que marcan el ho-
rizonte de expectativas, en suma, permiten
diferenciar nitidamente, al menos desde el
punto de vista tedrico, las obras trigicas de
las comicas.

Dentro de esta distincién bdsica se pue-
den establecer otros niveles, no siempre
claros. Un cuadro apropiado para situar la
produccién dramaética durea en su terreno
cémico podria incluir las siguientes varie-
dades o subgéneros, que a su vez habria
que estudiar y definir con precisién:

—Comedia burlesca o de disparates:
quiebra de toda I6gica, parodia constante,
desarticulacién grotesca, mundo al revés.

Bibliografia: Arellano [1990] [1995] [1999];
Jones, C. [1971]; José Prades [1963]; Newels
[1974]; Oleza [1981]; Parr [1991b]; Profeti
[1992]; Reichenberger, A. G. [1959]; Rugge-
rio [1972]; Ruiz Ramoén [1978]; Vitse
[1988a]; Wardropper [1978); Weber de Kur-
lat[1977].

Ignacio Arellano
Universidad de Navarra

—~Comedia de capay espada: protagoni-
zada por caballeros particulares, de accién
amorosa, situada en una cercania espacial y
temporal respecto del espectador.

En una de las mds conocidas comedias
de este género, leemos el siguiente didlogo:

Cip.— Sefior ;contra quién te enojas?
La nave no te hizo ofensa.
¢No ves que esto es disparate?
DON SANCHO.— De esto se hace la comedia.

—Comedia de figurén: en una trama de
capa y espada se inserta un protagonista
codmico que se constituye en figura central
de comicidad grotesca: este protagonista
suele ser un noble provinciano, represen-
tante de valores arcaicos, falto de ingenio y
lleno de defectos cémicos, que provoca su
propia ridiculizacién y la risa de los otros
personajes y del espectador. ‘

Efectivamente, la comedia burlesca (o
de chanza, de chistes, de disparates, como
es calificada en las ediciones del siglo xvir)
tiene como fin la comicidad por medio de
la parodia y, sobre todo, utilizo como refe-
rentes los topicos, conflictos, personajes, si-
tuaciones, etc., dela comedia convencional.
Como ya indicé F. Serralta, encuentra fun-
damento en lo irracional, lo ilégico, lo
absurdo, ofreciendo unos envidiables re-

—Comedias palatinas: fundamental-
mente lidicas con tramas de enredo, rasgo
que comparten con las de capa y espada.
Sus protagonistas son duques, principesy
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sultados en esa cadena de manifestaciones
delo grotesco que abundan particularmen-
teenlas artes occidentales. La comedia bur-
lesca nace y se desarrolla principalmente
durante el carnaval, ofreciendo ese «mun-
do al revés» habitual de las fiestas de esos
dias.

Uno de los aspectos muy tenidos en
cuenta por la critica en los ultimos afios ha
sido el fin satirico de estas piezas, aunque
con opiniones diversas. La nuestra es que
esa sétira existe y conscientemente llevada
a cabo por los autores, que algo deberia
quedar en la mente de los espectadores al
ver ridiculizados en escena personajes co-
mo el rey, los nobles, etc., tipos draméticos,
costumbres coetdneas, situaciones perfec-
tamente identificables... No afirmamos
con esto que las obras tuvieran como fin
principal —el cual creemos que era produ-
cirlahilaridad— el desarrollo dramdtico de
problemas sociales o politicos del momen-
to, ni tampoco poner en duda los «grandes
valores» del siglo xv11; entre la sdtira reali-
zada esos martes de carnestolendas, dia en
que habitualmente se estrenaban estas pie-
zas, y la puesta en duda de grandes princi-
pios hay una distancia no desdefiable y el
hecho de que los espectadores del xvi
—tanto en Palacio como en el Coliseo del
Buen Retiro o en los Corrales— pudieran
ver y escuchar burlas de la virginidad, pa-
dres que invitan a los caballeros a holgar
con sus hijas, reyes idiotas, cobardes y rijo-
sos, clérigos nada ejemplares, etc., nos em-
puja a creer que el «xmundo al revés» puesto
en escena con las comedias burlescas tenfa
como fin algo mds que producir la carcaja-
da del espectador. Es mds, la parodia lleva
implicita la sétira y asf se observa sin difi-
cultad si hacemos su historia.

Las obras parddicas en el siglo xvII tie-
nen, sobre todo, como referentes las de los
grandes dramaturgos de este periodo. Tras
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los nombres de Jerénimo de Cédncer, Sudrez
de Deza, Monteser o Bernardo de Quirds,
estan Lope, Moreto, Guillén de Castro, etc.
El'mismo Calderdn se autoparodia al escri-
bir Céfalo y Pocris. Algunas piezas fueron
hechas en colaboracion; otras son andni-
mas o de muy dudosa atribucién. Titulos
significativos, por otra parte, son El herma-
no de su hermana, Las mocedades del Cid o La
muerte de Baldovinos, obras que parodian
hechos narrados por el Romancero; El Caba-
llero de Olmedo o Los Amantes de Teruel tie-
nen como referentes sucesos tradicionales;
Piramo y Tisbe recuerda temas mitoldgicos;
El Mariscal de Viron es testimonio parédico
de hechos histéricos; y asi hasta varias de-
cenas, algunos de cuyos textos estan siendo
reeditados recientemente.

Por lo que se refiere a su extension, las
burlescas son mds breves que las comedias
convencionales. Aunque alguna de ellas
puede aproximarse a los tres mil versos, lo
habitual es que tengan en torno a dos mil e
incluso mucho menos, como sucede con
Durandarte y Belerma, que se compone de
pocomds de mil. Las razones de estamayor
brevedad son, fundamentalmente, cuatro:
en primer lugar, la tradicional menor exten-
sidn de las piezas de cardcter cémico, con
las que las burlescas guardan cierta rela-
cién (los denominados géneros breves o
menores), frente a las comedias o tragedias
convencionales; en segundo lugar, la difi-
cultad de mantener la hilaridad de los
espectadores con una serie de efectos ver-
bales y paraverbales, que se repetian o
aproximaban en su desarrollo; la tercera
causa es la propia estructura y el tono de la
comedia burlesca, que demanda una con-
centracion en la trama principal prescin-
diendo de las secundarias o sirviéndose de
ellas en funcién estrictamente de la princi-
pal, como asimismo, y para mantener ese
interés del espectador, unalimitacién delos

Comedia de capay espadal

didlogos que son en este tipo de comedias
mucho més dgiles y fluidos; en fin, los auto-
res, no lo olvidemos, tenfan que subordinar-
se temporalmente a la celebracién de las
fiestas en que se situaban este tipo de obras,
fiestas que se completaban con loas, entre-
meses, bailes y otros tipos de divertimento.

En cuanto a la métrica, pueden encon-
trarse en las burlescas las mismas estrofas y
los mismos metros que en las convenciona-
les, aunque son el romance y la redondilla
los més empleados. Es muy 16gico que el
octosilabo resulte el verso de mayor utiliza-
¢idn, sobre todo si tenemos en cuenta esa
agilidad y fluidez alas que hemos hecho re-
ferencia. En fin, y ya Serralta lo vio con de-
tenimiento, en las comedias burlescas
abundan mdslamuisica y el canto que en las
serias, pasando del diez por ciento los ver-
s0s que se cantan en varias de ellas. En rela-
cién con ello, recordemos también la
aparicion con cierta frecuencia de coplas
populares en las que el baile desempefia un
importante papel.

Bibliografia: Crespo Matelldn [1979]; Gar-
cia Lorenzo [1994]; Serralta [1980].

Luciano Garcia Lorenzo
Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Madrid

Entre los géneros dramadticos del Siglo
de Oro aparece un conjunto de obras que
reciben los nombres de comedias de ca-
pay espada, comedias de enredo o come-
dias de intriga. La conciencia de este tipo
de comedia existe ya en el mismo XVIL
En la Loa en alabanza de la espada (hacia

[Comedia de capa y espada

1612) se las caracteriza por el «artificio in-
genioson:

muy de ordinario decimos
alabando del poeta

el artificio y estilo

comedia de eéspaday capa,
que es sefial que el que la hizo
puso més fuerza de ingenio.

Durante todo el siglo se repiten mencio-
nes, y a veces pequeias definiciones de la
comedia de capa y espada. Bances Canda-
mo, en su Teatro de los teatros de los pasados y
presentes siglos, da una de las tltimas:

aquellas [comedias] cuyos personajes son
solo caballeros particulares, como don Juan
y donDiego, etcétera, y los lances se reducen
a duelos, a celos, a esconderse el galdn, a ta-
parse la dama, y, en fin, a aquellos sucesos
mds caseros de un galanteo.

Una comedia de capa y espada es, pues,
una comedia de tema amoroso, que pone
en escena los cortejos de damas y caballe-
ros particulares (personajes de clase media,
no grandes principes, como la tragedia, ni
tampoco plebeyos, como el entremés), per-
sonajes de la misma época que el dramatur-
go y el publico, que visten las ropas del
tiempo (capa y espada) y que viven unas
aventuras bastante enredadas, llenas de en-
gaiios, errores de identidad, persecuciones
de padres enfadados, desafios y duelos de
honor, etc.

Parte de los sucesos presentados reflejan
las costumbres cotidianas de la vida espafio-
la urbana de la época, por lo que a veces se
leshallamado también comedias de costum-
bres o comedias urbanas. Se caracterizan por
tres marcas de cercania al espectador o inser-
cién en la coetaneidad: onomastica, tempo-
ral y espacial. Los personajes llevan nombres
del mismo sistema social vigente, pertene-
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cen a la época del espectadory viven en ciu-
dades de la Espafia contemporanea: Madrid,
Toledo, Sevilla, Valladolid... No hay que pen-
sar, sin embargo, que tengan objetivos «rea-
listas». Las acumulaciones de peripecias
responden a un ritmo frenéticoy alterado ar-
tisticamente, en busca de una inverosimili-
tud admirable. A ese mismo fin responde el
mantenimiento de las unidades de tiempo y
lugar, o mejor dicho, la constriccién tempo-
ral y espacial que persigue potenciar la serie
sorprendente de sucesos para provocar ma-
yor admiracién. Aunque segiin todas las teo-
rias literarias que corren por el Barroco —y
antes, claro estdi—, la obra teatral debe ser ve-
rosimil, en la comedia de capa y espada
hallamos tramas inverosimiles, y esta inve-
rosimilitud apunta al sentido iltimo, a la in-
terpretacion global del género: esto es ;para
qué estan escritas comedias como Don Gil de
las calzas verdes, Los melindres de Belisa, La do-
ma duende, El escondido y la tapada, y otros
cientos de Lope, Tirso, Calderén, Moreto,
etc.?

La comedia de capa y espada pretende
sobre todo entretener. Son piezas de diver-
sidn, y por eso gozan de una libertad que
no tienen los géneros trdgicos o serios: los
agentes comicos se generalizan, el honor se
mira con burla, los sucesos (muertes, palos,
rifias, frustraciones amorosas) que pueden
ser tragicos en otro género son plenamente
cémicos en éste (como recuerda el Pinciano
en su Filosofia antigua poética, donde sefala
que los temores tréagicos pasan al especta-
dor, mientras que los temores cémicos se
quedan en los personajes, es decir, se toman
abroma por el ptiblico). La convergenciade
todas las convenciones que rigen estas co-
medias apunta a una funcién primordial
ladica.

Podrian distinguirse tres etapas en la
evolucién del género: una primera repre-
sentada por las comedias urbanas tempra-




Comedia de santos] [Comedia en América
ce barreras sociales, raciales o intelectus:
les. Se trata, en todo caso, de caracteres
fuertemente marcados. Por su parte, el le-
80, con abundantes rasgos derivados del
gracioso, hace de escalén intermedio entre
la humanidad, limitada, y el santo sobre-
humano, sirviendo de contrapunto emo-
cional y humoristico al protagonista. El
resto corresponde a la tipologia de las co-
medias (galanes, damas, gracioso, padres,
etc.). Existe, pues, una alternancia y coe-
xistencia entre lo sacro y lo profano. Se
pretendia de este modo que resultaran
edificantes a la par que divertidas.

La escenificacién de milagros y episo-
dios sobrenaturales dota a estas obras de
una notable espectacularidad, creciente
con el paso del tiempo. Destacaran las apa-
riciones de personajes celestes, los descen-
sos del —y ascensos al— cielo, las
intervenciones demoniacas (no exentas de
humorismo), etc.

Las raices del subgénero hay que bus-
carlas en el teatro religioso medieval, que
pervive durante buena parte del siglo xvi:
el Cddice de Autos Viejos contiene piezas ha-
giograficas protagonizadas por santos muy
populares en el medievo, como San Jorge o
San Cristdbal. Serd con la Comedia de San Se-
gundo (1594) de Lope de Vega, El rufidn di-
choso de Miguel de Cervantes (antes de
1600) y La fundacion de la Orden de Nuestra
Sefiora de In Merced (1601) de Francisco T4-
rrega, cuando el género alcance su plena
madurez barroca, e incorpore los elemen-
tos incluidos en su definicién.

Durante el siglo xviI se continuardn es-
cribiendo y representando comedias de
santos, las mas de las veces por encargo de
los municipios, delas rdenes religiosas, de
algunos nobles devotos, etc. Se buscard con
ellas aleccionar al pueblo, pero también in-
fluir en los procesos de canonizacién, y ce-
lebrar ésta llegado el caso.

nas de Lope de Vega, donde hay todavia
cierta relacién con los modos cémicos de la
comedia antigua (comicidad como turpitu-
do et deformitas); una segunda etapa de ple-
nitud (comedias de capa y espada de los
afos finales de Lope, obra central de Tirsoy
de Calderdn, sobre todo); y la etapa final de
nueva degradacién cémica con tendencias
entremesiles (comedias de Moreto, herma-
nos Figueroa y Cérdoba, Rojas Zorrilla,
Diamante, etc.).

Compusieron obras de este tipo los mds
importantes dramaturgos barrocos: Tirso
de Molina, Pérez de Montalbdn, Moreto,
Calderdn, etc. Lope fue su principal culti-
vador. Entre sus comedias mds significati-
vas destacan El divino africano, Lo fingido
verdadero, Vida y muerte de Santa Teresa de Je-
stis y la trilogia dedicada a San Isidro La-

Los comedidgrafos se sirvieron prefe-
rentemente de las hagiografias para entre-
sacar los principales pasajes de la vida del
santo que deseaban dramatizar. Otras
fuentes pudieron ser obras de cardcter lite-
rario, incluidas las comedias de santos pre-
cedentes. Por ejemplo, El lucero de Madrid y
divino labrador, San Isidro, de Zamora, se
considera una refundicién de la menciona-
da trilogia de Lope. Se ayudaron también
de la iconografia para la escenificacién.

En el siglo xviI continuaron escribiendo
comedias de santos, entre otros, Zamora,
Cafiizares, Afiorbe y Salvo y Vela. El mds
prolifico, y también el mds innovador, fue
Canizares, con titulos como La muds amada de
Cristo, Santa Gertrudis o A cual mejor, confe-
sada y confesor, San Juan de la Cruz y Santa Te-
resa de Jesis. Esta pervivencia descansard
no sélo en los motivos ideoldgicos y religio-
sos antes aducidos, sino en su espectacula-
ridad y riqueza escenogrdfica, que las
equiparard, ante los espectadores popula-
res del xviIL, a las comedias de magia. A pe-
sar del éxito popular que lograron, las
comedias de santos estuvieron sometidas a
fuertes criticas, que se fundamentaban,
principalmente, en razones de indole mo-
ral. Las continuadas censuras acabardn
desembocando en decisiones politicas. A
mediados del siglo xvi, durante el reinado
de Fernando VI, se prohibié la representa-
cién de este tipo de comedias. Por inobser-
vancia de esa prohibicién, Carlos III la
renovo en 1765, ahadiendo a lamismala de

Bibliografia: Arellano [1988]; Newels
[1974]; Serralta [1987]; Vitse [1988a]; Weber
de Kurlat [1977].
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Subgénero dramatico que teatraliza uno
o mds episodios de la vida de un santo (real
olegendario). Argumentalmente, las come-
dias de santos combinan dos tramas: la vi-
da del santo y las vicisitudes (a menudo de
tipo amoroso) de otros personajes. La pri-
mera adopta dos formas bdsicas: la sintesis
biogréfica (con abundancia de episodios
auténomos) y la representacién de un mo-
mento relevante (la conversién o el marti-
rio, normalmente). La segunda desarrolla
un conflicto semejante a los habituales en
las comedias.

Existen dos categorfas diferentes de
personajes: los hagiograficos, que suelen
ser de tipo histérico, y los que desarrollan
las acciones paralelas, casi siempre perso-
najes de ficcién. Entre los primeros, desta-
can el santo y el lego. El primero se ofrece
como ejemplo de que la santidad no cono-

55

los autos sacramentales. Estos decretos fue-
ron el factor decisivo que provocé la des-
aparicién del panorama teatral espafol de
un género tan arraigado.

Bibliografia: Alvarez Barrientos-De la
Fuente [1992]; Aragone [1971]; Roux [1975];
Sirera [1991]; Vallejo, I. [1993].
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Alejo Carpentier, en su novela Los pasos
perdidos, hace una pardbola de Hispanoa-
mérica como una regién en la que se presen-
ta una trayectoria cronoldgica invertida,
desde el centro urbano, occidental y con-
temporaneo, a un paisaje nativo, de raices
ancestrales. La presencia de la comedia es-
pafiola en América (la «férmula» de Lope
de Vegay sus seguidores) fue el estadio mo-
derno de importacion de formas teatrales
europeas, que convivié con su mestizaje,
generalmente timido pero también signifi-
cativo, y formas teatrales o parateatrales de
rafz indigena. La conquista espafiola exten-
di6 cierta uniformidad sobre un vasto terri-
torio de distintas poblaciones, a su vez
sojuzgadas por dos grandes culturas, la az-
teca-maya en el norte y la incaica en el sur.
Que sepamos hoy, aspectos comunes del
teatro prehispdnico fueron su condicién ri-
tual y que en él se combinaban palabra, mti-
sica y danza, lo que evoca teorias acerca del
origen del teatro en Occidente. La tnica pie-
za prehispanica que conservamos es el Rabi-
nal Achi, de Guatemala, obra de cardcter
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un «apogeo y ocaso del Barroco america-
no», tomando como hito para su inicio la fe-
cha de la muerte de Calderdn, en 1681. En
este primer intervalo, sobresaldrd el hidal-
go novohispano Juan Ruiz de Alarcén, se-
guidor de Lope de Vega, quien triunfard en
los corrales madrilefios. Entre Lope y Cal-
derdn, los dramaturgos americanos prefe-
rirdn a este dltimo, cuya complicacién
verbal es acorde al entusiasmo que suscita
el gongorismo en la poesia lirica. En el siglo
xvil y buena parte del xvin hallaremos en
América numerosos imitadores de Calde-
rén. Son los casos de Juan de Espinosa Me-
drano (“el Lunarejo”), Pedro de Peralta
Barnuevo, fray Francisco del Castillo (“el
Ciego de la Merced”) en Perd; Matias de
Bocanegra, Agustin de Salazar y Torres, Sor
Juana Inés de la Cruz, Francisco de Soria,
Cayetano Cabrera y Quintero, Eusebio Vela
en México. A diferencia de los peninsula-
res, los dramaturgos hispanoamericanos
no serdn en su mayoria escritores de oficio,
sino cortesanos o religiosos aficionados al
teatro; entre las excepciones cabe citar a
Juan Ruiz de Alarcén y a Eusebio Vela. Las
fiestas americanas —mucho més abundan-
tes que en la Peninsula, pues a celebracio-
nes relacionadas con la monarquia y la
iglesia se suman otras ligadas a los gobier-

nos coloniales— tienen por eje la actividad

teatral. Como la obra dramadtica extensa de

los festejos suele ser peninsular, el género

teatral que mds se cultiva en América es la

Loa, que permite incardinar el festejo en los

acontecimientos locales. Por esta misma ra-

z6n, los dramaturgos coloniales hispano-

_ americanos escriben pocas obras (segtin el

repertorio de Trenti Rocamora, rara vez so-

brepasan el niimero de cinco). Estas siguen

las pautas de las peninsulares, hasta hacer

olvidar en algunos la regién a la que perte-

~ Necen; pero a veces encontramos también

referencias, temas o personajes que hacen

La progresiva intensificacién de la activi-
dad dramatica conducird a la construccién
de los primeros teatros a imitacién de los es-
pafioles, los corrales de comedias surgidos
en Ciudad de México y Lima a fines del siglo
xv1, en el xvil en otras ciudades destacadasde
América, y que se generalizan, ya como coli-
seos, entrado el siglo xvir. Aligual que suce-
de en Espatia, los beneficios de la actividad
teatral servirdn para sufragar hospitales, por
&j., el Hospital Real de Naturales en Méxicoy
el Hospital de San Andrés en Lima. Paralela-
mente, los Cabildos contratardn companias
de actores para representar autos y comedias
de santos en la celebracién de la fiesta del
Corpus Christi y su octava; habrd represen-
taciones en espacios abiertos con ocasién de
celebraciones publicas; se actuard en con-
ventos, en colegios de religiosos, y aqui ade-
mds como medio de enseflanza y
adoctrinamiento, sobre todo en los colegios
de los jesuitas llegados a América a fines del
siglo xv1; habrd un teatro cortesano en los pa-
lacios de los virreyes, capitanes generales o
grandes sefiores.

Pese a la distancia fisica entre la metrg-
polis y sus colonias, hoy sabemos que las
noticias de Espafia demoraban poco en lle-
gar a los principales puertos y ciudades de
América, el tiempo que tardaba un barco en
surcar el océano; sin embargo, tal como
indicaba Carpentier en Los pasos perdidos,
el tiempo se iba dilatando cuando se tra-
taba de viajar a lugares remotos. La come-
dia nueva de Lope de Vega se introduce
en las bibliotecas y espacios escénicos de
las ciudades importantes de América casi
al mismo tiempo de su triunfo en Espafia
y convivird con lecturas y obras repre-
sentadas de viejo estilo. Como sefialara
Emilio Carilla, el auge de la litera-
tura colonial se produce con el Barroco
a partir de las primeras décadas del
XVIL en relacién al teatro, Arrom habla de

ritual (supuestamente acabaria con el sacri-
ficio humano del Varén de los Quiché), con
un desarrollo lento y redundante (tal como
la vio Brasseur, su descubridor, las actua-
ciones duraban varios dias, posteriormente
varias horas), representada con misica y
danza (es un baile del tun), 1a cual, mediante
un quiché culto y elegante (el propio pue-
blo indigena que la representa actualmente
no la entiende bien), narra una historia de
época precolombina que refleja la mentali-
dad indigena.

Tras el descubrimiento de América, a tra-
vés de las rutas de descubridores y conquis-
tadores, se puede seguir el avance de una
concepcion teatral espafiola, desde las islas
del Caribe, en especial Santo Domingo, y la
llamada Tierra Firme, hasta la expansién por
el norte, gracias a la conquista de Herndn
Cortés (Tenochtitlan cae en 1521), y por el
sur, con la conquista de Francisco Pizarro
(Atahualpa es apresado en 1532). El teatro
surge una y otra vez en los documentos co-
mo la actividad lddica principal para los es-
panoles, que lo practican al modo peninsular
(autos primitivos, teatro prelopista y teatro
escolar fundamentalmente), aclimatdndolo
también, en algunos casos, a las nuevas cir-
cunstancias. El llamado teatro misionero,
basado enlo que eran los autos viejos precal-
deronianos, decaerd a partir de la segunda
mitad del siglo xv1. Tras la violencia de los
momentos iniciales de conquista y de luchas
entre los conquistadores por el poder; la pa-
cificacién e implantacién del sistema de go-
bierno virreinal propicia un aumento del
teatro, del que serd un claro exponente Fer-
nédn Gonzdlez de Eslava, espafiol afincado
en Nueva Espafia, cuyos Cologuios corres-
ponden al teatro prelopista (recuerdan so-
bre todo a Lope de Rueda), pero vinculado a
hechos, personajes y vocabulario del lugar
donde se representan y posteriormente se
publican.
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pensar en el ambito americano. Los titulos
de las obras extensas que conocemos reve-
lan, aparte de la imitacién de titulos penin-
sulares (por €]., Los empefios de una casa de
Sor Juana, calambur de Los empefios de un
acaso de Calderé6n), hechos destacados de la
vida colonial, como pudieron ser el culto a
la Virgen de Guadalupe en México, la cele-
bracién de las beatificaciones y canoniza-
ciones de los santos jesuitas Ignacio de
Loyola, Francisco Javier, Francisco de Bor-
ja, y de otros, en particular de la limefia Ro-
sa de Lima, declarada patrona de América
en 1670. Como sefialara asimismo Arrom,
las obras dramaticas cortas son las que re-
cogen mds rasgos autéctonos, tendencia
criollista que se intensificard en el siglo xvi
y que se confundird al acabar éste con el in-
flujo de Ramén de la Cruz en América. Por
ej., en El amor duende, de Jeré6nimo de Mon-
forte y Vera, sainete limefio de principios
delxvm, laburla de los gachupines que pro-
tagonizan la obra estd basada en el uso del
manto en forma de tapada, prdctica de ves-
tir femenina que aparece asimismo al inicio
de La dama duende, de Calderén de la Barca,
pero que, restringida en la Peninsula, que-
dé como una prenda caracteristica de las
damas limefias; el argentino El amor de la es-
tanciera, tradicionalmente atribuido a Juan
Bautista Maciel, de fines del xvi11, es visto
como uno de los textos que inaugura la fe-
cunda corriente de la literatura gauchesca
rioplatense. Sin embargo, aunque en las
obras dramdticas extensas no suelan apare-
cer rasgos autoctonos en los textos, hay que
tener también en cuenta que en sus puestas
en escena la presencia de indios, negros u
otros personajes o temas americanos seria
m4s verosimil que en Espafia; de hecho al-
gunas descripciones de fiestas asi lo atesti-
guan. Por ej., como expone Lohmann
Villena al hablar del publico hispanoameri-
cano del teatro cldsico espafiol, qué diferen-
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ciatan grande habria entre hablar de la con-
quista de los araucanos por Don Garcia
Hurtado de Mendoza en Espana, a hacerlo
en Chile o Lima, donde se conocieron de vi-
vavoz sus luchas; o entre ver La monja alfé-
rez, de Juan Pérez de Montalbén, en un
corral madrilefio, a leerla o a contemplarla
en el Perd, donde Catalina de Erauso tuvo
sus andanzas,

De la implantacién de la comedia espa-
fiola en América deriva asimismo el surgi-
miento del llamado teatro colonial en
lenguas indigenas, término que considero
conveniente utilizar ya que facilita su dis-
tincién del teatro misionero. La factura me-
dieval de éste ha sido sustituida por una
dramaturgia mds moderna, que siguea Lo-
pe, Quifiones de Benavente, Calderdén o a
otros dramaturgos barrocos; con una finali-
dad que, aunque pueda ser religiosa, no es
necesariamente evangelizadora. Son obras
de cardcter sincrético, en las que el drama-
turgo se vale de lenguas indigenas, pero
también de temas, personajes, imdgenes y
de otros aspectos de las culturas nativas,
Ejemplos de este tipo de teatro son las pe-
ruanas El hijo prddigo, de Juan de Espinosa
Medrano; El pobre mds rico o Yauri Tity Inca,
generalmente atribuida a Gabriel Centeno
de Osma; la anénima Usca Paucar; la famo-
sa Ollantay, de atribucién dudosa y ligada
al levantamiento de Tdpac Amary; las pie-
zas anénimas que tratan de la muerte de
Atahualpa; la obra breve anénima bailada
El Gilegiience, mezcla de espafiol y nahuatl
de Nicaragua; obras mexicanas en lenguas
indigenas en honor de la Virgen de Guada-
lupe y otras de cardcter popular; sin contar
con las expresiones parateatrales.

La tendencia al lujo y ostentacién que
recriminan las autoridades a los espafioles
americanos se plasmaria asimismo en el
modo de hacer teatro, donde lo espectacu-
lary el uso dela maquinaria escénica pro-
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ducen obras de lenguaje y estilo no tan Io.
grado, pero que gozaron de gran acepta-
cién; como sucedi6 con el teatro criollo de

Lorenzo de las Llamosas.

Segun explica Maya Ramos, los virreyes
reglamentan todo lo pertinente al arte escé-
nico, dada su importancia en la vida coti-
diana; asi, durante el siglo xv11 se autorizan
dos comparifas principales en los virreina-
tos de México y Perti, las cuales se alternan
por periodos de varios meses entre la corte
y las ciudades del interior; en el xvin las
companiias de mayor envergadura dejardn
de viajar. Documentos de la época recogen
datos sobre los comediantes mds famosos;
como dice Ramos, de los miseros cOmicos
de la legua, de maromas y volatines, esca:
sean las noticias. No es de extrafiar el para-
lelismo que existe en las précticas teatrales
de México y Pert, no sélo por ser las capita-
les de los dos primeros virreinatos, a los
que son destinados los principales nobles y
caballeros, sino que hay que tener en cuen-
ta ademds el transito de personas de una
zona a otra, que incluye el traslado de algu-

nos virreyes de Perti a México.

Aungque Ia historia colonial habla de un
mayor relajamiento en las costumbres res-
pecto a Espafia, la Inquisicién, llegada al
continente a fines del xv1, impone su censu-

ra: en el xvI, preocupada por la pureza

doctrinal y el orden moral, y en el xvir, con-

vertida ademds en instrumento politico del
gobierno de la Peninsula al surgir ideas in-
dependistas. Los debates sobre la licitud de
las comedias se producen también en Amé-
rica, teniendo, por ej., como figura relevan-
te a favor del mismo a fray Gaspar de
Villarroel, en su Gobierno eclesidgstico pacifico;
y como célebres detractores, a los mexica-
nos Juan de Palafox y Mendoza, obispo de
Puebla, y Francisco Aguiar y Seixas, arzo-
bispo de México. En los tltimos afios se ha
reparado en los mensajes subyacentes de
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algunas comedias americanas aparente-
mente sumisas, pero cuya lectura atenta
permite descubrir la disconformidad o
subversion de sus autores.

Elsiglo xvim, con los Borbones, ofrece un

complejo panorama de prdcticas dramdti-
cas, en el que la mentalidad mds conserva-
dora continda ligada al Barroco, mientras
que los escritores e intelectuales progresis-
tas tienden a un cambio de estilo. El influjo
francés se hace patente desde comienzos
del siglo, en cuyo transcurso hallamos una
obra calificada de rococé porJ. J. Arrom (EI
principe jardinero y fingido Cloridano, del cu-
bano Santiago de Pita), frustrados intentos
de «comedia a la francesa» (como La Rodo-
guna, del peruano Pedro de Peralta Barnue-
vo o Mitridates, rey del Ponto, del también
peruano fray Francisco del Castillo) y, por
dltimo, una primera generacién de drama-
turgos neocldsicos (por ej., el argentino Ma-
nuel José de Lavardén y su drama histérico
Siripo). El movimiento espafiol de reforma
del teatro tuvo repercusiones en América,
haciendo efectivas alli, en la segunda mitad
del siglo, las prohibiciones que atafien a la
representacién de autos sacramentales y de
comedias de santos. La politica ilustrada,
eco del gobierno de Carlos I1I en Espaiia, se
manifiesta, sobre todo, durante el virreina-
to de Manuel de Amat y Junient en Perd,
entre 1761y 1776, y del segundo conde de
Revillagigedo en México, entre 1789 y 1794,
Por otra parte, en los siglos xvir y xvir se ad-

vierte asimismo la huella italiana, no sélo
en la escenograffa y tramoya de los espec-
taculos, sino también en los textos de las
obras, donde encontramos partes cantadas
que hacen pensar en los dramas de Metas-
tasio (por €]., en Mitridates, rey del Ponto de
fray Francisco del Castillo); lo cual nos lle-
va a recordar el dominio espafiol en Italia y
la consiguiente entrada de artistas y técni-
cos de esa zona de Europa en el Imperio.
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Estas breves notas sobre la comedia en
América muestran un rico campo de estu-
dios, que probablemente sorprenda en un
futuro mds o menos préximo a los investi-
gadores, considerando los materiales de bi-
bliotecas y archivos que quedan por
catalogar y analizar. En los trabajos sobre
este teatro es frecuente topar con mencio-
nes de autores y obras cuyos textos actual-
mente se desconocen, pero que una
busqueda exhaustiva podria recuperar. La
dificultad mayor estriba en la reconstruc-
cién histérica de una época en un extenso
territorio, con lugares diferentes y alejados
entre si.

La historia de la comedia en América

no concluye en el xvii, cuando se van im-
poniendo otros modos de hacer teatro.
Durante el x1x, con el Romanticismo, los
dramaturgos se inspiran en el teatro cldsi-
co espafiol; valgan dos ejemplos de auto-
res influidos por Calderén: la cubana
Gertrudis Gémez de Avellaneda, que pasé
parte de su vida en Espafia, y el argentino
Martin Coronado. En cuanto a la presen-
cia de este teatro en el xx, los grupos de
Vanguardia intentan su recuperacién y se
inspiran en €] cuando escriben algunas de
sus obras. Cabe destacar también la im-
portancia de montajes de este teatro en
América; no podemos olvidar el exilio re-
publicano. De su proyeccién actual, de la
que cabria asimismo hablar bastante, se
puede citar como ejemplo el trabajo lleva-
do a cabo para su difusién en México por
el director Héctor Mendoza o la labor del
discipulo de la Xirgu y director exiliado en
el Uruguay José Estruch.
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nedia
en Franci

La comedia comenzé a penetrar en
Francia con los cémicos espafioles que lle-
garon a Paris en 1613, a raiz del noviazgo
de Luis XIII con Ana de Austria. Pero sélo
lleg6 realmente a difundirse mediante re-
fundiciones mds o menos ajustadas a los
preceptos aristotélicos. Entre los primeros
que se dedicaran a explotar esta rica mina,
el méas destacado fue sin lugar a dudas Pie-
rre Corneille, pues Le Cid, que sacé en 1637
de Las mocedades del Cid de Guillén de Cas-
tro, sigue siendo considerada todavia hoy
como la mejor obra del teatro francés. Me-
nos afortunado, Jean Rotrou, que ya tenia
escritas en esa fecha varias tragicomedias
inspiradas de las mds novelescas de Lope
de Vegay de Mira de Amescua, dio, sin em-
bargo, en 1646 una versioén de Lo fingido ver-
dadero, titulada Le véritable Saint Genest, que
tuvo todavia no pequefia aceptacién en
1988 en el primer teatro nacional, y en 1647
imité no menos felizmente No hay padre
siendo rey de Rojas Zorrilla en Venceslas.

La aficion del publico a este tipo de co-
media heroica habia decaido ya al final del
reinado de Luis XIIT y se habia derivado ha-
ciala de capa y espada y la de figurén. Los
que més destacaron en esta nueva orienta-
cién fueron d’Ouville con L'esprit follet y Les
fausses vérités, imitadas respectivamente de
La dama duende y de Casa con dos puertas de
Calderon; Pierre Corneille con Le menteur,
sacada de La verdad sospechosa de Juan Ruiz
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de Alarcén; Scarron con Jodelet ou le maitre

valet, inspirada en Donde no hay agravios, no
hay celos de Rojas Zorrilla y Dom Japhet d’Ar-

ménie imitada de El marqués del Cigarral de
Castillo Solérzano; Thomas Corneille con
Dom Bertran de Cigarral, sacada de Entrebo
bos anda el juego de Rojas Zorrilla y L'amour
a la mode, inspirada en El amor al uso de An-
tonio de Solis.

Esta boga de la comedia, que habia cul-
minado en los afios de la regencia de Ana
de Austria (1643-1661), se prolongd, a pesar
del triunfo del clasicismo francés, a través
de las refundiciones italianas de E! burlador
de Sevilla, El desdén con el desdény El perro del
hortelano, que las compafiias de la Comme-
dia dell’arte representaron en Paris durante
muchos afios y que trasmitieron a Moliére
los argumentos de Dom Juan'y de La princes-
se d’Elide, y luego a Marivaux los de La sur-
prise de l'amour y de Les fausses confidences.
Mas atn, cuando en la Espafia de Felipe V
se imponia un teatro afrancesado, en'la
Francia del Regente se dio con éxito la pri
mera version francesa —por el paso inter-
medio de una traduccién italiana— de Lg
vida es suefio y triunfé la Inés de Castro de
Houdar de la Motte, inspirada en Reinar
después de morir.

La primera mitad del siglo xix tuvo
también su pequefa cuota de refundicio-
nes, como la que Pierre Lebrun hizo de L
estrella de Sevilla en Le Cid d’Andalousie y
las seis que Hyppolite Lucas logrd repre-
sentar de 1843 a 1848, o sea la de La estrella
de Sevilla en la Opera, y las de El anzuelo de
Fenisa, El médico de su honra, El tejedor de Se-

govia, La dama duende 'y Del rey abajo, ningu-

no en el Odéon. Ademds debe sefialarse
que se publicaron entre 1823 y 1875 varias
colecciones de traducciones que difundie-
ron considerablemente en los medios cul-
tos el conocimiento de la dramaética de
Lope de Vega, de Tirso de Molina, de Cal-
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derén y hasta de la tanto tiempo preterida
de Cervantes.

El siglo xx ha sido muy parco en refun-
diciones, a pesar del interés que desperta-
ron la de El retablo de las maravillas por
Jacques Prévert en 1936 y la de Reinar des-
pués de morir por Montherlant en 1942. Pero
se ha desquitado con buena cantidad de
traducciones muy superiores a las pasadas,
una politica de descentralizacién teatral
que ha hecho llegar las obras maestras del
teatro aurisecular hasta los lugares mds re-
conditos y escenificaciones tan sobresalien-
tes como las de Charles Dullin para La vida
es suefio en 1922 y El médico de su honra en
1935 ; las de Jean-Louis Barrault para Nu-
mancia en 1937 y El perro del hortelano en
1955 ; la de El alcalde de Zalamen que Jean Vi-
lar hizo aplaudir en 1962 a mds de cien mil
espectadores ; la de La vida es sueiio que Jor-
ge Lavelli concibi6 en 1982 para el primer
teatro nacional y la de EI caballero de Olmedo
que Llufs Pasqual propuso en el Odéon en
1992.

Bibliografia: Cioranescu [1983]; Couderc
[1998] [2000]; Labarre-Vitse-Mir [1993];
Martinenche [1900]; Sullivan, H. [1999].

Frangoise Labatre
Université de Poitiers

La Castilla y la Inglaterra medievales

nunca tuvieron muy buenas relaciones,
debido a la amistad de los castellanos con
Francia, antigua enemiga de los ingleses.
Fue la politica extranjera de los Reyes Ca-
télicos la que cambid todo esto, de modo
que cuando su hija menor, Catalina, se ca-
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$6 con el principe Arturo en 1501—y mds
adelante con Enrique VIII—, ésta fue ex-
traordinariamente popular en Inglaterra,
y algunos ingleses cultivados empezaron
a interesarse por la lengua y la literatura
espafiolas.

Sin embargo, este interés tardd en dar
fruto. La primera «comedia» espafiola
que inspiré una imitacién inglesa fue La
Celestina, en la que se basé The Beauty and
Good Properties of Women as also their Vices
and Evil Conditions (Calisto and Melebea),
que se imprimié como new comedye hacia
1527-1530. Hay noticia también de una
version de 1598 hoy perdida (A Booke Inti-
tuled the Tragicke Comedye of Celesting),
ademds de la famosa traduccién de James
Mabbe publicada en 1631. No obstante,
muy pocas verdaderas «comedias» fue-
ron utilizadas por autores dramdticos in-
gleses antes de 1649. Sélo existen cuatro
ejemplos, todos posteriores a la visita del
principe Carlos Stuart a Madrid en 1623:
The Renegado: or, The Gentleman of Venice
(1624), de Massinger, que se deriva en
parte de Los bafios de Argel de Cervantes
(impreso en 1615); The Young Admiral
(1633) de James Shirley, sacada de Don Lo-
pe de Cardona de Lope (impresa en 1618), y
The Opportunity (1634), del mismo autor,
tomada de EI castigo del penséque de Tirso
(impresa en 1627); por dltimo, hay una
clara relacién entre La fuerza de la costum-
bre de Guillén de Castro y Love’s Cure: or,
The Martial Maid de John Fletcher. Este sa-
bia leer espafiol, aunque murié en agosto
de 1625, el mismo afio de la primera edi-
cion conocida de La fuerza de la costumbre.

Quizd como consecuencia de estea cre-
ciente interés en la comedia espafiola, una
troupe de actores espafioles visitd Londres
en 1635: se conserva constancia de «ten
pounds paid to John Navarro for himself
and the rest of the company of Spanish pla-
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yers, for a play presented before his Ma-
jesty, Dec. 23, 1635». «John Navarro» es
Juan Navarro Oliver, cuya mujer fue Jers-
nima de Olmedo, sin que se haya encontra-
do informacién alguna sobre los demds
miembros de la compafifa, y sin que se sepa
qué obras representaron.

Durante la Guerra Civil y la época de
Cromwell, el teatro en Inglaterra se vio
afectado, aunque el Ibrahim: or, The Ilustrius
Bassa (1652) de Henry Cogan es de esta épo-
ca; estd basado, a través de la traduccion al
francés de Madeleine de Scudéry, en El as-
trologo fingido de Calderén.

Tras la Restauracién (1660), vinieron
otros ejemplos. El primero fue The Amo-
rous Fantasme (1660) de William Lower,
derivado de EI galdn fantasma de Calde-
rén, aunque tomado de Le fantéme amou-
reux de Quinault (1656). Animado por
Charles II, Samuel Tuke adapt6 una obra
espafiola bajo el titulo The Adventures of Fi-
ve Hours (1663). Samuel Pepys escribié en
su diario el 9 de enero de 1663 que era «the
best [play]... that ever I saw or think ever
shall». El pensaba que el original era de
Calderdn, pero se trataba de Los empefios
de seis horas de Antonio Coello. Al afio si-
guiente, el 20 de julio de 1664, vio Worse
and Worse, ahora perdida, escrita por
George Digby, segundo conde de Bristol,
probablemente procedente de Peor estd
que estaba de Calderén: «Very pleasant it
was». El autor aprendié espaiiol en Ma-
drid, donde nacié en 1612, cuando su pa-
dre era alli embajador. También adapté
Peor estd que estaba (Tis Better than it Was,
antes de 1665, ahora perdida) y No siempre
lo peor es cierto (Elvira: or, The Worst not Al-
ways True) (1667). Un autor anénimo utili-
z6 El astrologo fingido de Calderén para su
The Feign'd Astrologer en 1668. Se ha atri-
buido, aunque con dudosa certeza, a John
Dryden, el haber tomado algo de El princi-
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pe constante para The Indian Emperoyy
(1667); pero sin duda utilizé El astrdlo
fingido para An Evening’s Love: or, The Mock
Astrologer (1671), y Con quien vengo, vengo
para The Assignation: or, Love in a Nunne
(1672). Los empefios de un acaso atrajo d
adaptaciones, ambas de 1671: Deceptio
sus: or, Seeing and Believing Are Two Thing
de autor anénimo, y The Wrangling Love
o7, The Invisible Mistress de Edward Ra.
venscroft. ‘

Tuke, Digby y Dryden sabian espafiol y
trabajaban con originales en esta lengua,
También lo hacfa William Wycherley, quien
utilizé Mafianas de abril y mayo para Love jng
Wood (1671) y El maestro de danzar para The
Gentleman Dancing-Master (1673). Como se
puede apreciar, casi todas las obras menci
nadas son comedias. Pero también las
obras «filoséficas» de Calderdn atrajeron
algo de atencién: The Young King de Aphra
Behn (1679) tiene una pequefia deuda haci
La vida es suefio, y es posible que el autor
anénimo de The Two Parts of Hercules [sic]
and Phocas (1698) haya conocido En la vida
todo es verdad y todo mentira.

Lo mismo que pasé en Espafia, el ne
clasicismo no puso fin al interés en la come-
dia tradicional y cuando llegé el
Romanticismo, aparecié un interés nuevo.
En particular, a Shelley le atrajo Calderén:
«he excels all modern dramatists with the
exception of Shakespeare, whom he resem-
bles, however, in the depth of thought and
subtlety of imagination of his writings».
Reconocié que parte del Acto Il de The Cen-
ci estaba basado en un fragmento de El Pur-
gatorio de San Patricio y que habia sacado a
Archy, el loco de su obra inacabada Charles
the First, de Pasquin (La Cisma de Inglaterra).
Los criticos han notado también en el acto
IV de Prometheus Unbound, resonancias de
El mdgico prodigioso, una obra de la que ha-
bia traducido numerosos pasajes.

Bibliografia: Loftis [1973]; Sullivan, H.
[1999].

. Don W. Cruickshank
National University of Ireland, Dublin

Es innegable la influencia reciproca de
la comedia espafiola eitaliana a lo largo del
Siglo de Oro; pero si en el xvI prevalece la
difusién de la comedia italiana en Espaiia,
en el XvII es la comedia espafiola la que in-
fluye en Italia. Este mutuo intercambio lo
favorecieron por un lado los escritores, li-
breros y comerciantes italianos que viaja-
__ron a Espafia, y por otro los numerosos
espafioles residentes en Ndpoles, Roma,
Milan, Génova, Venecia y Siena: nobles,
_ soldados y poetas, pero también comedian-
tes (en 1510 se represent6 en Roma la Tine-
 lgrin de Torres Naharro), bibliéfilos
_ (Cristdbal de Salazar envi a Espafia un nd-
. mero considerable de libros italianos), tra-
_ ductores (Pero Ferndndez de Villegas,
_ Francisco Garrido Villena, Alfonso de
Ulloa, etc.) e impresores (en 1506 se publicé
_ enRoma una traduccién de la Celestina; du-
rante la estancia del embajador Diego Hur-
_ tado de Mendoza, 1539-1547, se abrié en
Venecia una editorial para imprimir textos
espafioles o italianos vertidos al castellano,
_etc.). Contribuyeron ademds a la difusién
de la comedia italiana los nobles espafioles
que iban en el séquito del rey y que asistie-
ron a las representaciones teatrales celebra-
_ das en su honor: recuérdense, durante los
viajes de Carlos V, la de I tre tiranni de Agos-
tino Ricchi en Bolonia (1529), otras dos o
tres comedias montadas por Giulio Roma-
no en Mantua (1532), las églogas, farsas y
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comedias en Népoles (1535) y L'amor cos-
tante de Alessandro Piccolomini en Siena
(1536) o, para la llegada de Felipe II, GI'In-
ganni de Niccolod Secchi en Mildn (enero de
1549). Un importante papel lo ejercieron
asimismo, entre otros, el virrey de Ndpoles,
Pedro Ferndndez de Castro, quien desde
1610 a 1616 llevé a Italia muchos actores es-
pafioles; y Teodoro Ameyen quien, entre
1643 y 1648, represento en su casa 0 en otros
palacios de Roma comedias espafiolas que
él mismo tradujo al italiano.

Aungque las fuentes italianas del teatro
espafiol derivan mds a menudo de la pro-
duccién novelesca (Boccaccio, Bandello,
Giraldi Cinzio...) no faltan, ya a comienzos
del xv1, ejemplos de imitacién dentro del
mismo género. Juan del Encina, que duran-
te sus viajes a Italia conoci6 a los poetas de
la corte de Isabella d’Este, tuvo como mo-
delo para su Egloga de Fileno, Zambardo v
Cardonio la de Tirsi e Damone de Antonio Te-
baldeo (1499). Y con Lope de Rueda la deu-
da se hace evidente: Los Engafiados repite la
comedia Gl'Ingannati, representada en Sie-
na en 1531 por los académicos Intronati y
escrita casi seguramente, o por lo menos en
gran parte, por Alessandro Piccolomini
(quien a su vez se inspiré en una novela de
Bandello, II, 36); aqui, aparte de unas pocas
variaciones, hay identidad de enredo, de
escenas, de papeles y hasta de unos didlo-
gos. Algo parecido ocurre, como sefala A.
L. Stiefel, entre su Medora 'y La Zingana de
Gigio Artemio Giancarli (Mantua, 1545);
hay que excluir, en cambio, que la Comedia
Armelina proceda de Il Servigiale de Gian
Maria Cecchi (representada en 1555), pues-
to que el planteamiento del enredo coinci-
de mds bien con la Altilia de Anton
Francesco Ranieri (Mantua, 1550). Torres
Naharro deriva una escena de su Calamita
de la Calandria (1513) de Bernardo Do-
vizi, cardenal de Bibbiena, comedia con
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te en 1548 en las fiestas del Corpus de Sevi-
lla y se relacioné con Lope de Rueda; el ya
citado Arico; el comedidgrafo Intronato An.
tonio Vignali; Massimiano Milamino (en
Valladolid y Madrid en 1581 y 1582), Ab
garo Francobaldi (en Valladolid y Valencia
en 1582 y 1583), Stefano Bottarga (en Valen
cia en 1583) y, sobre todo, Alberto Ganassa
Este actor, uno de los Zanni mas conocidos
del xv1, actud con éxito desde 1574 hast
1584 en Madrid, Sevilla, Valladolid, Alealg
Guadalajara y Toledo; consigui6 que se au.
mentara el nimero de las funciones repre
sentando en dias de trabajo, que
organizaran unas compafiias aimitaciénde
las de la Commedia dell’arte, que se mejorara .
la estructura de los corrales afiadiendo tol
dosde proteccién, ventanas, aposentos; etc
A otro comediante italiano, a Tristano M
tinelli, que recité en Valencia como Arle
quin con su compania I confidenti, se debe
en cambio el haber conseguido, en 1587
que las mujeres actuaran en papeles fem
ninos. Y si parece que la estancia en Espaha |
de compaiiias italianas organizadas no so
brepasé los finales del xv1, es cierto queel
influjo del teatro italiano no se limité al de
las comedias eruditas o improvvise, sino.que
implicé otros aspectos de la puesta en esce
na. En el siglo xv11, por ejemplo, otros itali
nos contribuyeron en hacer mds refinadal
escenografia de las representaciones pala
ciegas espafiolas: el ingeniero Giulio Cesa-
re Fontana organizé la escenograffa y la.
maquinaria del Vellocino de Oro de Lope re
presentada en Aranjuez (1622), Cosim
Lotti organizé el montaje de La selva sin
amor de Lope en Madrid (1626) y Baccio de
Bianco cuidé la del Perseo de Calderén ene
Palacio del Buen Retiro de Madrid (1652
Por otro lado, la tendencia spagnolizz
te que, entre otros aspectos, caracteriza a.
teatro italiano del siglo xviI se manifiesta
con una abundante serie de refundiciones

y con un decidido empuje anticldsico. La
comedia italiana abandona las unidades de
lugar y de tiempo, mezcla personajes hu-
mildes y nobles, acentida lo solemne (olo
vulgar) del didlogo, subraya el contraste de
pasiones, introduce el personaje del espa-
fiol fanfarrén y grandilocuente, etc. Entre
los primeros, es lacopo Cicognini quien
abandona las unidades aristotélicas tras
haber recibido una carta de Lope de Vega
(cfr. el prélogo a su Trionfo de David, 1633) e
imita unas comedias del Fénix: Las bodas del
alma con el amor divino en su Amor pudico
(1614) y El nacimiento de Cristo en su Natale
di Cristo (1625). Uno de los mayores repre-
sentantes del teatro de influencia espafiola
esempero su hijo Giacinto Andrea Cicogni-
ni. A él se debe la primera refundicién de El
burlador de Sevilla: II convitato di pietra,
(1632?) donde las cuatro seducciones, los
convites con la estatua y la condena final de
don Juan se mezclan con personajes y ras-
gos tipicos de la Commedia dell’arte (las mas-
caras del Dottore y Pantalone, la utilizacién
del dialecto, el calificativo zanmni, etc.). Mu-
chas son las fuentes espafiolas de sus come-
dias. La moglie di quattro mariti (1659) se ha
relacionado con EI castigo del penséque y EI
vergonzoso en palacio de Tirso (a esta tltima
comedia se liga también Le glorie e gli amori
di Alessandro Magno e di Rossane, 1651); Don
Gastone de Moncada (1658) a la homdnima
comedia de Lope y a La mds costante mujer
de Juan Pérez de Montalbdn; L'onorata po-
verta di Rinaldo a Las pobrezas de Reinaldos de
Lope y Le amorose furie di Orlando a Angélica
enel Catay del mismo Lope y, mds indirecta-
mente, a Un pastoral albergue y a Los celos de
Rodamonte; Il maritarsi per vendetta (1688) re-
mite a Casarse por vengarse de Francisco de
- Rojas Zorrilla. Andlogamente, Cicognini
imita La vida es suefio y El secreto a voces de
Calderdn de la Barca en La vita ¢ un sogno
(1664) y en Il secreto in pubblico; discutida es

la que parece tener alguna afinidad tam-
bién El celoso de Alonso Veldzquez de Ve-
lasco. Se reduce al planteamiento y
desarrollo del enredo el parecido, ya decla-
rado por Ferndndez de Moratin, entre la
Comedia llamada Cornelia de Juan de Timo-
neda y El Negromante de Ariosto (1509-20);
su Lena (1528), en cambio, la imitaron Timo-
neda y Veldzquez de Velasco. Es precisa-
mente Ariosto, iniciador en Italia de la
«commedia regolare» (inspirada en Plauto
y Terencio, pero escrita en lengua Vulgar/y
dividida en cinco actos), el autor que mds
éxito consigue en Espafia; I Suppositi (1505%)
la representd una compaiiia italiana dirigi-
da por «Arico» con motivo de las bodas en-
tre el Archiduque Maximiliano y la infanta
dofia Marfa (Valladolid, septiembre de
1548); sirvié de modelo a Luis de Géngora
para Las firmezas de Isabela (los papeles de
los personajes, la ficcién de identidades y el
juego de las equivocaciones son iguales). y
fue imitada en prosa latina por el humanis-
ta Juan Pérez (Toledo, 1574), quien tradujo
para el teatro escolar también El N egroman-
tey La Lena (ademds de los cit. Ingannati de
los Intronati, con el titulo Decepti). Al con-
trario, la derivacién de la Comedia de Sepiil-
veda de Gli Inganni de Niccold Secchi o de 11
Negromante de Ariosto ha sido desmentidg
y atribuida, por Julio Alonso, a L'Ermafrodi-
to (1549) y a Il Viluppo (1547) de Girolamo
Parabosco. Y no se olvide que El honrado
hermano de Lope de Vega procede dela tra-
gedia Orazia de Pietro Aretino (1546). Hue-
llas de otro importante dramaturgo
italiano, Torquato Tasso, se encuentran en
la Comedia venatoria de Géngora, cuyo mo-
nélogo inicial traduce el del Prologo de la
Aminta (1573), asi como el «dulce engafio»
de Daliso repite la estratagema amorosa del
joven protagonista de Tasso. Finalmente se
destaca la presencia en Espafia de los come-
diantes italianos: Il Mutio, quien tomo par-
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en cambio la derivacién calderoniana de JJ
maggiore mostro del mondo o la Marienne
(1656; El mayor monstruo los celos) y de Il fi-
glio ribelle ovvero Davide dolente (1691; Los ca-
bellos de Absalon), ast como dudosa es la de
Cipriano convertito (El mdgico prodigioso) y Le
gelosie fortunate del principe don Rodrigo
(1654; No siempre lo peor es cierto). Del mis-
mo modo dudosos son los puntos de con-
tacto entre su Santa Maria Egiziaca (1668) y
El rufidn dichoso de Cervantes. Afiddanse,
ademds, Tommaso Calg, quien traduce en
1638 la Isabela de Juan Pérez de Montalbdn;
Giovan Battista Pasca, quien deriva sus co-
medias Il cavaliere trascurato (1652) y La taci-
turnita loquace (1653) de EI castigo del
penséque 'y de Quien calla otorga de Tirso de
Molina; Francesco de Lemene, quien escri-
be un scenario di commedia titulado Lerrore
del nome (1654) inspirado en La verdad sospe-
chosa de Juan Ruiz de Alarcén; Mattias Ma-
ria Bartolommei, quien declara haber
sacado el tema de Le gelose cautele (1669) de
una comedia de Francisco de Rojas; Raffae-
le Tauro que refunde La vida es suefio en La
falsa astrologia o il sognar vegghiando (16697?),
y Lo cierto por lo dudoso de Lope en L’ingelo-
site speranze (1651); Lionardo De Lionardis,
que en Il finto incanto (1674) traduce El en-
canto sin encanto de Calderén; Lodovico
Adimari, quien refunde Duelo de honor y
amistad de Jacinto de Herrera y Sotomayor
en Le gare dell’amore ¢ dell’amicizia (1679);
Giovan Battista Ricciardi, que deriva de
una no precisada comedia espafiola Chi non
sa fingere non sa vivere overo le cautele politi-
che (1679) y publica en 1695 Lo sposalizio tra’
sepolcriinspirada en el cuento V de los Suce-
s0s y prodigios de amor de Juan Pérez de
Montalbéan. La fuerza lastimosa de Lope de
Vega la refundieron sucesivamente Giu-
seppe Fivizzani en No ha cuor chi non sente
(1687), Giuseppe Genovese en Vero conosci-
tore del suo proprio male y Ettore Calcolona
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fronteras nacionales, en primer lugar aTtaly
(sobre todo Napoles) y a Francia. Pronto, e
la década de 1650, comenzd a establecerse e
traducciones o refundiciones al neerlandé
Se ha podido documentar una riquisima dj
fusién de la comedia a través de los Paise
Bajos Meridionales (hoy Bélgica), en idiom,
flamenco; y a través de los Paises Bajos Sep
tentrionales (hoy Holanda), en el idiom,
précticamente idéntico, el holandés. Los cen
tros culturales en los Paises Bajos del Su
eran Bruselas y Amberes, y el del Norte, sp
bre todo, el floreciente puerto y capital finan.
ciera de Amsterdam. ;

La sorprendente acogida de la comedi
espafiola en los Paises Bajos puede asom
brarnos aun mds cuando tenemos en cuen:
ta la situacién politica y las divisione
religiosas de entonces. La revuelta de 156
contra el duque de Alba y la represién ca
télica habia sido general. A la larga, en I
diez provincias «leales» al sur, el dominie
espafiol se volvid a imponer, de modo qu
el espafiol en Bruselas tenia valor de:idio
ma oficial. Los refundidores meridionale
del teatro peninsular (Federico Antonio d
Conincg, Pedro Antonio Kimpe, Theodor
Rodenburg, Schouwenbergh, Claude d
Grieck, Antonio Francisco Wouthers) ver
tieron los textos espafioles de facil acces
(ya que Amberes siguié siendo un gras
centro de publicacién en ese idioma) direc
tamente al flamenco. Rodenburg tomé co
mo modelo sobre todo a Lope de Vega,
cuyas obras habia visto como testigo ocu
lar en Madrid. Los demds vertieron obra
de Lope, Calderén y otros a su idioma co
notable éxito en los teatros de alli. En Bru
selas, por ejemplo, Schouwenbergh refun
dié levemente La wvida es suefio (e
hexdmetros afrancesados) en el afio 1647
s6lo once afios después de que aparecier
en la Primera parte de comedias de Calde
rén en 1636.

En Holanda la vida teatral se centré en
¢l Schouwburg de Amsterdam. Alli, aun
siendo protestante, y a pesar de las criticas
al teatro en general de los calvinistas, el pu-
blico dio una acogida atin mds entusiasta y
trascendental ala comedia espafiola que los
ueblos vecinos del Sur. El poeta mds imi-
tado y traducido tanto en Holanda como en
el Sur sigui6 siendo Lope de Vega. Quedan
huellas de hasta treinta obras suyas refun-
didas de alguna forma durante el siglo xviI
(La fuerza lastimosa; Amar sin saber a quien; El
castigo sin venganza; El amigo por fuerza; La
escoldstica celosa; El molino; El perseguido, y
miuchas més),
La extensién global del drama basado
directa o indirectamente en Calderén no
puede dejar de impresionarnos. Entre 1647
y 1767, La vida es suefio fue vista en cuatro
_ versiones diferentes y El astrdlogo fingido en
cinco. La dama duende tuvo dos versiones ri-
vales, como también El mayor encanto amor,
_ yhubo dos versiones de Lances de amor y for-
 tuna, si incluimos una obra flamenca
. supuestamente perdida. Existié una refun-
_ dicién tanto de La devocidn de la cruz como
_ de La gran Cenobia, El galdn fantasma y El al-
_ caide de simismo. A éstas hay que agregar un
 misterioso Do Jan de Tessandier atribuido a
_ Calderén por su refundidor en 1654; posi-
blemente La hija del aire y, al menos, el titulo
_ de Elencanto sin encanto. El tejedor de Segovia
_ de Juan Ruiz de Alarcén, bajo el titulo de
Dom Louis de Vargas, gozé de inmensa boga
hasta muy entrado el siglo xvin, cuando el
_ famoso actor Jan Punt frecuentemente asu-
_ mi6 el papel de Dom Louis.
Hay que observar que los métodos de
_traduccién en Holanda eran bien distintos
delos delos poetas bilingiies flamencos. Ca-
si ningn dramaturgo holandés dominaba
el espafiol. Los refundidores de Amsterdam
dependian por tanto de intermediarios. Lo
més comtin es que éstos fueron franceses,

(seudénimo del canénigo Carlo Celano) en
Il vero consigliere del suo proprio male (1692).
Se consideran ademds autores de comedias
italospagnole: Francesco Stramboli, Michele
Stanchi, Giovan Bartolomeo Duranti, Giu-
seppe Squillace, Pietro Capaccio, Domeni-
co Veraldo, Francesco Savaro, Ignazio
Capece, Onofrio Di Castro y, entre las muje-
res, Brigida Bianchi, Angela d’Orso, dofia
Isabella Mastrilli (hija del duque de Mari-
gliano), etc. No se olvide, en la segunda mi-
tad del xvn, la influencia ejercida por el
teatro espafiol en el dramma sacro que, si-
guiendo el género de la comedia de santos,
lleva a las tablas las insidias del demonio, el
triunfo de la virtud, los milagros y figuras
alegéricas, consiguiendo un éxito extraor-
dinario, como atestigua, por ejemplo, Il ve-
ro lume tra le tenebre ossia la splelonca
arricchita per la nascita del Verbo incarnato
(1698) de Andrea Perrucci, que siguié re-
presentandose en Népoles hasta 1889.

Bibliograffa: Arréniz [1969]; Belloni
[1955]; Dolfi [1994] [1995]; Rodriguez Cua-
dros [1991)]; Sanesi [1954]; Sullivan, H.
[1999].

Laura Dolfi
Universita di Genova

La fecunda comedia espafiola probable-
mente alcanz6 su cima en la década de 1620
y 1630, cuando, ademds de docenas de
otros ingenios dotados, Lope, Tirso y Cal-
derdn estaban escribiendo simultdneamen-
te para los corrales de Madrid o para el
Palacio. A partir de estas fechas, la comedia
espariola empezé a exportarse fuera de las
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como Philippe Quinault, Thomas Cornei-
lle o Antoine de Metel d’Ouville. La versi-
ficacién de la obra holandesa era en este
caso una traduccién de una traduccién. En
otros casos, el poeta holandés empleaba
los talentos de un dotado poliglota, como
el judio Jacobus Barokus, quien hiciera un
calco en prosa del original espafiol que el
comprador/dramaturgo entonces reela-
boraba en hexdmetros neerlandeses segtin
su gusto.

La importancia de esta ubérrima recep-
cion de la comedia en los Paises Bajos tenia
otra vertiente de tipo mds internacional. Ya
que los holandeses en la segunda mitad del
siglo xvirhabian desarrollado el arte teatral
aun alto punto de perfeccién profesional,
sus compaiifas de actores empezaron a bus-
car nuevos publicos fuera de su patria. Du-
rante decenios (entre 1640 y 1740) las
compafiias itinerantes holandesas llevaban
su brillante teatro a las regiones nortefias
de Alemania y a puertos importantes sobre
el mar Baltico donde se hablaba aquel bajo-
alemdn tan parecido al neerlandés. Como
por estos centros se habian instalado colo-
nias de ciudadanos holandeses, ademds de
un ptiblico indigena que se expresabaenun
idioma o dialecto muy cercano, las compa-
fifas itinerantes solian encontrar una facil
comprension y calurosa bienvenida y asi
lograron divulgar su ecléctico repertorio
(Lope de Vega, Hooft, Vondel, Bredero,
Molieére, los dos Corneille, Racine, Calde-
rén) hacia la Europa del Este. En el caso de
Calderén, las compaiiias itinerantes lleva-
ron sus dramas hasta las fronteras de Rusia
cuando el dramaturgo espafiol aun vivia.

Bibliografia: Sullivan, H. [1998]; Van Praag
[1922]; Worp [1904-08].

Henry W. Sullivan
The University of Missouri



La critica portuguesa, impulsada en
. ocasiones por posturas nacionalistas, ha
omitido o no ha abordado con la profundi-
dad necesaria el estudio de un teatro enlen-
gua castellana que durante mas de sigloy
medio (finales del siglo xvi-mediados del
siglo xvi) se representd, y también se escri-
bid, en Portugal, por considerarlo ajeno a
su historia. Para nosotras, dicho teatro de-
be ser incorporado plenamente a ella, pues
gozd de total aceptacién por parte del pui-
blico, creadores y criticos, como muestran
numerosos testimonios de la época. Con-
viene recordar que, aunque éste sea un pe-
riodo de enorme vacio en la produccién
teatral en lengua portuguesa, ese vacio no
se corresponde con una ausencia de repre-
sentaciones, alas que asistia un ptiblico avi-
do de diversidn, sinimportarle lalenguaen
la que estaban escritas. Pero, de la misma
manera, ese teatro debe formar también
parte de la historia espafiola, ya que espa-
fiolas eran las compaiiias, la lengua utiliza-
da, los poetas representados o el modelo
dramdtico seguido cuando los dramatur-
gos eran portugueses, asi como la estructu-
ra de la funcién, el calendario dramadtico y
el lugar de la puesta en escena, pues, aun-
que con peculiaridades propias, el Patio
de las Arcas de Lisboa —lugar que gozd
de la hegemonia de las representaciones
castellanas desde su creacién en la dltima
década del Quinientos hasta su desapari-
cién con el terremoto de 1755— se habia
construido a imagen y semejanza de los
corrales de comedias de la Espafia barro-
ca. Si bien mostraremos la presencia del
teatro espafiol en Portugal a través del es-
tudio de este espacio, no debemos olvidar

los Reyes [1997]).

y José Gongalves Ribeiro Guimaraes [1874-

hayan centrado con prioridad en el Patio

Comedia en Portugal] [Comedla en Portugal

Gracias a los datos suministrados por
las escrituras contenidas en tres tumbos del
Hospital de Todos los Santos, conocemos
hoy la situacién, limites, medidas y propie-
tarios del Patio de las Arcas en tres momen-
tos distintos de su historia y hemos podido
reconstruir el lugar de representacién en
dos momentos concretos de su larga vida
(De los Reyes-Bolafios [1991]):

1. Afinales del siglo xvi1 (1696 o 1697),
antes de que un voraz incendio lo destru-
yera por completo el 10 de diciembre de
1697, presentando una fisonomia que po-
demos hacer extensiva en lineas generales
a toda su primera etapa (desde su creacién
en la dltima década del siglo xv1 hasta su
destruccién por el fuego en 1697). '

2. Aprincipios del siglo xvim (1707), tras
su reedificacién después del incendio, con
una fisonomia extensiva a toda su tltima
etapa (desde el incendio de 1697 hasta su
definitiva desaparicién con el terremoto de
1755).

Rodeado de casas vecinas y sin fachada
_ala calle, el Patio de las Arcas estaba situa-
do, tomando como referencia el trazado
moderno de la ciudad, en la calle de la Pra-
ta, entre las de Santa Justa y Assuncdo. Su
primer propietario, Fernando Diaz de la
Torre —un espafiol avecindado en Lis-
boa—, lo construy6 en un huerto anexo a
unas casas que adquirié por escritura de 31

de mayo de 1593.

En este lugar de representacién actua-

ron las mds importantes compaiifas de ac-

tores espafioles; una presencia que ni

siquiera corta la restauracién de la inde-

pendencia portuguesa (Bolafios-De los Re-

yes [1989, 1990] y De los Reyes-Bolafios

[1992 y 1993a]). Autores como Mateo de

Salcedo (1591-1592), Jerénimo Veldzquez

(1595-1596), Antonio de Villegas (1605-

1606 y 1606-1607), Alonso de Riquelme

(1610-1611), Andrés de Claramonte (1611-

su aceptacién también por la corte porty-
guesa (De los Reyes [1992] y Bolafios-De

Algunos eruditos portugueses se han
ocupado del Patio de las Arcas, especial-
mente José Maria Anténio Nogueira [1866]

1877], aunque su labor no parece haber si
do suficientemente aprovechada por los
historiadores portugueses posteriores, pu-
diendo citar entre ellos a Gustavo de Matos
Sequeira [1933] y, en fecha més reciente, a
Maria Alexandra T. Gago da Cémara
[1996], que en su trabajo sobre los espacios
teatrales en la Lisboa del siglo xviii se ocupa
de él de forma bastante breve.

Aunque nuestras investigaciones se

de las Arcas, nos hemos ocupado también
de la visita de comediantes castellanos a
Lisboa en época anterior a su creacig
siendola del actor Juan de Limos, a finales
de 1582, la primera hasta ahora documen-
tada (Bolafios-De los Reyes [1990]). La
concesién de Felipe I, el 20 de agosto de
1588, al Hospital Real de Todos los Santos
de Lisboa, de un privilegio sobre el teatro
para que la piadosa institucién pudiera
aprovecharse de los ingresos de las come-
dias, permitird tener sistematicamente no-
ticias de ellas a partir de ese momento: El
Hospital Real, celoso velador de su propia
economia, anotara en sus libros de cuentas
—Receitay Despesa—las entradasy salidas
provenientes del teatro, registros que son
un testimonio de incalculable valor para
reconstruir, casi dia a dia, la actividad dra-
mética de la capital olisiponense. Como se
advierte en los citados libros, muy pronto
empez6 el Hospital a disfrutar del privile-
gio otorgado por Felipe I, pues el 21 d
noviembre de 1588 se anota el primer in-
greso procedente de las representaciones
teatrales.
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1612), Cristdbal Ortiz de Villazdn (1619-
1620), Pedro Cebridn (1619-1620), Lorenzo
Hurtado (1626-1627), Bartolomé Romero
(1633-1634 y 1634-1635), Alonso de Olme-
do Tofifio (1635-1636), Pedro de Ortegén
(1635-1636) y otros muchos representaron a
lolargo de mds de siglo y medio ante un pu-
blico portugués, con un éxito en ocasiones
muy digno de destacar. Sirvan como testi-
monio estos expresivos versos de la Loa con
que empezaron Rueda y Ascanio de Quifiones
de Benavente (estrenada en Madrid, en la
Pascua de 1638), donde Maria de Heredia
alude a la buena aceptacién que ella y su
marido —Juan Jerénimo de Heredia— tu-
vieron en Lisboa (noviembre 1637-febrero
1638) como autoresy alos grandes éxitos del
actor Damidn Arias de Pefiafiel:

[...] Afuerza de premios,
Heredia y yo, ya en Lisboa
lo hemos sido [autores] tan aceptos,
que en ocupando el teatro
Arias, comparfiero nuestro,
y otros sin mi (porque yo
venia a ser lo de menos),
se desclavaban las tablas,
se desquiciaban los techos,
gemian todos los bancos,
crujian los aposentos,

y el cobrador no podia
abarcar tanto dinero.

La continuada presencia de actores es-
pafioles en Portugal y su éxito, el interés de
los sucesivos duefios del Patio de las Arcas
por la contratacién de compaiiias espafio-
las, la representacién de obras en castellano
escritas por poetas espafioles y la utiliza-
cion de esta lengua por dramaturgos por-
tugueses constituyen sobradas pruebas
para afirmar la inexistencia de barreras lin-
guisticas que impidieran la comprensién
de nuestro teatro por el publico lusitano.
No podemos tampoco olvidar que la pro-
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pia naturaleza espectacular de este arte
—escenografia, musica, vestuario, mimica,
gestos y movimiento de los actores— con-
tribuiria poderosamente a su mejor enten-
dimiento. No obstante, conviene advertir
que, igual que ocurria en los corrales espa-
fioles, no todos los espectadores irfan al
teatro y se acercarian a las obras con las
mismas expectativas. La captacién de sus
distintos niveles de significacién estaria,
como es 16gico, en relacién directa con el

bagaje cultural de cada uno.

Como testimonio de esa realidad que
fue el teatro dureo espafiol enla Lisboa seis-
cientista y de su semejanza con el exhibido
en otras ciudades espafiolas durante la mis-
ma época, podemos citar la Loa para empe-
zar en Lisboa (De los Reyes-Bolafios
[1993a]). Representada por la compafiia de
Miguel de Orozco e Hipdlito de Olmedo
muy plausiblemente en septiembre de
1672, ofrece datos preciosos para recons-
truir esa presencia del teatro espafiol en Lis-
boa, al estar llena de referentes a una
realidad extradramdtica. Sus versos refle-
jan las circunstancias concretas de la llega-
da de muchas de estas compafiias a Lisboa;
su permanencia en ella y el desplazamiento
a otras ciudades —en este caso Setibal—
durante el periodo de cierre estival; el em-
pleo del castellano como vehiculo expresi-
vo; la cartelera dramética; la estructura de
la funcién; y las expectativas del publico
portugués, totalmente semejantes a las de
los espectadores de los corrales espafioles.
Valga como ejemplo este pasaje referente al

equipaje dramadtico de la compatfifa:

Orozco.— Catorce comedias nuevas

vienen al servicio vuestro,
-y las mds de Calderdn,
que para encarecimiento
de ser buenas, decir basta
que son rasgos de su ingenio.
[Cantando)

Comedia en Portugal] [Comedia en Rusia

HipoLITO.— De Calderdn comedias  Pinto Brand&o en La comedia de comedias. En
para las tablas esta obra recrea en forma dramaética la reno-
que son buenas defiendo vacién de la comparifa que actuaba en el Pa-
I‘i izpsjiil Ztc:Spa. . ‘~ tio de las Arcas para la nueva temporada,

S quemetocan ' 1726-1727, recogiendo los titulos de 132
ami, aseguraros puedo __obras de los dramaturgos mds di i
que son nuevos y escogidos ; amaturgos mas diversos, si
de los mejores ingenios: bien es Calder6n el mds citado. Le siguen
unos de ellos son de Céncer Agustin Moreto, Francisco de Rojas Zorrilla,
y de cdncer os prometo _ Lope de Vega, Juan de Matos Fragoso, Mira
que no adolecen, que el cincer ; de Amescua, Luis Vélez de Guevara y otros
en lo escrito s6lo es bueno. muchos (De los Reyes-Bolafios [1987]). Es
[Cantando) verdad que este tipo de obras compuestas a

Sra. NABA.— Los sainetes de Cdncer, ; base de titulos de comedias tenfan mucho de
si bien lo apuro, ; _ juegoy de ejercicio de erudicién por parte
aunque enferman de achaque de sus compositores; pero también lo es que,
sanan de gusto. para conseguir su efecto, era necesario el co-

nocimiento, por parte del publico al que

Los nombres de Calderén y Cancer, uno iban destinadas, de los titulos —o al menos
para las comedias y el otro para los entreme. de algunos— de dichas comedias. Recorde-
ses —sainetes—, al ser utilizados como re ~ mos, ademds, que asi lo han reconocido la
clamo, muestran que en esas fechas I historia y la critica literarias, pues La comedia
popularidad de estos dos dramaturgos, in  de comedias es un texto citado una y otra vez
discutible en Espafia, se extendia porigual _ por investigadores portugueses, al estudiar
al reino vecino. Junto a ellos, las licencias es la vigencia del teatro espafiol del Siglo de
tampadas en los manuscritos de los autore Oro en Portugal durante la primera mitad
de comedias para que éstas pudieran repre  del setecientos. Una época ya en la que co-
sentarse en Lisboa, testimonian la presenci, _ mienzan a sentirse en Portugal las influen-
de otros dramaturgos y de obras como La bg: cias del teatro francés e italiano, las cuales
talla del honor, de Lope de Vega (1610); La isle  constrefiirdn en parte la total hegemonia de
bdrbara, de Miguel Sénchez el Divino (1614), _ laque habia gozado el teatro espafiol duran-

El cordobés valeroso Pedro Carbonero (1617 _te el seiscientos, tanto en el teatro de corral

El cuerdoloco (1617), de Lope de Vega; La A _ como en el cortesano.

lanta, de Gaspar de Ovando (1618); La discor

dia en los casados (1618), El principe despefiade Bibliografia: Bolafios-De los Reyes [1989]

(1621)y El desdén vengado (1622), de Lope ds [1990] [1997]; Gago da Camara [1996]; Gon-

Vega; El ejemplo mayor de la desdicha y Capi Galves Ribeiro [1874-1877]; Matos Sequeira

Belisario, de Mira de Amescua (1629); Am [1933] [1948-49]; Nogueira [1866]; De los
con vista (1630), El piadoso aragonés (1631)y Reyes [1992]; De los Reyes-Bolafios [1987]
marqués de las Navas (1631), de Lope de Ve [1991][1992] [1993a] [1993b].

El satisfecho, de Luis de Belmonte Bermtidez ‘

(1639) y un largo etcétera, tanto en cuanto Piedad Bolaiios Donoso
titulos como en cuanto a dramatrgos, ! ‘ Universidad de Sevilla
gtin pone de manifiesto el testimonio lite Mercedes de los Reyes Peifia
rio aportado por el poeta portugués Toma Universidad de Sevilla
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Come
en Rusia

La comedia del Siglo de Oro espafiol lle-
ga a la Rusia de los zares por varias causas.
En las guerras, los dos paises con alguna
frecuencia tenfan enemigos mutuos, como
elIslam y Napoleén. Su cardcter multifacé-
tico daba expresidn a los sentimientos de
diversas capas de la sociedad rusa. Perso-
nas de las mds diversas orientaciones poli-
ticas veian en ella una comedia una manera
para expresar sus aspiraciones sociopoliti-
cas. Los rasgos que estas dos naciones com-
partian eran el fervor por el pais, el rey y la
religién. El desarrollo de la comedia en Ru-
sia se debe también a los esfuerzos de buré-
cratas, actores, escritores y criticos, todos
embriagados por su encanto y fuerza
humana.

Los primeros contactos entre Rusia y Es-
pafia se remontan por lo menos al siglo x. En
aquellos momentos entraban en la Espaiia
musulmana gran niimero de esclavos esla-
vos, entre ellos rusos. Primero eran esclavos
delos reyes de Taifas. Después llegaban a ser
escritores, consejeros y guerreros, Mds tarde
llegaban renegados rusos a Espafia desde el
Norte de Africa donde habfan sido prisione-
ros de guerra de los musulmanes y apGsta-
tas de su fe cristiana.

Durante la dinastfa de los Habsburgo el
peligro turco empuja a los dos paises a esta-
blecer contactos y crear alianzas politico-
econdmicas. La embajada a Espafia en 1668
de Pétr Potémkin tenia ademds un propési-
to cultural. Su sefior, el zar Alexéi Mikhai-
lovich (1645-1676), se interesaba por
establecer el teatro europeo en sus reinos.
Perola muerte de Felipe IV en 1665 impidi6
que el embajador moscovita viera comedia
alguna.
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Sin embargo, durante el reinado del hijo
de Alexéi Mikhdilovich, Pedro el Grande
(1672-1725), si se pusieron en escena entre
1702y 1709 dos comedias: unabasada en El
burlador de Sevilla y la otra en El alcaide de si
mismo de Calderdn. El teatro bajo Pedro el
Grande llegé a ser uno de los instrumentos
parala occidentalizacién de sus reinos. Du-
rante casi todo este perfodo, las obras tea-
trales espafiolas que se ponian en escena en
Rusia eran traducciones de traducciones y
a veces de una tercera traduccién.

Puesto que el gobierno —con contadas
excepciones— mantenia una censura tea-
tral férrea, las obras —incluyendo las espa-
fiolas— reflejaban el gusto moral de los
dirigentes. La comedia en Rusia durante el
siglo xviil encuentra mucha resistencia a
causa de ser un periodo antiespafol. A Es-
pafia se la consideraba un pais atrasado
controlado por un clero retrégrado donde
imperaban las supersticiones y la ignoran-
cia. Y por eso durante el Siglo de las Luces
la comedia espafiola tuvo poco éxito. Tam-
poco fue tema de mucho estudio.

Sin embargo, Catalina la Grande (1720-
1796) se sintid atraida por algunas come-
dias espafiolas, en particular las diddcticas,
y, entre ellas, El escondido y la tapada de Cal-
deron, que ella rusific en una versién ino-
cua que ensefna la moral y el respeto por la
familia y por la autoridad.

Con las victorias de Napoleén, Espafia
empieza a adquirir una imagen positiva en
Rusia, completamente opuesta a la que tu-
vo en el siglo anterior. La Espafia negativa
ya se iba convirtiendo en un pueblo valien-
te, amante de la libertad y hostil al invasor
francés. Era un pueblo que adoraba a su rey,
su religién y su nacién: monarquia, iglesia
y nacion, lema ruso también. Los rusos em-
pezaron a preguntarse con asombzro ;quié-
nes son estos espafioles que luchan tan
intensamente contra Napoledn? Se puede

Comedia en Rusia]

decir, sin la menor duda, que en los prime
ros afios del siglo xix Rusia sentfa una ver
dadera pasién por Espafia y por lo espaiio
en todos los niveles sociales.

La Rebelion de Riego en 1820 asusté a
los autécratas y animé a los liberales. Entre
los que se obsesionaron por Espafa estdn e
poeta Alexdnder Pushkin (1799-1837) y el
decembrista Vil'gelm Kiukehl'beker (1797
1846). Este escribié su propio auto sacra-
mental por influencia de Calderdn. Ivén

Turguénev (1818-1883) se entusiasmé por
Calderén y Cervantes. Su ménage i trois con

Paulina Garcia Viardot y su marido, el his-

panista francés Louis Viardot, aumentd sy

inclinacién por Espafia y sus conocimie
tos sobre ella.
Los rusos también se preguntaban;

(por qué no estudiamos la literatura y cul-

tura de este pueblo tan valiente? Y, efecti:
vamente, es con las guerras napolednicas
cuando se aprecia la comedia en Rusia. El

ndmero de estudios rusos sobre ellaenla

primera mitad del siglo x1x, aunque pocos

originales y cientificos, aumentan. La

fuerza motriz e impulso tedrico en Rusia

para estudiar la comedia después de la

derrota de Napoledn se originan en las
obras de los hermanos Schlegel. Estos mi-
raban hacia la Espafia medieval comouna
época llena de ideales caballerescos. Y pa-
ra los Schlegel, Calderén era un dechado
e ideal de aquella época sofiada por ellos.
Un ejemplo de este interés es la presenta-
cién en 1831 de El médico de su honra en San
Petersburgo, cuya puesta en escena causé
asombro y repugnancia, pues los rusos no
llegaban a entender ni podian captar c6-
mo un marido pudiese matar a su esposa
s6lo por sospecha de infidelidad.

El realismo y la liberalizacién del go-
bierno después de la muerte de Nicolds I
(1796-1855) permitieron la presentacién de
comedias con mds impacto social. El pri-

[Comedia en Rusia

mer literato responsable de este cambio fue
el critico y amigo del Teatro Maly en Mosct
Alexander Bazhénov (1818-1867). A causa
de su inspiracion, en 1865 y 1866 el Maly
puso en escena dos obras de Calderén A se-
creto agravio, secreta venganza 'y El alcaide de
sf-mismo, segun la traduccién de Sergéi
Lir’ev (1821-1888), director en el Maly y
gran comediante.

Entre 1866 y 1886 se pusieron en escena
comedias espafiolas que eran gritos contra
la crueldad y en favor del buen trato y justi-
cia: La gran cisma de Inglaterra (1866), El al-
calde de Zalamen (1866), Fuenteovejuna (1876)
y La Estrella de Sevilla (1886), entre muchas
mds. La puesta en escena de Fuenteovejuna
causo particular sensacién entre el publico
y algtn temor entre las autoridades. Creo
que la censura permitié su puesta en esce-
na por ser una obra que adula a los reyes y
promueve la unién entre ellos y el pueblo.
En este periodo también aparecen en las
tablas del Maly algunos entremeses de Cer-
vantes traducidos por el gran dramaturgo
Alexander Ostrovski (1823-1886). Es impor-
tante notar que los susodichos titulos repre-
sentan una infima parte de todas las obras
teatrales espafiolas que vio el ptiblico ruso
entre 1865 y 1886. El asesinato de Alexander
Il en 1881 detuvo la liberalizacién guberna-
mental caracterizada por una serie de refor-
mas importantes. En el teatro los afios
siguientes estdn marcados por el movimien-
to simbolista y por una gran censura teatral.
Se puede decir que las comedias de capa y
espaday las comedias de costumbres son las
que mds se ponian en los teatro rusos: Marta
la piadosa, El perro del hortelano, El anzuelo de
Fenisay El desdén con el desdén. Son obras me-
nos estridentes que las de los afios de Tur’ev,
aunque casi cualquier comedia puede admi-
tir una interpretacién politica.

Entre las obras espafiolas mds popula-
res de comienzos del siglo xx hay varias fi-
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loséfico-religiosas de Calderén como La vi-
da es suefio, La devocion de la cruz'y El purga-
torio de San Patricio. Con el movimiento
simbolista ruso se puede ver un gran inte-
rés en el teatro religioso de Calderdn, a
quien muchos rusos por motivos naciona-
listas y religiosos rechazaban.

La dltima década anterior a la Revolu-
cién Soviética se caracteriza por un entu-
siasmo tanto en el teatro realista con
tendencia revolucionaria como en el teatro
simbolista y religioso. Pero la mayoria de
las comedias espafiolas puestas en escena
son las religiosas de Calderén. Estos direc-
toresy su puiblico superaron el abismo anti-
catdlico que habia imperado casi siempre
en la Rusia ortodoxa y que seguiria en la
Unidn Soviética.

Un director muy importante para nues-
tro tema es Vsévolod Meierkhol’d (1841-
1941). Dos de sus creaciones esparfiolas son
La devocion de la cruz y El principe constante,
que él present6 en el apartamento del escri-
tor simbolista ruso Vidcheslav Ivénov
(1866-1949). Pero el dpice de la comedia es-
pafiola en la Rusia de los zares es la tempo-
rada de 1911-1912 en el teatro fundado en
San Petersburgo por el barén Nikoldi Dri-
zen llamado el Teatro Antiguo. El propdsi-
to de este grupo era presentar comedias
espafiolas de la manera mds auténtica posi-
ble. Con este fin algunos participantes has-
ta viajaron a Espafia para estudiar el teatro,
el arte, la musica y el baile con los mayores
maestros espafioles, entre ellos Ignacio Zu-
loaga y Felipe Pedrell. Las comedias en el
repertorio eran muy variadas: El gran dugue
de Moscovia, Fuenteovejuna, Marta la Piadosa
y El purgatorio de San Patricio.

En las dltimas cuatro décadas de la Casa
de los Romdnov la critica rusa sobre la co-
media espafiola en general era poco original
y principalmente de cdracter divulgativo.
Sin embargo, hubo algunos criticos que te-
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nfan profundos conocimientos de la come-
dia espafiola y del cardcter espafiol: Sergéi
Iir’ev, Dmitrii Merzhkovskii (1864-1941),
Konstantin Balmont (1867-1949), Maksim
Kovalevskii (1851-1916) y Dmitrii Pe-
trov(1872-1925).

Cinco afios después de las representa-
ciones espafiolas por el Teatro Antiguo se
acaba la Rusia de los zares. Durante el pe-
riodo soviético la comedia espafiola sigue
como teatro de gran interés cuya fuerza vi-
tal los soviets usaron para sus propios fines.
En esto los soviets no se distinguian de
los zares.

Bibliografia: Alekséev [1975]; Weiner
[1982] [1988] [1990].

Jack Weiner
Northern Illinois University

James Parr ha resumido el estado de la
critica de la comedia. De cara al final de si-
glo sintetiza las posiciones en las que se
mueven los estudios sobre la misma, debi-
dos a Rivers, Sullivan, Lacan, Wilson y Slo-
man, Girard, Genette y el propio Parr. Ni
que decir tiene que tales tendencias criticas
se refieren a los textos, en los que los avan-
ces en su comprension, génesis e interpre-
tacién han sido muy relevantes. En cambio,
no se puede decir lo mismo de las lecturas
escénicas de la comedia, de su puesta en es-
cena o representacidn, en la que la biblio-
grafia es notoriamente inferior. Sin
embargo, bien podemos afirmar que el
punto de partida del tratamiento escénico
de la comedia no ha dejado de ser dual: los
que propugnan por la mirada arqueolégica
tradicional, y los que se apoyan en la actua-
lizacién de los signos pretéritos. Desde es-

Comedia hoy]

tos dos enfoques se siguen viendo come-
dias hoy.

Garcia Lorca inicié la tendencia de resti-
tuir a los cldsicos espafioles, ante la inclina-
cién a refundirlos en beneficio de intereses
artisticos personales. Con su propio trabajo
demostré que los autores del Siglo de Oro
podian mantener un nivel de comunicacion
especial. En esta linea se manifest6 también
Cipriano de Rivas Cherif, el cual indicé que
cortando a los cldsicos se destruyen y pier-

den su ritmo dramatico. Tras la Guerra Ci-

vil, la comedia se ajusté al espirity

patriético derivado del momento, y sirvié -

para una especie de exaltacion de valores

del pasado que se consideren recuperados
en aquel presente: honor, hidalgufa, pureza
de sangre, los simbolos castellanos, etc.
Mientras que en paises cercanos se buscaba
la profundidad y contemporaneidad de los
cldsicos, en Espafia volvian a convertirseen

piezas de museo, adecuadas para reveren-
ciarlas pero no para discutirlas.

Con el paso de los afios, y poniendo la
vista en el ejemplo del exterior, las adapta-
ciones en busca de significados ocultos o
poco evidenciados empezaron a proliferar.
Aunque el Teatro Espafiol, de Madrid,
mantuvo una programacién mas o menos
permanente de autores dureos, lo cierto y

verdad es que siempre se ha echado en fal-

ta la creacidn de una institucién que, como
en Inglaterra o en Francia, mantuviera una
constante linea de trabajo con los cldsicos.
Sobre todo desde 1978, cuando en Almagro

se empezaron a organizar anualmente unas

Jornadas de estudio de las que sali6 el Fes-

tival Internacional de enorme auge e inci-

dencia social. El paso definitivo se dio en
1986, con la creacién de la Compafiia Na-
cional de Teatro Cldsico, cuya sede estd en
el Teatro de la Comedia, de Madrid. -Esta
compaiiia no sélo forjé una linea de trabajo
muy definida sino que hizo posible un pt-
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[Comedia nueva

plico para los clasicos y, lo que es mds im-
portante, una necesidad de verlos y oirlos
que alcanzé a otros elencos y grupos. En
diez afios, no ha sido dificil asistir a repre-
sentaciones de autores del Siglo de Oro por
muy diversos actores y directores, lo que ha
supuesto la proliferacién de muy variados
tratamientos estéticos. Pese a esta abun-
dancia, bien se puede afirmar que aquella
dualidad en el enfoque de los cldsicos en la
escena se mantiene, aunque la balanza se
haya inclinado de manera considerable ha-
cia la vertiente actualizadora.

Realmente la adaptacién de los cldsicos
no es una novedad del siglo xx. Ha sido ha-
bitual en otros tiempos, aunque los moti-
vos que habia para ello fueron cambiantes.
O bien por razones de ajuste a férreas pre-
ceptivas, o por adecuacién a los elencos, o
por simple lucimiento para determinados
actores, el texto ha sido manipulado desde
el mismo momento de su escritura. En la
actualidad, la aparente caida de las ideolo-
gias ha llevado a un manejo de los cldsicos
cercano al mero deleite y goce del espiritu.
Por otras razones, el propio Parr saca a co-
lacién el concepto de «muerte del autor» en
el discurso posmoderno (Barthes, Fou-
cault, Derrida), idea que bien se puede rela-
cionar con la prdctica escénica de los
clasicos. La suma de elementos creativos en
el teatro (autor, adaptador, director, editor,
actores...) hace a este arte especialmente ap-
to para la debilitacién del concepto de crea-
dor dnico, es decis, el autor tradicional. En
la experiencia posmoderna encontramos,
pues, una explicacién a muchas de las
puestas en escena de los dltimos afios, en
las que la posicién del director anula, en
cierto modo, a la del poeta.

Un repaso por lo montajes que mayor y
mejor recepcién han tenido en los dltimos
aftos (La vida es suefio, de José Luis Gémez
[1981], La hija del aire, de Lluis Pasqual

Portada del manuscrito autégrafo de El castigo sin venganza.

Biblioteca Nacional, Madrid.
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[1981], El médico de su honra, de Adolfo Mar-
sillach [1986], E!l alcalde de Zalamea, de José
Luis Alonso [1988], EI caballero de Olmedo,
de Miguel Narros [1990]), demuestran un
cierto respeto al texto pero también una
evidente blisqueda de renovaciones forma-
les. Podriamos decir que los tltimos creado-
res espafioles no practican la arqueologia, tal
y como se entendia antes, aunque tampoco
renuevan versos y estrofas con deseo de
destruir el modelo. Es como una pondera-
damanipulacién delas obras alabusqueda
de una moderna expresion alejada de los
telones pintados y enmarcados en las viejas
embocaduras romdnticas.

Bibliografia: Actas [1983]; Boletin de la Com-
paiiia Nacional de Teatro Cldsico [1987]; Parr
[1991a]; Vilar, J. [1982].

César Oliva
Universidad de Murcia

Tras la revision del origen romdntico e
intuitivo del llamado teatro nacional, el tér-
mino comedia nueva ha pasado a expresar
una nocién genérica para describir una for-
mulacién de sintesis de las précticas escéni-
cas que se desarrollan en la peninsula
desde el siglo xv al xviL Por una parte, una
préctica de cardcter populista originada en
los espectaculos juglarescos y, sobre todo,
en la tradicién del teatro religioso del siglo
XV y de la primera mitad del xv1, pero que
se ird independizando de la iglesia a medi-
da que ésta, obligada por la presién de un
publico popular, saque el teatro de los tem-
plos. Esta practica escénica llegard a definir
sus caracteristicas propias (textos, técnicas
de puesta en escena, tipos de actores y esce-
narios) a través de la formacién de las pri-
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meras compafiias de actores-autores profe-
sionales (Timoneda, Lope de Rueda)y dela
adaptacién de los modelos teatrales italia-
nos que lleguen a la peninsula (entre ellos
la Commedia dell’arte). En segundo lugar, la
prdctica cortesana de un teatro de fasto ce-
remonial que, con origenes también en la
Edad Media, se desarrolla a lo largo del si-
glo XvI y que, por exigencias sociales, se
abrird progresivamente saliendo de los pa-
lacios a la calle. Y, finalmente, una préctica
de raices eruditas y literarias: la actividad
teatral de algunos circulos ilustrados y hu-
manistas (Juan de la Cueva, Cervantes y
autores tragicos como Lasso de la Vega o
Virués) cuyos origenes descansan —proba-
blemente en su mayor parte como lectu-
ras— en algunas comedias elegiacas y
humanisticas y que cristalizard entre 1575 y
1590. La préctica teatral populista imponia
un teatro abierto a la expresion de la sensi-
bilidad y de la cultura populares que de-
mandan progresivamente espectdculos
publicos y que satisfacen con las incipien-
tes compafiias profesionales y con las gran-
des celebraciones municipales, pero no son
capaces de organizarlas ni sostenerlas fi-
nancieramente. La prdctica teatral cortesa-
na expresaba los intereses dominantes de la
aristocracia feudal, pero resultaba incapaz
como instrumento de hegemonia social,
dado su escaso u ocasional impacto sobre
las masas populares. La préctica erudita
respondia a ciertos circulos intelectuales,
en plena decadencia del humanismo, que
deseaban incidir ideolgicamente (ya que
han sido arrojados del aparato del estado
absoluto al que han ayudado a promover)
en la sociedad. Pero carecen de atractivo
para esa misma poblacién por el tratamien-
to de cuestiones como la discusién critica
del poder o del honor.

La insuficiencia de estas practicas escé-
nicas, que aisladamente no responden ya a

[Comedia nueva

no de un espejo socialmente educador. La
_ comedia nueva lopesca revela la constante
barroca de la tensién entre la preceptiva (ar-
_te) y lalibertad creativa (el concepto de lo
natural que Lope, segin Menéndez Pidal,
arece recuperar de ideas derivadas de Pla-
ton). El arte, entendido como conjunto de
preceptos tradicionales que guiaban al es-
_ critor, se revela inttil para alcanzar lo que
malévolamente Lope determina como «jus-
to»: atender al «gusto» del «vulgo», siem-
pre que este término equivalga al hombre
contempordneo del dramaturgo no malea-
do por la sabiduria libresca y las reglas arti-
ficiosas (por ejemplo las unidades de tiempo
y lugar). Un teatro que no va a limitarse ya a
un publico erudito o doctrinal y que se abre
a-un reflejo «verosimil» pero también idea-
lizador de una realidad compleja y vitalista.
La «vil quimera deste monstruo cémico»
proviene as{ de una decidida fluidez en la
rigidez taxondmica del teatro clasicista (tra-
gedia/comedia) y de la formulacién de la
mezcla (en el contenido social o invencién,
en la composicién que facilita la conniven-
cia de personajes nobles y plebeyos, en la
“accién, en la métrica, incluso en la mixtura
del discurso lirico o reflexivo y el lenguaje
directo y comunicativo de los graciosos)
que supone el asumir como divisa propia el
término tragicomedia.

La eleccién de Lope es pues consciente-
mente sincrética: «Dorando el error del vul-
go, quiero / deciros de qué modo las
querria, / ya que seguir el arte no hay re-
medio / en estos dos extremos dando un
medio». Cierto que niega la erudicién pe-
dante pero el puro instinto de lo natural es
reconducido por la norma artistica interior,
y sigue hablando, consecuentemente, de
arte, aunque éste nada tenga que ver ya con
una ortodoxa summa estética de la Poética de
Aristételes (ya revisada en cierta medida
por Alonso Lépez Pinciano en su Philoso-

las necesidades sociales del momento, ¢
adyuva a la propuesta de Lope de Vega en
su Arte nuevo de hacer comedias (1609), bas
da tanto en las corrientes tedricas neoari
totélicas como en su propia experiencia de
dramaturgo. La formulacién de sintesis sy
pondra asumir modelos de la vocacién po
pulista del teatro italianizante que g
fusionardn en cierto modo con la tradicig
autdctona (el pastor bobo o el simple y el grq
cioso), asimismo Lope recogerd algunos te
mas de la tradicién cortesana (la casuistic
neoplatonizante del tema amoroso, po
ejemplo) y, desde luego, la consideracig
artistica de los valores literarios y retSricos
del teatro clasicista. ~

La trascendencia de esta propuesta se
resume mejor en la propia practica escénica
de Lope de Vega, consolidada a través de
su indudable relacién con la llamada escue-
la valenciana (en su estancia en Valencia en
tre 1588 y 1589) que en Arte nuevo, escrito
en torno a 1608, en un ambiente académico
y, en consecuencia, volcado a defender sus
propios logros frente a la ortodoxia de las
reglas que habian persistido en las poéticas
renacentistas. El poema contendrd pues,
bajo la serie genérica de una epistola al modo
horaciano, una elevada dosis de ironfa y de
satira contra los pedantes eruditos, verifi-
cada a través de un discurso oratorio cons-
truido con los elementos y recursos
preceptuados por la Retdrica aristotélica, in-
cluyendo sus célebres pareados finales o
«aforismos».

Ya en Lo fingido verdadero (1608) Lope
propugnaba «una nueva fébula» en la que
prevaleciera la «invencién» sobre los «pre-
ceptos», y lo «natural» sobre el «arte» (es de-
cir, la aplicacién rigurosa de las reglas) que
impedia el acercamiento psicoldgico al pu-
blico e introducir a éste en una visién de la
comedia, observada no sélo como entrete-
nimiento sino a través del tépico ciceronia-
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phia Antigua Poetica de 1596). Que Lope
presta atencidn, con todo, al sentido artisti-
co de la comedia lo prueba la importancia
dada a la retérica y a su cardcter de verda-
dero arte de la persuasién (cuando un per-
sonaje «persiiade, aconseja o distiade»),
que ha de convivir conla defensa indiscuti-
ble de un lenguaje claro y de eficacia comu-
nicativa sobre el escenario («no ofenda con
vocablos exquisitos [...] si ha de imitar a los
que hablan»). Con ello, una vez mds, Lope
se inclina por una comedia nueva definida en
términos de comunicabilidad con un publi-
co muy diversificado y no de canon racio-
nalista, si bien defendiendo siempre el
decoro en el lenguaje de los personajes y sa-
tirizando ciertos excesos de la peroracién
(anacronismo del vestuario). Apunta, en
fin, a un excepcional olfato para las prefe-
rencias del publico en cuanto a la temdtica,
subrayando el poderoso atractivo de los
«casos de honra» y las «incertidumbres an-
fibolégicas», base de los tépicos enredos de
la comedia.

Pero en ningtin momento Lope mencio-
na ataques contra una comedia antigua o teatro
clasicista. Esta polémica serd producto del si-
glo xvi, en donde si se distinguid el teatro re-
gular y el lopesco o incluso la tragedia
nacional del Quinientos y la tragedia nacio-
nal moderna del siglo xvIL. Autores posterio-
res como Tirso de Molina (Cigarrales de Toledo,
1621) usardn el término comedia nueva en una
acepcidn conscientemente diferenciada res-
pecto al de comedia antigua (que Lope habia
reservado a alguna alusién a Lope de Rue-
da): «el lugar que merecen las que ahora se re-
presentan en nuestra Espafia, comparadas
con las antiguas, les hace conocidas ventajas
aunque vayan contra el instituto primero de
sus inventores». Tirso ademas llama a Lope
«reformador de la comedia nueva», recono-
ciendo asi su trabajo previo sobre diversas
tradiciones. Asistiremos, pues, para la com-
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gumentales en actos o escenas. En la actua- Bibliografia: Falconieri [1957]; Froldi
lidad se conservan unos ochocientos. El sce- [1996]; George [1993]; Molinari [1985]; Oje-
nario indicaba las entradas y salidas de los ~ da Calvo [1995]; Sanz Ayéan-Garcia Garcia
actores y era cuidadosamente estudiado  [1995].

por éstos, que, sin embargo, improvisaban

durante la representacién buena parte del Carmen Sanz Aydn
didlogo, si bien algunos fragmentos de la Universidad Complutense, Madrid
pieza, tales como soliloquios, discursos o
fragmentos bufos, solian memorizarlos.
Cada actor representaba un cardcter fijo
o «mdscara» y lo cierto es que llevaban unas
caretas durante la representacién, que ayu- Al definir el concepto de compaiiia tea-
daban al espectador a identificar rdpida-  tral en la Edad de Oro, es obligada la alu-
mente a cada uno de los personajes. sién a Rojas Villandrando y la Loa VIII de
Los principales caracteres eran: los dos  su Viaje entretenido, en la que describe y cla-
viejos, Pantalone o il Dottore; los dos zanni,  sificalos distintos tipos de agrupaciones es-
Atlequin o Brighella; il Capitano, personaje  cénicas existentes a comienzos del siglo xvit
fanfarrén y cobarde que asumia muchos  segtin el ndmero y el cdmulo de habilida-
nombres: Scaramuiccia, Fraceaso, Matamoros, des dramdticas de sus componentes, la con-
Inferna... y que hablaba italiano intercalan-  dicién socioeconémica de los actores, su
do frases en espafiol; la muchacha, Frances-  repertorio y vestuario.

china o Colombina; los dos innamorati, que En el recuento de esas categorias, Rojas
no presentaban nombres fijos. comenzaba por el tinico y versatil actor del
Los argumentos ofrecian tramas urdidas  llamado bululii, describia dos tipos de agru-
en torno a un enredo amoroso sin complejos  paciones m4ds modestas que denominaba
estudios psicoldgicos de los personajes. Es-  cambaleo y garnacha en las que el nimero de
tos eran mds bien caricaturas humanasen  comediantes no superaba la media docena
donde amantes, padres, alcahuetes, cria- y sus hatos, libretos y exigencias econémi-
dos y doncellas, se implicaban en una cas eran en general muy modestos, para fi-
accién, a veces obscena, que se com- nalizar su exposicién describiendo las
plementaba con extrafios disfraces, apari- compafiias superiores denominadas boji-
ciones de fantasmas o raptos de los ganga, fardndula'y gran compaiiia. En esta dl-
implicados en la trama. tima el niimero de componentes podria ser
En cierto sentido, la Commedia dell’arte ~ de quince o mds, contaria con m4s de una
se burlaba de algunos aspectos de lavida  actriz en su seno y abarcaria un amplio re-
sacralizados por un humanismo que en la pertorio de comedias, autos y entremeses.
expresion de sus mds elevadas emociones Los empleos que ineludiblemente debia
podia resultar pedante. cubrir una compaiiia de estas caracteristi-
Durante la segunda mitad del siglo cas en el escenario eran los de galdn, dama,
XVI, sus exitosas representaciones alcan-  barba, duefia Y gracioso, y para asumir sus
zaron Francia, Castilla, Portugal, Inglate- compromisos con holgura debia haber al
tra, Polonia, Alemania o Rusia, y el éxito menos un doble o triple juego de esos em-
de la férmula perduré hasta fines del si- pleos ademds de muisicos y aprendices que
glo xvr. hacian papeles menores. También era po-

pleta concepcién de la comedia nueva, auna  no una continu.acién‘de los mimi'y atellarlue
sucesién histdrica de sintesis: la de los valen- latinos.‘.. .La existencia de caracteres. fijos
cianos, la de Lope y una cristalizacion defini-  y tradicionales en Ifas rgpresentaaones
tiva (casi esclerotizada) en la dramaturgiade  dell ’Arte emp.arer}te.man dlrectam,ente con
la generacién calderoniana, que afectard ala  esta influencia cldsica. Pero lo‘maslproba;
repeticién de personajes y argumentos, a la ble es quese desarrolla;a a partl%~ de’ a C(;m-
concepcién escenografica y al propio trata-  media erudita renacentista, seguin ésta fue
miento del lenguaje, pues, mds alld de la cui- desarr?llando formas y sentimientos cada
dada literaturidad poética de Lope, la vez mds populares. De he;ho, 198 decora-
influencia gongorina invadird el teatro. Co.n dos y tramoyas, proceden inequivocamen:
ello ya se produce, por asi decirlo, una divi-  te de aquel teatro. . e laC
sién del trabajo ideoldgico: la comedia po- . No c,)bstante estas 1nﬂuepcaas, a Comime-
pular por un lado y la autocelebracién dia dr.zll arte ofrece una serie de cazracteres
cortesana del gran teatro mitolégico por otro. propios que lg convierten en un genero ex-
Ni que decir tiene que el despegue de la cluS}Vo. ‘Eln primer lugar, por su propﬁa or-
comedia nueva se explica también por el he- ganizacion 500}9~1§bora1. El dgsagro o c}e
cho de que entre finales del siglo xviy pri-  este genero esta 1nt1m~a/mente ligado con la
meros afios del xvii, la practica teatral se  formacién de compaiifas de actores‘p.rofe-
somete a una sdlida organizacién (corrales siona}es .que.aprendleror} y transmitieron
estables desde 1580, gestién de cofradiasy  una técnica singular propiaala horg de.r’e-
hospitales controlada posteriormente por  presentar, y adoptaron una organ}zalc1on
los ayuntamientos y el Consejo de Estado) profesmna}l interna con unajerarquia clara
al servicio de los intereses de la clase domi-  mente dehmltafi/a. ;
nante (aristocracia neofeudal), de su estado La agrupacion es.tabz,a encabezada por
(la monarquia absoluta) y de su aparato un capocomico que ejercia de e'mpresarao,
ideoldgico fundamental (la Iglesia). director, actor y con frecgenua autor de
las obras; aunque en varias facetas de la
Bibliografia: Froldi [1973]; Menéndez Pi- V%da de la compafiia, las dec151qnesbdg
dal [1964]; Montesinos, J. F. [1967]; Orozco b1a/m. consensuarse entr‘e los miem 'ros
[1978]; Rozas [1976]; Diago [1984]. mads importantes dg la misma (.1t1nerarlos,
’ cambio de vestuario, contrataciones; etc.)
Evangelina Rodriguez Cuadros  Del mismo modo, 10§ salarios c'ie sus
Universitat de Valencia ~ miembros eran proporcionales ala impor
tancia que cada uno tenia en la compafiia
y al nivel de las ganancias globales obte
nidas. Los miembros a sueldo sélo se en-
contraban a veces y en los estadios mas
Género cémico italiano que se desarro-  bajos de la organiz.aci'én. . . ~
116 durante la primera mitad del siglo xviy Las fuentes primigenias de leis 0 #z
que también fue denominado commedia  quese representaban procedian c¥e ac:orrll9 -
ull’improbiso, commedia di zanni, commediaa  dia .e/ruchta, las-novelle (? cualquier com! ;
sogetto o commedia non scrita. nacién que pudiera rgahzar el cqpo.;qmtco.m
Existen varias hipétesis respecto a su Cada una de ‘las piezas se escribia enar
origen. Para algunos estudiosos no seriasi- ~ forma de scenari, esto es, de bosquejos
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[.os afios centrales del siglo marcaron
yna etapa importante en la evolucién del
teatro espafiol. La aparicién de un publico
abierto, que pagaba, exigia y condicionaba
ol fenémeno teatral, tuvo lugar cuando sur-
ieron los primeros signos de profesiona-
lismo en las tablas. Los actores, que poco a
oco fueron transformando la actividad de
representacion en medio de ganarse la vi-
, recibieron un apoyo importante con la
legada de las compafiias italianas a la Pe-
sula. El afio 1538 parece ser el momento
en que un tal Mutio, italiano, tomd parte en
s representaciones del Corpus sevillano
on el grupo que él dirigia. Como momento
ntral en este proceso evolutivo, hay que
ar la época en que Lope de Rueda desple-
go su actividad, documentada a partir de
42 0 1543. Las comedias y pasos de Rue-
a (Eufemia, Armelina, Los engafiados, Medo-
1) parecen ser el resultado literario de
ontajes teatrales hechos a partir de textos
lianos. Dichas comedias fueron altera-
das para tener en cuenta al ptiblico ruedes-
a que iban dirigidas. La insercién de los
sos dentro de las piezas mayores supone
adecuacién del texto extranjero a la menta-
ad y a las preocupaciones del espectador
spafiol y, mds concretamente, valenciano.
s obras conservadas son una version reco-
da en Valencia por Juan Timoneda, tras
representaciones que Lope de Rueda hi-
en la ciudad del Turia. Rueda tomé par-
activa en las representaciones de los
witos religiosos llevados a cabo en la festi-
ridad del Corpus Christi. La actividad tea-
L de finalidad catequistica se centra en
icha celebracién, pero va mucho més alld.
ubo en la segunda mitad del siglo una in-
ensa creacion teatral que tuvo como objeti-
0 fundamental la instruccién religiosa del
ueblo, su edificacién moral y, en general,

a propagacién de los ideales y normas de
da predicados por la Iglesia catélica. La

de Alba y el palacio de los reyes de Por
albergaron los ejercicios dramadticos y teatr,
les deJuan del Encina, Lucas Ferndndez
Vicente, ejercicios quie marcaron una p
seguida por los escritores que desple

su actividad en otros medios culturale
fue el caso de Torres Naharro en la Itali
nacentista. La Egloga de Pldcida y Victoria,
(Encina), el Auto de la Pasion (Ferndndez
Himenea (Torres Naharro) marcan tres m
mentos capitales en el nacimiento del tea
de Espafia. La dimensién cortesana del ¢j
cicio no excluye la representacidn |
obras marcadas por la temdtica y la din
mica religiosas. Un fenémeno parecid.
condicionado por un ptblico cerrad:
surgio en el ejercicio teatral universitar
—el que escribieron y organizaron, ent
otros, Ferndn Pérez de Oliva, en Salama
ca, y Lorenzo Palmireno, en Valencia-
asi como en las obras montadas por los
suitas en sus colegios —la Tragedia de S
Hermenegildo, en Sevilla—; unay otra ac
vidad tuvieron en comtin la preocupaci
por la formacién y el perfeccionamien
intelectual de los estudiantes. Y aunque
espectdculo teatral de los colegios se ab
a los padres y familiares de los alumno
incluso a un publico mas amplio, nunca
perdié la condicién cautiva del espec
dor. No se olvide que una buena parte
los grandes dramaturgos del siglo xvi d
bieron de entrar en contacto con el teal
en estos ejercicios fundamentalmente p
dagdgicos.

Fl teatro espafiol del siglo xvi, como todo
producto cultural, utiliza la tradicién textual
y la manipula y transforma segin los distin-
tos intereses que lo dirigen. Es esta perspecti-
va la que resulta ttil para trazar la evolucion
de la literatura dramética en el xvi, ya que
uno de los agentes que intervinieron en la
elaboracién de dicho producto estaba consti-
tuido por los diversos publicos asistentes a
las representaciones. Dichos ptblicos, suje-
tos y objetos de los intereses mencionados,
eran de dos 6rdenes; por una parte el selecto,
cerrado, cautivo; por otra, el abierto. En el sis-
tema comunicativo que rige la fiesta teatral,
el espectador cautivo tiene un rol relativa-
mente ritualizado; posee un papel previsto
por la convencion que rige el espectdculo; es
parte del mecanismo que mueve la represen-
tacién. Al espectador cautivo, colectivamen-
te considerado, no se le permite la desviacién
ideolégica. El mensaje le llega condicionado
por una finalidad predeterminada. El ptibli-
co cerrado, selecto y cautivo que asisti6 a las
representaciones en los palacios reales, no-
bles y eclesidsticos, en las universidades, en
los colegios jesuiticos, en las empresas cate-
quisticas, condiciona irremediablemente las
obras de teatro. La vida cortesana de los pa-
lacios reales, pontificios o nobles fue el mar-

co en que surgi6 el primer teatro castellano.
La regién salmantina y su prolongacién ha-
cia el pafs vecino, Portugal, fue el lugar don-
de aparecié la actividad que daria
nacimiento a lo que después se ha llamado
propiamente teatro. La corte de los duques
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actividad creadora del clérigo Diego San-
chez de Badajoz, escritor y director escéni-
co, y la larga serie de obras recogidas en el
Cddice de autos viejos, son la mejor muestra
de este ejercicio teatral en que se aunaban el
esfuerzo de quienes no estaban marcados
por el signo del profesionalismo —perso-
nas cercanas a las instituciones religiosas-—,
y el de quienes hicieron del ejercicio escéni-
co un medio de vida. En el proceso de pro-
fesionalizaciéon del cémico espafiol, el
teatro religioso y catequistico tuvo una im-
portancia decisiva. Y con la aparicién de es-
ta actividad profesional, surgieron las
representaciones propiamente comerciales
y, en consecuencia, el ptiblico abierto. Lope
de Rueda no fue ni el primero ni el tinico ac-
tor profesional, pero ha quedado como el
gran nombre que marca la aparicién del
teatro comercial. Junto a él se manifestd un
mundo abigarrado que se congregaba y se
transformaba, una actividad escénica que
se hacia cada vez mds intensa, que inunda-
ba progresivamente plazas, casas nobles y,
sobre todo, corrales, los espacios disefiados
especialmente para la representacion, es
decir, los teatros publicos.

La creacién del nuevo modelo dramdti-
co tuvo en cuenta la experiencia histdrica.
Las tragedias y comedias grecolatinas, las
preceptivas aristotélica, horaciana y sene-
quiana, la practica escénica de la Italia re-
nacentista, alimentaron la puesta en
marcha de una serie de experiencias de éxi-
to relativo, pero.que iniciaron algunos me-
canismos teatrales vigentes en la base de lo
que después serfa la comedia nueva inicia-
da por Lope de Vega y, mds tarde, ya en el
siglo xv1, el llamado teatro barroco.

En el dltimo tercio del siglo aparecié una
serie de experiencias dramdticas, muy mar-
cadas por un discurso politico no necesaria-
mente acorde con el que organizaba la
pirdmide del poder de una tragedia espafio-
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la, donde se inscriben, desde la periferia pe-
ninsular, los nombres del gallego Jerénimo
Bermtidez, el aragonés Lupercio Leonardo
de Argensola, los valencianos Cristobal de
Virués y Andrés Rey de Artieda, el sevillano
Juan de la Cueva, etc. Si este teatro fracas6 y
fue remplazado por la Comedia Nueva de
Lope de Vega, sin embargo, abri6 una serie
de puertas que, posiblemente, no han vuelto
a ser franqueadas desde entonces. Afiada-
mos, para concluir, el gran esfuerzo creador
del grupo valenciano, ya coincidente en cier-
tos aspectos con la obra lopesca, pero dota-
do de una gran originalidad. Guillén de
Castro, Francisco Tdrrega, Gaspar de Agui-
lar, etc., son nombres necesarios a la horade
disefiar el mapa teatral del siglo xvi espafiol.
Finalmente, el gran ejercicio dramdtico de
Miguel de Cervantes, sus comedias, sus en-
tremeses y la espléndida tragedia La destruc-
cion de Numancia, cerraron este largo
caminar y dejaron paso franco al «monstruo
de naturaleza», a Félix Lope de Vega Carpio.

Bibliografia: Crawford [1937]: Hermene-
gildo [1973] [1994]; Surtz [1979].

Alfredo Hermenegildo
Université de Montréal

Desde su fundacién en 1540 la Compa-
fifa de Jestis se ha destacado por su celo mi-
sionero y educativo. Por toda Europa,
América y el Oriente los jesuitas establecie-
ron colegios en los que aspiraron a formar a
los hijos de la clase dominante a temprana
edad. Por tanto, junto con la instruccién en
las lenguas cldsicas, la filosofia moral y la
religion, se enfatizaba el dominio del arte

Teatro en colegios de jesuita; Teatro en el norte de Espafia
retérico, tan indispensable para futur
abogados, religiosos y gobernantes. La e
sefianza en las artes retéricas compren
la produccién de una obra teatral en la
practica pedagdgica que con los afios i
produciendo un corpus teatral inmens
minuciosamente documentado aunque po.
co estudiado en Espaiia.
El teatro de los jesuitas reviste un car

ter a la vez internacional y nacional. Desdg
la sede en Roma la Compatiia vigilabala ins
truccién y regularizaba la produccion tea
tral por medio de la publicacién periédic:
de una Ratio Studiorum. En ésta inicialment
se imponia restricciones en cuanto a la fre
cuencia de las representaciones, se proscri
bia el uso de la lengua vulgar y la inclusié
de papeles femeninos en la obra, al tiemp
que se les vedaba a las mujeres la entrada ¢
colegio para presenciar la funcién. Sin em
bargo, muchas de estas reglas fueron contr
venidas por los colegios mismos. En Espari
se mezclaba el latin con el espafiol y se pr
sentaban historias dramatizadas sobre f
mosas mujeres romanas o biblicas, papele
desempefiados con gran éxito por los alum
nos. Ademds, debido a la gran popularida
del teatro, se montaban espectaculos teatr
les hasta cinco veces por afio ante un ptiblic
numeroso que comprendia «toda la villa
S6lo en el contenido de las obras deja mar
la intervencién de Roma, la cual seguia in
sistiendo en el objetivo espiritual y educa
vo de las actividades teatrales. Asi se
establecié una uniformidad de argumento:
inspirados enla Biblia, la historia romana; la
mitologfa y las vidas de santos, que hacia
posible el intercambio de obras entre cole-
gios por el mundo entero. ‘
Donde sobresale este teatro es en el cul
tivo de relaciones ptblicas, afdn que res-
pondia alanecesidad de competir con otras
instituciones de ensefianza y- de conseguir
fondos para el colegio. Con este fin se en

_ salzaba a menudo a algtin santo local, co-
moaSan Hermenegildo en Sevilla, o se alu-
dia a alguna peculiaridad de la regién,
_como la produccién.de vino en Jerez. Méds
mportante, sin embargo, era el deseo de
4usar admiracién por medio de una sun-
(10sa escenificacién. Asi, se montaban es-

Es dificil negar la influencia del teatro
jesuitico sobre la formacién del teatro na-
cional. Por ejemplo, Lope y Calderén eran
discipulos de colegios de jesuitas y es muy
probable que alli participaron en la presen-
acion, incluso en la composicién de obras.
in efecto, Lope afirma que habfa escrito su
primera obra a la edad de doce afios. Mds
importante aun, el teatro de colegio im-
plantd en la juventud una aficién duradera
rel quehacer teatral.

Debido ala prioridad pedagégica y doc-
_ trinal de las obras, el estudio de este teatro
no promete descubrir joyas literarias. Sin
mbargo, el contexto de las representacio-
nes, minuciosamente documentado en los
debates y controversias que suscitaba este
tipo de teatro, permite arrojar luz sobre as-
pectos sociopoliticos inaccesibles por otra
parte al estudioso de la Comedia. Por lo
que se refiere al teatro jesuitico espafiol, hay
todo un corpus inédito de coloquios, loas,

entretenimientos, comedias y tragedias

reunidos en la Coleccién de Cortes de la

Academia de la Historia, verdadera mina

de informacién en el campo de los estudios

culturales.

Bibliografia: Elizalde [1990]; Fothergill-
Payne [1986]; Garcia Soriano [1945]; Griffin
[1975] [1976]. ‘

Louise Fothergill-Payne t
University of Victoria
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Teatro en el norte

Formando parte del proceso de desarro-
llo y consolidacién de la Comedia y de las
representaciones dramaticas del Corpus en
la segunda mitad del siglo xv1, se creé en el
norte de la Peninsula, al igual que en el res-
to del territorio espafiol, una infraestructu-
ra que supuso la base de una actividad
teatral profesionalizada y de cardcter co-
mercial. Uno de los pilares de esa infraes-
tructura fue la formacién de agrupaciones
de actores con una organizacién propia y
una regulacién de sus relaciones laborales
mediante contratos en que se sefialaban sus
derechos y deberes (las compaiifas), que co-
menzaron a vivir no de la limosna, sino de
su salario. El otro pilar es la aparicién de
unos recintos donde poder llevar a cabo las
representaciones teatrales de forma estable
en cada ciudad (los patios de comedias),
que generalmente estaban vinculados a
una obra de beneficencia ala que iban a pa-
rar los posibles beneficios de las funciones
dramadticas.

Todavia faltan muchos estudios para
arrojar luz sobre lo que ocurria, en materia
teatral, en numerosas poblaciones de la zo-
nanorte de la Peninsula (localidades de Ga-
licia, Pais Vasco, Cantabria, algunas de
Aragoén, etc.). En las ciudades mds impor-
tantes de esta drea geogréfica en la época,
fueron apareciendo una serie de teatros que
llegarfan a constituir una red de centros fi-
jos, por la que se movieron las compafifas
que tenian autorizacién para actuar en Cas-
tilla (compaiias de titulo). La mayor parte
de estos patios de comedias se encontraban
en ciudades situadas sobre un eje suroeste-
este, que venia a coincidir con una de las
vias mds importantes del Norte, la que unia




300

rias ediciones de sus Autos sacramentales).
Otros autores recogieron esta tradicion, ca-
so de Jaime Ferruz con su Auto de Cain y
Abel, o el Auto del colmenar, atribuido al Ca-
nénigo Tarrega, si bien el teatro religioso en
la segunda mitad del xvi evoluciond dentro
del nuevo género de la comedia, conlas de-
nominadas «comedias a lo divino» o «co-
medias hagiograficas», caso de Aguilar,
Ricardo de Turia o Guillén de Castro.

En los dltimos afios de la década de los
setenta hay una reaccién frente al teatro de
los autores-actores y en varios focos de la
Peninsula surge un intento de imitacién de
la tragedia cldsica. Dos son los valencianos
que sobresalen en esta labor: Rey de Artie-
day Cristébal de Virués. Los Amantes de Ar-
tieda es una obra innovadora, al alejarse
explicitamente de las tragedias de Bermti-
dez y suprimir los coros. También Virués,
aunque muy influido por el senequismo
italiano y la preceptiva de raiz aristotélica,
es partidario de cierta ruptura con lanorma
canénica. Es autor de La gran Semiramis, La
cruel Casandra, Atila furioso, La infelice Mar-
cela y Elisa Dido. Los trdgicos valencianos
influyeron decisivamente en los autores
posteriores del grupo valenciano, sobre to-
do en el Candnigo Tdrrega, Gaspar Aguilar
y Guillén de Castro. La tragedia (siendo de
entre todas las tradiciones teatrales la mas
culta), es la que presenta una mayor cohe-
rencia 16gica y estructural; al mismo tiem-
po enlos trdgicos valencianos se ve un claro
afédn por la representabilidad, con lo que
fue una buena base para la creacién de las
propuestas posteriores de la nueva «come-
dia barroca».

Las representaciones teatrales en Valen-
cia se dieron desde épocas muy tempranas,
de ahi los datos conocidos sobre el Carrer de
les Comedies (1566), probablemente porque
alli 0 en alguna posada (el Hostal del Gamell)
se realizaban las representaciones teatrales.

Teatro palaciego] [Teatro palaciego

FelipeIll preferia el baile y la reina Mar-
garita no aprobaba el teatro, pero tras la
muerte de ella, el duque de Lerma patroci-
n6 en los jardines de sus propiedades en
Lerma varios entretenimientos teatrales
con maquinaria impresionante y musica,
incluyendo La fdbula de Perseo (1613-14)y EI
premio de la hermosura (1614) de Lope de Ve-
gay El caballero del sol (1617) de Luis Vélez
de Guevara.

Poco después de la llegada al trono de
Felipe IV, hubo tres producciones espléndi-
das en Aranjuez en 1622: La gloria de Niguea
del Conde de Villamediana; Querer por sélo
querer de Antonio Hurtado de Mendoza; y
Elvellocino de oro de Lope. El escenario y las
maéquinas para Niguea fueron disefiados
por un ingeniero italiano, Giulio Cesare
Fontana, el primero de varios traidos a ese
efecto; de ellos, los mds importantes serian
Cosme Lotti, entre 1626 y 1643, y Baccio del
Bianco entre 1651 y 1657. En estas obras,
también representadas por miembros de la
corte, los efectos visuales y la musica eran
mds importantes que los textos poéticos,
basados en motivos caballerescos, pastori-
les o mitoldgicos.

Calderén, en contraste, logré emplear
el espectdculo para resaltar el efecto de un
texto dramdtico coherente, representado

por compafifas profesionales. Desde El

mayor encanto amor (1635), exhibido en los

jardines del Buen Retiro antes de la aper-

tura del Coliseo en 1640, adapté la come-

dia de tres actos, incorporando técnicas

del teatro cortesano italiano. Usé temas

mitoldégicos en La fiera, el rayo y la piedra

(1652), Fortunas de Andrémeda y Perseo

(1653), Ecoy Narciso (1661), Apolo y Climene

(1662), El hijo del sol, Faeton (1662), Ni Amor

selibra de amor (1662) y La estatua de Prome-

teo (16707), y motivos caballerescos-nove-

lescos en El jardin de Falerina ( 1648) y Hado

Yy divisa de Leonido y Marfisa (1680). Los es-

Esta demanda teatral ird en aumento, y se-
rd en 1584 cuando se cree el primer teatro
estable: La Casa de comedies de la Olivera, o
inmediatamente después la Casa dels San-
tets, para el caso de que se encontrasen en
Valencia dos compafias ala vez.

Bibliografia: Canet [1986]; Diago [1984];
Froldi[1986]; Sirera [1995].

José Luis Canet
Universitat de Valencia

El teatro secular del Siglo de Oro, en
cierto sentido, nace en palacio, con la repre-
sentacién de las primeras églogas de Juan
del Encina (c.1495) en el palacio del duque
de Alba. Por las mismas décadas, en las cor-
tes del norte de Italia una alianza de intere-
ses entre principes y humanistas propicié
el brote de las semillas dramaticas que fruc-
tificarian en el siglo xvII con los espectact-
lares dramas representados en el Teatro del
Coliseo del Buen Retiro en ocasiones de es-
tado. Pero como a Carlos Iy Felipe Il no les
interesaba el teatro, el pleno desarrollo del
teatro palaciego en Espafia tuvo que espe-
rar la conjuncién de un rey muy aficionado
al mismo, Felipe IV, y un dramaturgo maes-
tro en la disposicion de todos sus cddigos,
Pedro Calderén de la Barca.

Desde el siglo x1v, sin embargo, unos en-
tretenimientos parateatrales (entremeses,
momos o mdscaras) constitufan parte delas
celebraciones cortesanas. En ellos, miem-
bros de la corte o incluso de la familia real,
disfrazados de figuras exdticas y simboli-
cas, aparecfan en escena en rocas o carros 0
emergiendo de la boca de un monstruo.
Breves textos poéticos explicaban el signifi-
cado delos disfraces.
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pectdculos empleaban miltiples escena-
rios en perspectiva, pintados en juegos de
bastidores cambiables. Mdquinas teatrales
hacian volar a personajes, solos o monta-
dos en cisnes, caballos, o nubes; crecer o
hundirse montafias; o moverse las olas de
un mar pintado. Inclufan danzas que sim-
bdlicamente bajaba a tierra la armonia de
las esferas, y musica estréfica tradicional
en coros y solos, ademds de una version
espafiola de recitativo en que cantaban los
dioses mientras que declamaban los mor-
tales.

Hubo intentos de introducir la épera
cortesana italiana en La selva sin amor
(1627), una «égloga pastoral» de Lope, y La
pilrpura de la rosa (1660) y Celos aun del aire
matan (1660-61) de Calderén. Pero se prefe-
ria un estilo mixto «semi-operdtico» (ver
Stein) que combinaba canto, recitativo y re-
presentacién en las obras mayores mitolé-
gicas. Obras mds cortas, pastoriles y
rusticas, como El laurel de Apolo (1657) de
Calderén, que Stein denomina «zarzue-
las», alternaban didlogo hablado con esce-
nas musicales mds tradicionales.

Otros dramaturgos produjeron obras
palaciegas empleando los mismos medios,
aungue, con excepcion de Bances Canda-
mo, rara vez con la coherencia dramadtica lo-
grada por Calderén. Notables son, por
ejemplo: Luis de Ulloa, Picoy Canente (1656);
Juan Bautista Diamante, Triunfo de la paz y el
tiempo (1659)y Alfeoy Aretusa (ca. 1672); An-
tonio de Solis, Triunfo de Amor y fortuna
(1658), Euridice y Orfeo (1654?-1684); Juan
Vélez de Guevara, Los celos hacen estrellas
(1672); Agustin de Salazar y Torres, Los jue-
gos olimpicos (1673), Thetis y Peleo (1684) y
También se ama en el abismo (1686); Lorenzo
de las Llamosas, Amor, industria y poder
(1692) y Destinos vencen finezas (1698); José
de Canizares, Salir el Amor al mundo (16967)

y Francisco Bances Candamo, Duelos de in-
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apareciendo obras sobre Castro, como las
de M. Delgado (1984) y J. Crapotta (1985).
Fn 1986 lo hace la de D. Fox sobre los mio-
narcas calderonianos que levemente trata
aspectos de tirania. Finalmente, en 1987,
aparece el estudio de A. R. Lauer, primero
en tratar en conjunto el tema del tiranici-
dio en el drama espafiol entre 1579 y 1698.
En él se examina la cuestién por escuelas:
la neo-senequista (ca. 1579-1609), que in-
cluye obras deJ. de la Cueva, L. Leonardo
de Argensola, y C. de Virués, y que justifi-
can el tiranicidio (o regicidio) en términos
morales (cf. La comedia del rey don Sancho
de Cueva); la lopesca (ca. 1602-1634), que
incluye obras de Lope de Vega escasamen-
te estudiadas, como El principe despefiado,
El Gran Dugque de Moscovia y La reina Juana
de Nidpoles, asi como de G. de Castro, A.
Mira de Amescua, Tirso de Molina, J. Cor-
deiro y C. de Morales, que tratan el tirani-
cidio en términos de justicia divina o
humana; y la calderoniana (ca. 1625-1698),
que trata obras de Calderén, como La gran
Cenobia'y Los cabellos de Absalén, y de F. de
Rojas Zorrilla, A. Moreto, Matos Fragoso,
J. B.Diamante y el escasamente menciona-
do Lorenzo Garcia, que valoran el tiranici-
dio en términos estrictamente politicos.

Aliniciarse la década de los noventa, el
_ didlogo sobre el tiranicidio (no sélo del tira-
no «absque titulo» sino incluso del déspota
«in regimine») en la comedia espafiola ya
es considerado un hecho, como indica la
obra de H. W. Sullivan. Sin embargo, la ten-
dencia opuesta, aferrada en negar aspectos
de justificada rebelién, desposesién y pa-
rricidio, sigue dando frutos tardios, como
demuestra el libro de A. Sdnchez sobre 1a fi-
gura del rey don Pedro en la literatura del
Renacimiento y el Barroco (Guadalajara,
1994). Por otro lado, enla literatura inglesa,
N. K. Maguire publica en 1992 Regicide and
Restoration: English Tragicomedy, 1660-1671,

eludidos por la critica. Durante los prime-
ros 60 afios de este siglo, hispanistas comg
A. Castro, L. Pfandl, K. Vossler, C. V. Au-
brun y R. Menéndez Pidal aludieron a este
concepto sélo para negar su existencia,
pensando que el noble se negaria a si mis-
mo al alzar armas contra una persona uni- .
versal y necesaria a la comunidad como
seria el rey. Esta rigida postura todaviaha
sido mantenida por criticos como J. A. Ma-
ravall y J. M. Diez Borque. Desde el afio
1968, sin embargo, ha aparecido un didlogo
opuesto que postulano sélo la existenciade
asombrosos casos de tiranicidio en el teatro
barroco, sino que llega a veces ajustificarlo.
Obra clave al respecto es la de A. Gémez-
Moriana, ensayo preliminar que eludia
obras de auténtico regicidio. Anteriormen-
te, R. R. MacCurdy ya habia discutido el te-
ma del tirano en piezas renacentistas
(1964), hecho que no asombraba a Diez Bor-
que, pues estas obras se daban en el perio-
do «abierto» anterior al «absolutista» del
xviI (cf. la obra de A. Hermenegildo sobre
los trdgicos renacentistas espafioles [1961]).
Fue en Alemania, primero, y después en Es-
tados Unidos, donde criticos como W. Flo-
eck (1973) y E. P. Casa (1978) planteaban
como un hecho la discusién del tiranicidio
de reales personas en el teatro barroco. Por
otra parte, respecto a literatura inglesa, M.
Mack publicaba Killing the King en 1973,
obra que trataba los tres famosos regicidios
de Shakespeare.

No fue hasta la década de los ochenta
cuando finalmente volvié a evaluarse la
comedia en términos estrictamente politi-
cos. Bsta década, en efecto, se sirvié de las
primeras monografias importantes de los
afios setenta sobre poetas marginados por
la critica: estudios como los de A. I. Wat-
son sobre Juan de la Cueva (1971) y L. Gar-
cia Lorenzo sobre Guillén de Castro
(1976). Con mds seguridad continuaron

genio y fortuna (1686), Fieras de celos y amor
(1690) y La restauracion de Buda (1686).
Ademds de las obras espectaculares, se
representaban «particulares» en teatros
sencillos en el Salén grande (o dorado) del
Alcézar o el Saloncete del Buen Retiro. Allf
las compafifas profesionales acudian cier-
tos dias de la semana para representar o
bien comedias escritas para los corrales, o
dramas escritos para exhibicién en palacio
que podian luego representarse en los co-
rrales. Después del estreno real, se podia
también abrir el Coliseo a un publico que
pagaba para ver los espectdculos.
Las obras espectaculares palaciegas no
sélo divertian al monarca sino que consti-
tufan un arma y una expresién del poder ab-
soluto, por el fausto delas producciones. Las
loas que las introducen son importantes (cf.,
las de Fortunas de Andrdmeday Perseoy El lau-
rel de Apolo), porque en ellas Calderén incor-
pord, junto con la exaltacién del monarca,
una «poética» dramética que explicaba su
técnica artistica. Ademds, como precisa Ban-
ces Candamo, representar ante el monarca
ofrecia una oportunidad para instruirle con
diplomacia, a través de las glorias y debili-
dades de los dioses y héroes representados
con quienes lo vinculaban.

Bibliografia: Aerke [1994]; Ferrer [1991]
[1993]; Greer [1991] [1997]; Sabik [1994];
Shergold [1967]; Shergold-Varey [1983];
Stein [1993].

Margaret Greer
Duke University

En el teatro dureo espafiol, el concepto
de tiranicidio, sobre todo de la real perso-
na, ha sido uno de los temas mayormente
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obra que trata los divided kings de la Inglate-
rra de este periodo.

Bibliografia: Casa [1978]; Floeck [1973];
Gémez-Moriana [1968]; Lauer [1987]; Sulli-
van, H. W. [1990].

Robert Lauer
The University of Oklahoma

Arte teatral existente en todas las cultu-
ras y desde los albores de la humanidad.
Como sefiala Charles Magnin, «los titeres
son esas prestigiosas pequefias criaturas,
dotadas desde su nacimiento de los favores
de las hadas, las marionetas han recibido
de la escultura, la forma; de la pintura, el
colorido; de la mecénica, el movimiento; de
la poesia, la palabra; de la miisica, el canto;
de la coreografia, la gracia y la medida de
los pasos y los gestos; y finalmente, de la
improvisacion, el mas preciado de los pri-
vilegios, la libertad de poder decirlo todo».

Los titeres forman parte de un verdade-
ro arte popular que no estd escrito con gran
detenimiento en los archivos ni en las histo-
rias oficiales, pero del que tenemos cons-
tancia suficiente como para demostrar que
existio y que dejé profunda huella en la
«honda mente del pueblo», como nos deta-
lla John Varey, uno de los mayores estudio-
so0s de este arte en Espafia. Esto mismo lo
corrobora Julio Caro Baroja cuando dice
que «el teatro o espectdculo de titeres tiene
mas importancia cultural dela que a prime-
ra vista puede dérsele»,

Durante la edad durea se desarroll6 a lo
largo y ancho del pais, si bien en el siglo
XVI ain no se ha precisado con total clari-
dad la especificidad de este arte ni el nom-
bre dado a los que lo ejercitan, utilizando



