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PREFACIO

De entre los festivales de teatro cldsico que atn se celebran en la Espana del siglo XXI, ocho
siguen dedicando su programaciéon al Siglo de Oro, tal y como demuestra el Mapa de

Festivales del proyecto CARTEMAD-CM (https://teatrero.com/cartemad/). El mas

destacado y longevo es el Festival de Teatro Clasico de Almagro, razoén por la que no
disminuye la importancia del resto, que, si bien no tienen la misma repercusion y proyeccion
internacional, funcionan como gatekeepers de la cultura teatral en el extrarradio cultural y
fuera del amparo estatal. Entre ellos se encuentran las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro
de Almeria, las cuales celebraron en 2024 su cuarenta aniversario y retoman con este libro la
tradicion de publicar las conferencias de los participantes en su Ciclo Académico'. Dicha
labor, en el plano distribuidor, pasa de ser desempefiada por el Instituto de Estudios
Almerienses, que se encargd de veintiocho ediciones, a estar a cargo por primera vez de la
Editorial de la Universidad de Almeria. A este ultimo organismo reconozco, como
coordinadora de las ediciones XXXIX y XL y editora de este volumen (con la inestimable
ayuda de todos los participantes presentes en ¢€l, especialmente la de Antonio Javier Garcia
Fernandez, coordinador de la trigésimo octava edicidn), la enorme implicacion con el Ciclo,
que también pasa por la participacion de su director, Miguel Gallego Roca, en diversas mesas
redondas sobre edicion teatral durante 2023 y 2024. Sirvan las siguientes paginas, pues, como
primer ladrillo de una nueva etapa de colaboracion editorial y como homenaje, en este

aniversario tan sefialado, a un evento vertebral de la vida cultural almeriense.

UNA BREVE HISTORIA DE LAS JORNADAS DE TEATRO DEL SIGLO DE ORO DE ALMERI{A

El origen de las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almeria se remonta al afio 1984, en
la atn joven Universidad Laboral (hoy Instituto Portocarrero), cuando el profesor Antonio
Serrano Agull6 organizo la conferencia “El teatro barroco”, a cargo de Salvador Montesa y
dedicada a la instruccion del alumnado en la teoria teatral de los siglos XVII y XVIII. En

torno a dicho ejercicio intelectual, con la intencion de que los estudiantes se acercaran no

' Las grabaciones de las intervenciones que se han desarrollado en el marco de las Jornadas de Teatro del

Siglo de Oro de Almeria desde 2016 se pueden consultar de manera integra en el canal de Cultura que la
Universidad de Almeria tiene en YouTube: https://www.youtube.com/@ualescultura/videos



https://teatrero.com/cartemad/
https://www.youtube.com/@ualescultura/videos
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solo a la teoria sino también a la practica de la dramaturgia, se representaron una serie obras
que mas tarde darian lugar al festival como el hibrido que ha sido hasta hoy. Porque las
cuarenta ediciones de las Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria han ido
acompafiadas siempre de sus correspondientes espacios académicos?. En ambos se han
reunido, con un €xito de publico excepcional, los principales especialistas del teatro nacional
e internacional, tanto representado las mejores adaptaciones de teatro clasico de las ultimas
décadas como impartiendo cientos de charlas y conferencias que las han analizado desde
perspectivas tradicionales y contemporaneas. Tales acciones hicieron al evento merecedor de
dos de las mayores distinciones del panorama teatral espafiol: el Premio Max de la Critica
(2013) y la Medalla de Oro de las Artes Escénicas de Espafia (2018). Pero el éxito y la
longevidad de una celebracion de estas caracteristicas no han sido fruto de lo casual sino de
la esencial labor de los diferentes directores y coordinadores, profetas en un desierto en el
que la gestion cultural ha lidiado siempre con el aislamiento geografico y las vicisitudes
econdmicas. Aun asi, todos ellos han logrado, tal y como puede corroborarse ya consultando
el legado documental que la Fundacion Amigos del Siglo de Oro ha donado a la Universidad
de Almeria, que la ciudad haya convertido en tradicion su cita anual con los clasicos del
aureo’, haciendo al evento crecer hasta las mas de veinte representaciones anuales y la

acogida de mas de 5000 espectadores anuales.

EL CICLO ACADEMICO

Las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almeria pertenecen al grupo de cuatro festivales
de teatro clédsico espafoles que combinan su programa de especticulos con ciclos de

discusion especializados. Su existencia persigue aunar teoria y practica, pero una de las

Siempre celebrados en forma de ciclo, excepto en las ediciones XX VIII y XXXI, en las que las conferencias
se celebraron repartidas por la provincia, en diferentes fechas, a lo largo de un festival que entonces duraba
varios meses.

Algunos de los grandes aciertos de programacion de las Jornadas han sido combinar la presencia de las
grandes compaiiias teatrales especializadas en el Siglo de Oro, como la Nacional, con adaptaciones
mainstream cuyas cabezas de cartel son actores aclamados por el gran publico, captando asi el interés de un
auditorio no familiarizado con la etapa o el verso. También ha sido importante la distribucion de las obras
en diferentes territorios de la provincia, colaborando con los ayuntamientos (especialmente el de Roquetas
de Mar, cuyo Castillo de Santa Ana sirvié como ubicacion del Ciclo Académico desde 2016 hasta la 2021)
o con representaciones a pie de calle, haciendo al evento mas visible y creando expectacion entre la
ciudadania. Y tampoco hay que olvidar, como garantia de proyeccion hacia el futuro, la inclusion del pablico
infantil y juvenil gracias a la apuesta por adaptaciones didacticas.
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muchos otros que han sido clave para el trabajo de los ultimos afios, como los de Diego Ruiz
y Abel Guillot, actuales directores del festival, que colaboran como enlaces con los actores
y directores de las obras representadas en cada edicion, o los de algunos de los
excoordinadores del Ciclo Académico, especialmente a Antonio Orejudo e Isabel Giménez
Caro, que han vinculado a su alumnado del Grado en Filologia Hispanica de la Universidad
de Almeria con el festival. Pero también a Maria Isabel Rodriguez, que acercé el Ciclo
Académico al CEP; y, por supuesto, a Antonio Serrano, por el legado al que sigue
acompanando. Pero, sobre todo, gracias a cada uno de los participantes y asistentes por hacer

posible que, frente a las vicisitudes y derivas, el evento siga vivo. Y, para muestra, un boton.

MARIA PEREZ VARGAS
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EDICION XXXVIII (2022)
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Memoria de la edicion

Valga esta edicion como recuperacion de la hermosa costumbre de publicar las actas del ciclo
de conferencias de las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almeria, algo que, por
diferentes circunstancias, no ha podido realizarse desde hace algunos afios, y que ahora se
retoma gracias al esfuerzo y al empefo de la editora de este volumen, Maria Pérez Vargas.
Es una alegria que un evento tan singular pueda volver a dejar su huella por escrito con la
publicacion de las conferencias de algunos de los grandes especialistas que pasaron por el
festival. Asi, pasados los afios, todos los que quieran acercarse a este mundo de amores, honor
y traiciones tan fascinante, como es nuestro teatro del Siglo de Oro, podran consultar las
investigaciones y reflexiones de estos expertos. Como decian los latinos, verba volant,

scripta manent. Que permanezca entonces lo escrito.

Del 12 al 14 de mayo de 2022 se desarrollo, en el salon noble del Circulo Mercantil
y en el salon de actos del Museo de la Guitarra, el ciclo académico de las XXXVIII Jornadas
de Teatro del Siglo de Oro de Almeria. Este ciclo se enmarcaba dentro del festival teatral del
mismo nombre, que se llevd a cabo del 6 al 15 de mayo en diferentes espacios de Almeria
capital y su provincia, y volvia a la presencialidad, tras la suspension obligada por la
pandemia de 2020 y la edicion virtual de 2021, recuperando algunas conferencias que no
habian podido pronunciarse en ediciones anteriores. Las actividades que se incluyeron en
aquel ciclo fueron el homenaje a la actriz Pepa Pedroche, conferencias, coloquios,
comunicaciones, una exposicion con los carteles de todas las ediciones del festival, charlas
con compafias teatrales, la representacion de una adaptacion teatral de El burlador de Sevilla
a cargo del Aula de Teatro de la UAL y la presentacion de la propuesta didactica del montaje
para profesorado de secundaria, una conferencia dramatizada y una visita turistica por los

espacios del Barroco del casco historico de la capital almeriense.

El programa de conferencias se vertebrd en torno a dos ejes: La recuperacion de la
obra de mujeres dramaturgas del Siglo de Oro y la recepcion y adaptacion de obras de este
periodo en diferentes momentos de la Historia, con especial atencion a las comedias de
colaboracion y a las atribuciones que se han hecho sobre la autoria de algunas obras, gracias

a la pequefia revolucion que ha supuesto en los ultimos afios la aparicion de la estilometria.

11
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De todos los trabajos que se presentaron entonces, puede leerse a continuacion una muestra

representativa.

Es innegable que las Jornadas son parte importante de la cultura de nuestra provincia
desde hace cuarenta afios y han marcado la trayectoria de muchos profesionales. Mi paso por
este festival ha sido fundamental para mi formacion, tanto académica como personal. Durante
mas de diez afios formé parte, como secretario, del equipo organizativo de las Jornadas y
aprendi, sobre todo, que la voluntad y el trabajo de un grupo de personas es capaz de poner
en pie un monumento local como el nuestro, a pesar de las dificultades, para que acabaran

siendo, afio tras afio, un éxito —como E/ principe de Calderon— constante.

Aprovecho, por ultimo, este espacio para agradecer la excelente labor y profesionalidad
de los trabajadores y becarios del departamento de Gestion y Promocion de Extension
Universitaria de la UAL, en especial a Jestis Chaparro, Alfonso Cea y Maria Pozo Rodriguez,
ademads de a la Directora del Departamento, Elisa Alvarez Siles, a Angeles Martinez Padua,
secretaria técnica de Comunicacion, y a Maria del Mar Ruiz Dominguez, vicerrectora de
Comunicacion y Extension de la UAL. Gracias también a Maria Isabel Rodriguez, que se
encarg6 de la coordinacion del ciclo de conferencias en las ediciones anteriores a 2022, a Maria
Pérez Vargas, que se encargaria de las posteriores, y a Antonio Serrano Agulld, creador del
festival, que tiene la gran habilidad de acertar siempre con sus consejos. Sin ellos, ni las

Jornadas ni este libro hubieran sido posibles. Larga vida a las Jornadas.

ANTONIO JAVIER GARCIA FERNANDEZ

12
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Entre bobos anda el juego de Rojas Zorrilla: versiones y adaptaciones

de una comedia de figuron'

RAFAEL GONZALEZ CANAL
Universidad de Castilla-La Mancha

Entre bobos anda el juego se publicod por primera vez en Madrid en 1645, incluida en la
Segunda parte de las comedias de don Francisco de Rojas Zorrilla. No disponemos de datos
sobre el momento preciso de su composicion. No obstante, la fecha que aparece en la carta
de pago que entregan a don Antonio en la primera jornada, «a 4 de setiembre de 638», es un

indicio para fijar la redaccion de la obra.

La comedia fue conocida muy pronto en Francia, ya que Thomas Corneille la utilizo
como base para su D. Bertrand de Cigarral, editado en Rouen y en Paris en 16522, La obra
de Corneille cred un modelo dramético que fue imitado casi inmediatamente por Frangois Le
Meétel de Boisrobert en L ’amant ridicule (1655) y por Antoine-Jacob de Montfleury con La
Dupe de soi-méme (1678) (Marcello, 2015).

Sobre la fortuna de Entre bobos anda el juego en los teatros espaioles, disponemos
de un documentado articulo de Teresa Julio (2005). Aunque los datos son escasos, parece
que esta pieza goz6 de cierta fama en el ultimo tercio del siglo XVII en las fiestas palaciegas
y en el marco carnavalesco. Dejando de lado una posible representacion en 1645 que registra
Bouza®, tenemos constancia de tres montajes: el 18 de enero de 1673, por la compaiiia de
Antonio Escamilla; en las Carnestolendas de 1680 (4 o 5 de marzo), a cargo de Manuel
Vallejo; y en las de 1695 (15 de febrero), bajo la responsabilidad de Damian Polope (Subirats,
1977 y Shergold y Varey, 1989).

! Este trabajo forma parte del proyecto de investigacion PID2020-117749GB-C21, financiado por el

Ministerio de Ciencia e Innovacion.

Existen ediciones posteriores: una en 1653, 1689, 1768; ademas, se publica en obras colectivas de los dos
hermanos.

Bouza (2001: 195-199 y 206-209) estudi6 y trascribié una carta de Catalina del Viso en la que se ofrecen
noticias de una representacion palaciega en unas Carnestolendas que, por los indicios, pudieran ser las de
1645.

13
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En la cartelera madrilefia del siglo XVIII, bien conocida gracias al trabajo de Andioc
y Coulon (1996), consta que Entre bobos anda el juego subid a los escenarios en 44 ocasiones
entre 1707 y 1808. Como subraya Teresa Julio (2005: 462), la pieza de figurén se convirtio
en texto predilecto de ciertas compaifias, en especial la de Manuel Martinez, que la lleva a

las tablas del teatro de la Cruz en veinte ocasiones en el ultimo tercio del siglo.

En otras ciudades también se representa a menudo: la encontramos anunciada diez
veces en la cartelera barcelonesa, en el teatro de la Santa Cruz, entre 1718 y 1799 (Julio,
2008: 4) y cinco en Valencia entre 1716 y 1744 (Julia, 1933). Tenemos noticias también de
las temporadas de 1790 a 1801, cuando en Valencia se levanta la prohibicion de las
representaciones: sube a escena en una ocasion en esos afios (Zabala, 1982). En la cartelera
toledana del periodo 1762-1776 se registra una representacion de Don Lucas del Cigarral
(Montero de la Puente, 1942) y en Sevilla, entre 1795 y 1808, se representa cuatro veces en

el recién inaugurado Teatro Cémico (Plaza Orellana, 2007: 375-459).

En la seleccion de obras barrocas que propone Bernardo de Iriarte al Conde de Aranda
en 1767 con vistas a una posible representacion, aparecen siete comedias de Rojas Zorrilla,
entre ellas Entre bobos anda el juego (Palacios, 1990: 62). En la primera mitad del siglo
siguiente se ponen de moda las refundiciones de obras clasicas* y al menos seis obras de Rojas
seran elegidas con este fin: Abre el ojo, refundida por Félix Enciso Castrillon y representada el
30 de mayo de 1809; Del rey abajo, ninguno, refundida por Dionisio Solis y estrenada el 17 de
agosto de 1810; Lo que son mujeres, que se estrend en 1822 arreglada por el mexicano Manuel
Eduardo de Gorostiza; Donde hay agravios no hay celos, refundida por Juan Eugenio
Hartzenbusch con el titulo de El amo criado y estrenada el 24 de abril de 1829; Entre bobos
anda el juego, adaptada primero por Félix Enciso Castrillon y representada con el titulo de Don
Lucas del Cigarral, o sea, Entre bobos anda el juego el 20 de diciembre de 1834 y, mas tarde,
refundida por Eduardo Asquerino en 1851; y No hay amigo para amigo, arreglada por Antonio

Marin y Gutiérrez, y estrenada en el teatro Principe de Madrid el 7 de mayo de 1852.

Mucho se ha escrito sobre la ardua cuestion de los distintos significados con que la

critica literaria ha empleado la voz refundicion®. Aguilar Pifial (1990: 41) recuerda la definicion

4 Ver para este tema Aguilar Pifial (1990) y Gies (1990).
> Ver el capitulo inicial del libro de Ganelin (1994).
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de esta labor que aparecia en la ordenanza para la Direccion y reforma de los teatros de 1807:
«aquella en que el refundidor, usando escenas, argumentos y versos del original, varia el plan
y afiade nuevos incidentes y escenas de su propia invencién». Enrique Garcia Santo-Tomas
nos aporta una definicion mas general: «La refundicion es la adaptacion de un texto dramatico
con una serie de cambios que responden al momento de la reescritura y a las inquietudes

estéticas y sociopoliticas de su refundidor.» (Garcia Santo-Tomas, 2002: 253).

Creo que el término refundicion se debe reservar para este tipo de arreglos que se
hacian a finales del XVIII y en el XIX, cuando muchos poetas entraban a saco en las comedias
aureas, con la finalidad de reducir su movilidad temporal y espacial, concentrar la accion y
ajustar su estilo a las modas imperantes. Esta moda de refundir se apoy6 principalmente en
los principios neocldsicos (unidad de lugar, tiempo y accion, didactismo, propaganda
ideoldgica...), pero también en el sistema decimonoénico de escenificacion, con sus
decorados pintados suspendidos de bambalinas, que no permitian los constantes cambios del

lugar y tiempo de la accidn caracteristicos de las comedias barrocas.

LA REFUNDICION DE ENCISO CASTRILLON

Félix Enciso Castrillon (1780-18407?), poeta y dramaturgo madrilefio, tradujo numerosas
obras del francés y del italiano para el teatro de los Cafios del Peral y también adaptd obras
del Siglo de Oro, entre las que se encuentran dos comedias de Rojas Zorrilla: Abre el ojo'y

Entre bobos anda el juego.

La primera de ellas, con el titulo de Abre el ojo, o sea, El aviso a los solteros se
publicé en Madrid por cuenta de la libreria de la Viuda de Quiroga, en 1814, pero se habia

estrenado antes, el 30 de mayo de 1809. Cont6 con 15 representaciones mas hasta 1817°.

Afios después se f1j0 en Entre bobos anda el juego y esta nueva refundicion se represento el
20, 21 y 22 de diciembre de 1834 en el Teatro de la Cruz y el 21 de enero de 1835. Se

conservan tres apuntes teatrales en la Biblioteca Historica de Madrid (Tea, 1-123-8, A, B, C)

¢ Ver Cotarelo (1902: 700, 701, 702, 736, 792, 811 y 815). También Coe (1935: 2) registra, ademas del ya
citado, anuncios de Abrir el ojo en los periddicos madrilefios del 4 de abril de 1812 (representacion en el
Principe) y del 14 de abril de 1818. Herrera Navarro [1993: 153] apunta sobre la refundicion de Enciso
Castrillon: «Representada por primera vez en el Teatro del Principe en 1814. Prohibida en 1815». Para el
analisis de esta refundicion, ver Pedraza (2007: 313-328).
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con el titulo Don Lucas del Cigarral, o sea Entre bobos anda el juego. Como en la obra

anterior, las dramatis personae presentan bastantes diferencias:

DON PEDRO LISARDO, amante de Isabel y primo de D. Lucas
CABELLERA, gracioso PEDRO, criado de D. Lucas

DON ANTONIO, viejo DON NUNO DE LARA

DoN Luis DON Luis, amante de Isabel

CARRANZA, criado BELTRAN, criado de don Luis

DoON Lucas DoN Lucas, hacendado de Toledo
DONA ISABEL DE PERALTA DONA ISABEL, hija de don Nufio de Lara
ANDREA, criada INES, criada de Isabel

DONA ALFONSA DONA MENCIA, hermana de D. Lucas
UN MESONERO EL ESCRIBANO DE ILLESCAS

UN COCHERO

ARRIERO

CAMINANTES

MUSICOS

1,2,3

Si bien la historia es reconocible, esta adaptacion reescribe completamente la

comedia, y conserva pocos versos de la obra original de Rojas.

La pieza esta dividida en tres actos que tienen 8, 20 y 19 escenas, respectivamente.
Al principio, se sefialan los lugares en los que se desarrolla la accidon: «La accion empieza en

casas de don Nufio y concluye en la posada de Illescas» (f. 1v).

La esencia de la historia se mantiene y, por ejemplo, aparece el recibo que le envia el

figuron al padre de la futura desposada:

ROJAS ZORRILLA

ENCISO CASTRILLON

Recebi de don Antonio de Salazar una mujer, para que
lo sea mia, con sus tachas buenas o malas, alta de
cuerpo, pelimorena y doncella de facciones, y la
entregaré tal y tan entera, siempre que me fuere
pedida por nulidad o divorcio.

En Toledo, a 4 de setiembre de 638 afios.

Don Lucas de Cigarral. Toledo.

(v.514+)

Recibi de D. Nufio de Lara una mujer, para que lo sea
mia, sin mas dote que su hermosura y, aunque esta no
sea tal como la pintan, prometo no llame a engafio y
entregarla buena y salva siempre que me sea pedida
por causa de divorcio. Y para resguardo del D. Nuiio
doy el presente que firmo en Toledo. D. Lucas del
Cigarral.

(ff. 21r-21v)

El criado Pedro, llamado Perico a lo largo de la obra, se encarga de hacer la

descripcion del figuron en términos similares a los empleados por Rojas, pero no coincide ni

en un solo verso:

Puede amarsele sin verle,
mas, después de conocerle,
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las rarezas que esparcidas
en varios hombres mird
parece que se empefio

en mostrarlas reunidas.

Es un hombre injerto en duende,
entra, sale, vuelve, va,

de todo razén os da

y cosa ninguna entiende.
Testarudo tan fatal

y tan terco es su capricho,
que ha de cumplir lo que ha dicho
salga bien o salga mal.
Tiene de rico opinidn. [...]
No hay persona en la ciudad
que le haya visto su arcon.
Honores tiene de infierno

su arca, pues la moneda

que en ella entrare, se queda
condenada a eterno encierro.
Del camaledn se cuenta

que come solo mirando

y D. Lucas contemplando

su dinero se alimenta. [...]
Solo hay en nuestra cocina
agua, pan, aceite y sal.

Para tan mezquino trato
tiene una buena criada

que es maestra examinada
en hacer sopas de gato. [...]
Y es por su fisonomia

y por su traje barato

el verdadero retrato

de la misma economia.

(ff. 9v-12r)

El acto tercero se aleja todavia mas del modelo barroco, porque D. Lucas, enfermo,
no quiere salir de Illescas y llama a un escribano para hacer testamento. Entre otras cosas,
quiere tasar a su mujer. Ademds, manda marchar a Lisardo (don Pedro) y propone casarse
alli mismo. El desenlace, que tantos comentarios ha suscitado, se produce de la misma forma
que en la obra original y la supuesta venganza final del figuron sigue presente, aunque

expresada de una manera diferente:
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ROJAS ZORRILLA ENCISO CASTRILLON
Pues dalda la mano al punto, Te enganas. Es pobre ella,
que en esto me he de vengar: tu, no muy rico, y asi

ella muy pobre, vos pobre, vuestra boda es quien me venga
no tendréis hora de paz. del desaire que he sufrido,
El amor se acaba luego, que el amor y la pobreza,
nunca la necesidad. aunque crean ser amigos,
Hoy, con el pan de la boda, por la menor friolera

no buscaréis otro pan. rifien: el amor es niflo,

De mi os vengais esta noche, la pobreza fea y vieja;

y mafiana, a mas tardar, ¢l tiene miedo, se escapa,
cuando almuercen un requiebro, y queda el campo por ella.
y en la mesa, en vez de pan, (f. 37v)

pongan una fe al comer

y una constancia al cenar,
y, en vez de galas, se ponga
un buen amor de Milan,
una tela de «mi viday,
aforrada en «me querrasy,
echaran de ver los dos

cual se ha vengado de cual.
(vv.2737-2756)

LA REFUNDICION DE EDUARDO ASQUERINO

Esta refundicion tuvo cierta notoriedad y un buen niimero de representaciones en los teatros
decimononicos. Precisamente, si contabilizamos las representaciones de obras de Rojas en la
segunda mitad del siglo XIX en la cartelera madrilefia, la obra que nos ocupa aparece

destacada en primer lugar con 126 representaciones (Vallejo, 2008: 80-85).

Este éxito parte del estreno de la refundicion de Eduardo Asquerino que tuvo lugar
en el teatro Principe el 24 de diciembre de 1851 (Vallejo 2008: 71)7, con Julidn Romea y
Matilde Diez como actores principales. En el papel de don Lucas del Cigarral brill6 también
José Calvo®. Como sefala la critica, la actriz Matilde Diez, de quien José Zorrilla llego a

decir que era la gracia, el sentimiento y la poesia, represent6 la dama de una manera especial:

7 Por esas mismas fechas este escritor se dedico a hacer arreglos de obras procedentes del repertorio dureo.

Aparte de la que nos interesa, adaptd El escondido y la tapada y Amar después de la muerte de Calderon y
Lorenzo me llamo y carbonero de Toledo de Matos Fragoso, estrenadas todas ellas en el teatro del Principe
entre 1851 y 1852 (Sanchez Escobar, 2003: 284-285).

Segun la Gaceta del bello sexo, afio 11, 15 enero 1852, nim. 6, pp. 47-48, fue muy bien recibida por el
publico: «...el prodigioso éxito que ha obtenido en el Principe la comedia de figurdn titulada Entre bobos
anda el juego, original del célebre Rojas, y refundida por D. Eduardo Asquerino. Escrita en un rato de buen
humor por el autor de Garcia del Castariar, mas de una vez se asoma la sonrisa a los labios del espectador
al oir las graciosas ocurrencias puestas en boca del sefior Calvoy.
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Durante toda la comedia Matilde iba acentuando poco a poco el desarrollo de un caracter
rebelde al sacrificio que se le impone por codicia; caracter de comedia, es verdad, cuyo
desarrollo ha de hacerse comicamente y por tanto no resultara un gran caracter, pero si un

estudio dificil (Calvo, 1920: 114-115).

A finales del siglo vuelve a reaparecer con fuerza esta refundicion en los escenarios.
La obra se incluye primero en el repertorio de Rafael Calvo y Antonio Vico en los afios
ochenta’, luego en el de Ricardo Calvo entre 1889 y 1892 vy, finalmente, en el de Maria
Guerrero entre 1895 y 1898. En total 35 representaciones en este periodo final de siglo

(Menéndez Onrubia, 1990).

Maria Guerrero (1867-1928) habia debutado en el teatro de la Princesa, dirigido por
entonces por Emilio Mario, el 28 de octubre de 1885, en la obra Sin familia de José
Echegaray. Mas tarde, marché a Paris a estudiar con Constant Coquelin, primer actor de la
Comédie Frangaise, y cuando en la primavera de 1894 sale a concurso el teatro Espafiol, la
joven actriz, con ayuda de su padre, se convierte en empresaria y se pone al frente del mismo.
Lo primero que hace es una remodelacion en profundidad del teatro. Las obras se dilatan
hasta el 10 de enero de 1895, fecha en que se reabre el teatro con el estreno de la obra E/
desdén con el desdéen de Agustin Moreto. Completaba el programa el Retablo de las
maravillas de Cervantes, refundido para la ocasion por Fernando Diaz de Mendoza. Para
entonces, tenia en su compafiia como primer actor a Ricardo Calvo Revilla, que moriria ese
mismo afio, y como galan al joven Fernando Diaz de Mendoza, con quien se casard en 1896.

Son estos los afios en que se consolidara la compaiia Guerrero-Mendoza.

Una de las novedades que introdujo en la programacion del Espanol fue dedicar los
lunes a la puesta en escena de los autores cldsicos («lunes cldsicos»), llegando incluso hasta
Moratin y Breton de los Herreros. Menéndez Onrubia (1990) ha recogido y estudiado el

repertorio de teatro aureo representado por Maria Guerrero en este periodo finisecular!®.

Rafael Calvo, el galan prototipico del teatro neorromantico de Echegaray, murid el 4 de septiembre de 1888.
Su compaiiero Antonio Vico se mantuvo poco mas de un afio como director de la compaiiia y, mas tarde,
continu6 Ricardo Calvo. La obra se representd en el Espaiiol una vez en 1886, cinco veces en 1887, otras dos
en 1888, cuatro en 1889 y dos en 1891. En total en catorce ocasiones en este periodo (Vallejo, 2008: 82).

En 1896 Salvador Canals opinaba lo siguiente: «Nunca se habian representado con tan exquisito gusto las
obras de nuestro siglo de oro literario, ni jamas se habia hecho de ellas por comico alguno estudio tan
concienzudo y brillante». (Cita recogida por Sanchez Estevan, 1946: 161).
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Para comenzar la temporada de 1895 elige el titulo de Rojas Entre bobos anda el
Jjuego, obra que ya habia sido representada pocos afos antes por Antonio Vico y Rafael Calvo
y, mas tarde, por Ricardo Calvo. La comedia se estrend el sébado 19 de octubre y se puso en
escena un total de 18 veces en las tres temporadas de otofio-invierno siguientes (1895-1896,

1896-97 y 1897-98)!".

El elenco estaba formado por Maria Guerrero como Isabel de Peralta, Fernando Diaz
de Mendoza como don Pedro y Donato Jiménez como don Lucas del Cigarral. Este actor ya
habia triunfado en este papel junto a Rafael Calvo en 1882. Segtin Deleito y Pifiuela, el don
Lucas del Cigarral de Donato Jiménez fue «una de sus mas felices creaciones, con toda la
caricaturesca prosopopeya que hubiera podido sofar el clasico Rojas, su autor» (Deleito, s.a.:
80)!2. La prensa se hizo eco del clamoroso éxito y elogié sobremanera a la actriz y también

destacd la actuacion de Fernando Diaz de Mendoza en el papel de don Pedro!.

El texto utilizado para este montaje fue la refundicion de Eduardo Asquerino,
publicada en 1851, que, como hemos senalado, con Julian Romea y Matilde Diez habia
logrado un gran éxito en escena y se habia consagrado como la version de referencia de la
comedia de Rojas. Precisamente, las criticas de Eduardo Bustillo en La llustracion Espariola

y Americana del 30 de octubre de 1895 apuntan a esta adaptacion realizada por Asquerino:

La refundicion de Entre bobos anda el juego, que aun rige en el teatro Espafiol y que a ciegas
trazd hace cuarenta afios D. Eduardo Asquerino, ha debido ser retocada y purificada por mano
mas habil para honrar ahora a tan peregrino ingenio del siglo de oro. Matilde Diaz y Julian
Romea realizaban entonces en el teatro del Principe una obra de restauracion de lo antiguo
parecida a la que ahora honra tanto a Maria Guerrero. Aceptada, por no haber otra de Entre

bobos anda el juego, 1a refundicion de Asquerino, pasaron muchos errores de este en fuerza

1" En carta del 21 de octubre de 1895 dirigida a Benito Pérez Galdos, la actriz se mostraba contenta con el

estreno: «la funcion inaugural resultd preciosa y ayer domingo tuvimos dos llenos» (Menéndez Onrubia,
1984: 141); ver también Menéndez Onrubia (2007a).

Para Evangelina Rodriguez Cuadros, Donato Jiménez fue «el mejor barba del siglo XIX» (2004: 339).
Sobre este actor, ver Menéndez Onrubia (2007b).

«De todas suertes, y aun no siendo este papel de dama propicio en grado sumo al lucimiento de una actriz,
jcomo lo interpretd la Srta. Guerrero! Con qué riqueza de recursos, y qué abundante variedad de tonos!
iCon qué artistica naturalidad; con qué hondo sentimiento a veces; con qué gracia tan fina en otras ocasiones,
y siempre, siempre, con qué juvenil encanto! [...] En la célebre silva, tan larga y tan bella, con que describe
la aventura a orillas del Manzanares, cuando D. Pedro vio por primera vez a D? Isabel, fue interrumpido con
aplausos frecuentemente, y a su final obtuvo una prolongada ovacién» (Fernandez Shaw, La Epoca, 20 de
octubre de 1895: Ir).
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de la belleza imponderable del original y de las maravillas que de la ejecucion escénica
resultaron. Asquerino, sin darse cuenta de la atrocidad, parodio en el segundo acto de la
comedia, en boca del estudiante famélico, las conocidas octavas que, dos siglos después de
Rojas, habia puesto Gil y Zarate en boca de su Guzman el Bueno. Asquerino no vio mas sino
que aquellas octavas venian alli muy bien para que se luciera el galan joven Antonio Lozano,

que empezaba a conquistar entonces los aplausos del ptblico. (1895: 246).

En efecto, Asquerino intercala en el segundo acto unas octavas procedentes del drama
de Gil y Zarate titulado Guzman el Bueno (1842) dentro de un cuadro costumbrista en una
venta en donde intervienen nuevos personajes: la ventera Blasa, el tio Soga, dofia Crispula,
unos arrieros y un grupo de estudiantes hambrientos'#. Parece ser que estas octavas fueron
suprimidas tras las primeras representaciones, ya que Antonio Machado, en un articulo

aparecido en El Pais, el 2 de septiembre de 1897, se hacia eco este cambio:

...con sumo placer hemos visto en Don Lucas del Cigarral, 1a ultima vez que se represento
en El Espariol, suprimida en el segundo acto, la infeliz parodia de las octavas reales de
Guzman el Bueno con que el arreglador (;?) pretende en vano mejorar la obra inmortal de

Rojas Zorrilla."

Asquerino convierte las tres jornadas de Entre bobos anda el juego en cuatro actos.
Con la jornada primera de Rojas conforma los dos primeros actos. El acto primero se
encuentra dividido en 12 escenas. En primer lugar, redacta un nuevo comienzo para la obra
y para ello afiade seis escenas al principio casi enteramente nuevas. Y es en la escena VII

cuando aparecen los versos del comienzo del texto dureo (vv. 1-345).

Es en el acto segundo, dividido en nueve escenas, en donde se encuentran las mayores
innovaciones. El comienzo es también completamente nuevo. En la escena IV, por ejemplo,
introduce el personaje de don Luis, que en esta version es un pintor que viene por orden de don
Lucas a hacer un retrato de la dama. Es aqui en donde se incluyen las octavas parddicas que
hemos mencionado antes. Tras las escenas de venta, la quinta vuelve a ser original de Asquerino

y, mas tarde, también es suyo el final de la escena VIII y el principio de la escena IX.

14" Para un analisis més detallado de esta adaptacion, remito a Gonzalez Cafial (2016: 25-28).
15 Allen W. Phillips (1980) reproduce este texto de Antonio Machado («Maria Guerrero»), aparecido en E/
Pais el 2 de septiembre de 1897.
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En el acto tercero, que se divide en 15 escenas, apenas interviene: introduce una

acotacion inicial, modifica otras acotaciones y suprime los vv. 1565-1575.

El acto cuarto se halla dividido en 10 escenas y también cuenta con menos cambios.

Los versos finales, como era habitual en este tipo de refundiciones, también son suyos:

ISABEL. Lope, Tirso y Calderon (Al publico.)
ricas flores te ofrecieron
y tus aplausos partieron
con Moreto y Alarcon.
Hoy que el otro campedn
presenta de lindas hojas,
frescas, galanas y rojas,
una mas entre esas flores...
una palmada, sefiores,
a D. Francisco de Rojas.
(Rojas, 1851: 110)

Como vemos, Asquerino interviene bastante en el texto de Rojas. No solo altera la
estructura dramadtica de la obra, sino que reduce algunos largos periodos caracterizados por
excesos retoricos. Ademads, encontramos otras enmiendas que tienen que ver mas con la
moral de la época o, al menos, con la intencion de evitar equivocos, como este pasaje quiza

demasiado atrevido para el recatado publico decimononico:

Pero en Illescas anoche Pero en Illescas anoche
con ardiente actividad con ardiente actividad
la solicité en su lecho. 4 una reja se asomo
(Rojas, 2012: vv. 2541-43) (Asquerino, 1851: 103)

LA ZARZUELA DE TOMAS LUCENO Y CARLOS FERNANDEZ SHAW

El éxito de Maria Guerrero con este montaje llevd seguramente a Tomas Lucefio (1844-
1933)!®y Carlos Fernandez Shaw (1865-1911) a adaptar la pieza al género chico, con el titulo
de Don Lucas del Cigarral y con musica de Amadeo Vives. Se estreno con éxito el 18 de
febrero de 1899 en el teatro Parish (conocido como Price) de Madrid y, mas tarde, el 21 de

junio del mismo afo en el Tivoli de Barcelona y supuso el primer triunfo de Amadeo Vives.

16 Tomas Lucefio tuvo un gran interés por el teatro clasico, ya que llevd a cabo varias refundiciones de
comedias aureas, ademas de esta zarzuela: La moza de cantaro, de Lope, estrenada en 1902 y publicada en
1921; Don Gil de las calzas verdes (de Tirso, estrenada en 1902 y publicada en 1903) o Amo y criado (de
Rojas, estrenada el 6 de marzo de 1911 en el Teatro Espafiol y publicada ese mismo afio). Algunas de estas
refundiciones fueron el origen de libretos de obras musicales tales como Donde hay agravios no hay celos
[y amo y criado] de Francisco Rojas Zorrilla, que dio lugar a la comedia lirica en dos actos Lances de amo
y criado con musica de Rafael Calleja, estrenada en el Teatro Comico de Madrid el 7 de noviembre de 1912.
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La zarzuela fue representada en distintos lugares: Igualada (Teatro Mercantil, 24 de agosto
de 1899), Oviedo (Teatro Jovellanos, 14 de febrero de 1900), Pontevedra (9 de mayo de
1900), Albacete (Teatro Circo, 10 de mayo de 1901), Barcelona (Teatro Tivoli, 25 de abril
de 1902). El 15 de febrero de 1924 Don Lucas de Cigarral fue llevada de nuevo a escena en
el teatro de la Zarzuela y volvio a cosechar un gran €xito. El texto se reeditd también en varias
ocasiones (1899, 1902, 1921...), lo que da idea de la buena acogida. No obstante, hubo cierta
polémica, dado que Lucefio y Fernandez Shaw reinventaron completamente la tercera

jornada (Pastor, 2008: 721-735)"7.

Se abre la obra con la presencia de unos comicos con nombres bien conocidos —Juan
Rana, Morales, Antonio Prado, Parra, Pepa Vaca, la Escamilla— que se marchan de la venta
de Torrejoncillo en la que va a desarrollar el primer acto que tiene un total de nueve escenas.

Isabel y Andrea comentan su marcha:

ANDREA. iLos comicos! jQué bien hablan!
jCuanto envidio su alegria!
ISABEL. iFelices la vida pasan,

quiza ignorando las penas

que otros sienten en el alma!
ANDREA. Es el mundo, para ellos,

imagen fiel de las farsas

que en inseguro tablado

representan en las plazas.

(Luceiio y Fernandez Shaw, 1899: 15)

Se mantiene la descripcion que hace Cabellera del figuron antes de su llegada, aunque

algunos cambios empobrecen claramente el texto:

ROJAS ZORRILLA LUCENO Y FERNANDEZ SHAW
si acaso duerme la siesta, Al dormir, con sus ronquidos

da un ronquido tan horrendo da de ganar al vidriero,

que duerme en su cigarral porque resopla de un modo

y le escuchan en Toledo. que caen los vidrios al suelo.
(vv.225-228) (1899: 22)

El segundo acto, que tiene 17 escenas, tiene lugar en un meson de Illescas, en el que

se producen todos los equivocos nocturnos. Un cambio interesante es que la escena en la que

17" Tenemos noticia de otra zarzuela por estos afios que respeta el titulo de Rojas Zorrilla, Entre bobos anda el

Juego, con libreto de Ballester y musica de Valls Volart, pero no hemos localizado la fecha del estreno. Se
recoge esta noticia en Peldez Martin (2000: 396).

23



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

D. Pedro rememora el bafio de la dama en el Manzanares y el episodio del toro (vv. 981-1112
y 1899: 44-46) es a medias cantada y hablada, lo que evita la monotonia de este largo pasaje.
En otro lugar, los adaptadores suprimen la alusién mitoldgica a la ninfa Clicie, que quiza
resultaba un tanto oscura para los espectadores de la época (vv. 1243-1260 y 1899: 52).
También se mantienen otros pasajes y detalles como la alusion de D. Lucas al célebre
versiculo del Evangelio de san Juan (I, 14): Verbum caro factum est, que se utiliza para
expresar que se ha dado con la solucion de un enigma o se estd cerca de ella (v. 1623 y 1899:
63) o la referencia a «EI diablo esta en Cantillana, refran bien conocido en el periodo aureo,
pero quizé ajeno al publico de finales del XIX (v. 1456 y 1899: 60y 62). Asimismo, se amplia
la escena en la que Cabellera pregunta a don Lucas por la comedia que tiene escrita, la del

paso de Herodes con Herodias (1899: 63-65).

En el tercer acto los personajes llegan al Cigarral, propiedad de D. Lucas, donde se
va a celebrar la boda con Isabel. D. Pedro lleva alli a los comicos del principio para que
representen un entremés en el que un viejo se ve inmerso en peligros de todo tipo para intentar
casarse con una mujer joven. D. Lucas, que se ve retratado en aquel espejo, desiste de sus

intenciones. Finalmente, D. Pedro se casa con dofia Isabel y D. Luis con dofia Alfonsa:

ROJAS ZORRILLA LUCENO Y FERNANDEZ SHAW
Pues dalda la mano al punto, Dura licion me habéis dado,
que en esto me he de vengar: pero quiérome vengar...
ella muy pobre, vos pobre, (Como? Dejandoos casar,
no tendréis hora de paz y asi quedo bien vengado.
El amor se acaba luego, (4 don Antonio y todos los demas)
nunca la necesidad. Donia Isabel es divina,
Hoy, con el pan de la boda, don Pedro no tiene un real
no buscaréis otro pan. y amor sin dinero es mal
De mi os vengais esta noche, que no encuentra melecina.
y mafiana, a mas tardar, (4 don Antonio.)
cuando almuercen un requiebro, Ya veréis, suegro... en boceto
y en la mesa, en vez de pan, qué vida van a pasar:
pongan una fe al comer un «te adoro» de almorzar
y una constancia al cenar, y de comer un soneto.
y, en vez de galas, se ponga De cenar sefias de amor;
un buen amor de Milan, de vestir, variados trajes...
una tela de «mi viday, de celos, rifias y ultrajes,
aforrada en «me querrasy, que es tela muy inferior.
echaran de ver los dos El amor se ira pasando,
cual se ha vengado de cual. la escasez ira creciendo,
(vv. 2736-2756) se iran luego aborreciendo
y asi luego me iré¢ yo vengando.
(1899: 101)
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No obstante, la novedad es que el figuron perdona de manera repentina a los jovenes

y evita la amargura final:

(Creciendo por instantes su colera.)
Y cuando vuelvan 4 mi
en demanda de perdon...
(Mas enfadado que antes, y colocandose entre los dos.)
Juro por mi salvacion...
(Transicion llena de ternura, y abrazandolos.)
iQue he de deciros que si!
Porque al pretender tu mano
lo hice amandote con fe,
y ya que grande empecé
quiero acabar soberano.
(Lucefio y Fernandez Shaw, 1899: 102)

OTRAS VERSIONES, OTROS MONTAJES

En la segunda década del siglo XX Luis Sufier Casademunt realiz6 varias refundiciones de
comedias del Siglo de Oro'®. La de Entre bobos anda el juego se publicd dos veces en
Barcelona: Félix Costa, 1913 y 1914 (Julio, 2008: 67). No tenemos noticias de que esta
refundicion se haya llegado a representar. Como acostumbraban es esa época, Luis Sufier

anade unos versos al final:

ISABEL. (4! publico.) Verti6 prodiga la mano
en fabula tan chistosa,
la musa siempre jocosa
de un ingenio castellano.
Tras de tres siglos, lozano
conserva el libro en sus hojas
el humorismo, que acojas
con veneracion te pido,
dando un aplauso nutrido
a don Francisco de Rojas.
(1914: 96).

Tras la guerra civil Entre bobos anda el juego sube a las tablas en diversas ocasiones.

Tenemos registradas una decena de puestas en escena de esta comedia'®:

8 La nifia boba o Buen maestro es amor, de Lope de Vega (Madrid, Sociedad de Autores espafioles, 1913);
El vergonzoso en palacio, de Tirso de Molina ((Madrid, Sociedad de Autores espaiioles, 1913); El desdén
con el desdén de Agustin Moreto (Barcelona, Félix Costa, 1913); La verdad sospechosa, de Juan Ruiz de
Alarcon (Madrid, Sociedad de Autores espaioles, 1914).

Se hizo una grabacion sonora de esta obra, con adaptacion, direccion y realizacion de Juan Guerrero Zamora,
una coproduccion de Radio Nacional de Espaiia y el Ministerio de Cultura en 1984. La interpretacion corrio a
cargo de la Compaiiia de Actores de Radio Nacional de Espafia en la que figuraban Maria José Alfonso,
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El 7 de marzo de 1946 se representa en el teatro Fontalba a cargo del Teatro
Espafiol Universitario (T.E.U.), con adaptacion de José Garcia Nieto y direccion
de Modesto Higueras. Los decorados eran de José Caballero y entre los jovenes
actores destacaron Maria Jesus Valdés, Jos¢ Luis Lopez Vazquez, Carmen

Mendoza, Valeriano Andrés, Matilde Conesa, etc.

Del 6 de diciembre de 1951 al 6 de enero de 1952 se lleva de nuevo esta obra a
escena en el teatro Espafiol de Madrid, dirigida por Cayetano Luca de Tena, con
musica de Manuel Parada de la Fuente y siguiendo otra vez la adaptacion de José
Garcia Nieto. La obra fue interpretada por Maria Jests Valdés y Guillermo Marin
en los papeles principales. No hemos localizado el texto de esta adaptacion de

José Garcia Nieto.

El 27 de abril de 1966 se representa en el teatro Beatriz de Madrid por la

compaiiia de aficionados Teatro de Camara Ditea de Santiago de Compostela.

El domingo 30 de noviembre de 1980 se emite en TVE un montaje de Entre
bobos anda el juego dentro del conocido programa Estudio 1. El elenco estaba
encabezado por Juanito Navarro, Emma Cohen, Manuel de Blas, Antonio
Medina, Francisco Merino, Pilar Barrera, etc. La realizacion y adaptacion corrid

a cargo de Luis Sanchez Enciso.

El 28 de mayo de 1981 la estrena la compaiiia de teatro estable Julidn Romea de
Murcia, dirigida por César Oliva, con Isabel Barcel6 en el papel principal®’, y se

representa en el Festival de Almagro el 23 y 24 de septiembre del afio siguiente.

El 22 de febrero de 1991 se estrena en el teatro Lope de Vega de Sevilla con
direccién y adaptaciéon de Angel Garcia Suarez y la compaiiia Strion Teatro, con
Jestis Bonilla como don Lucas del Cigarral y un elenco formado por Aitana

Sanchez-Gijon, Cayetana y Fernando Guillén Cuervo, etc. E1 5 de marzo de ese

20

Alejandro Ulloa, Juan Miguel Cuesta, etc. (2 casetes, Madrid, Dial Discos, 1984). Se publico el texto de la
adaptacion de Guerrero Zamora en Teatro Espariol, vol. IX, Madrid, Ministerio de Cultura, 1983, pp. 177-279.
Vid. César Oliva (2008: 87-89) en donde rememora la gestacion de este montaje de Rojas Zorrilla. Un breve
analisis de esta puesta en escena de Entre bobos anda el juego y de los montajes siguientes de 1991 y 1999
podemos leer en Pérez Rasilla (2007: 438-442).
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mismo afio se representd en Almeria dentro de las VIII Jornadas de Teatro del

Siglo de Oro de dicha ciudad.

- En 1997 se pone en escena de nuevo la obra en un montaje de la compania de La

Murga.

- En 1998 contamos con otras dos puestas en escena de esta comedia: una el 18 de
diciembre de dicho afo en el teatro Jovellanos de Gijon, por la compaiiia Teatro
Margen, con direccion de Arturo Castro, y otra, el 24 de agosto, a cargo de la
Compafiia C+C en el corral de comedias de Almagro. Esta compafiia almagrefia,
denominada posteriormente Corrales de Comedias, ha mantenido en su repertorio
este titulo hasta 2022. Son muchas las representaciones y numeroso el publico

que ha podido disfrutar de este montaje en el corral de comedias de Almagro.

- Finalmente, el 8 de julio de 1999 sube a los escenarios en Almagro Entre bobos
anda el juego, a cargo de la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico, dirigida por
Gerardo Malla. De nuevo, a finales de siglo contamos con un importante montaje
de la obra, aunque en este caso no alcanzo tanta repercusion como la que habia

tenido un siglo antes el de Maria Guerrero en el Espaiol.

EL MONTAJE DE LA COMPANiA NACIONAL DE TEATRO CLASICO (1999)%!

Fue esta la primera obra de Rojas Zorrilla programada por la Compaiiia Nacional de Teatro
Clésico. La version corrid a cargo de Rafael Pérez Sierra y Gerardo Malla. Se trata de una
version muy fiel al original, en donde los autores se limitan a eliminar una serie de alusiones
cultas o poco entendibles por el publico actual y a aligerar algunas de las grandes tiradas de
estilo cultista y florido?2. En total, se suprimen 112 versos, pero se hacen algunas enmiendas
y modificaciones curiosas. Por ejemplo, se cortan cuatro versos de Isabel al principio, que
sirven de conclusién a su discurso (vv. 45-48) o se suprimen ocho versos del discurso

amoroso de Pedro en nombre de don Lucas (vv. 803-806 y 811-814).

2 Vid. Gonzélez Cafial (2016: 29-31).

22 Asi lo sefialaba Gerardo Malla: «La version en la que he tenido ocasién de trabajar junto a Rafael Pérez
Sierra ni qué decir que es respetuosisima con el original y que solo ha sido corregida en aquellos aspectos
que entendiamos podian resultar oscuros para el espectador de hoy o bien para el engranaje de una
representacion que en el siglo XVII se ofrecia de forma bien distinta» (Cafiizares, coord., 2006: 212).
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En la segunda jornada se aligera la relacion que hace Pedro del encuentro del rio en 18
versos (vv. 997-998, 1021-1022, 1027-1030, 1047-1048, 1059-1060, 1097-1098 y 1101-1104).
Mas tarde, en la conversacion entre Pedro e Isabel se suprime la alusion a Clicie y el sol y todas
las subsiguientes comparaciones metaforicas (vv. 1243-46, 1253-1260 y 1263-1272), ademas

de una alusion a versos del romancero que se hicieron célebres (vv. 1355-1356).

En la tercera jornada se elimina un nimero menor de versos (29 en total). De nuevo
se acorta un pasaje en que Isabel se queja ante su amado Pedro (vv. 2073-2082 y vv. 2103-
2112); mas tarde, se suprime un didlogo de réplicas breves y redundante (vv. 2638-2645);
finalmente, se cortan cuatro versos jocosos de don Lucas en los que vaticina a la feliz pareja

un destino aciago, con mucho amor, pero sin dinero (vv. 2751-2754).

Por otra parte, Pérez Sierra y Malla, como era de esperar, modernizan algunas formas
tipicas de la lengua del Siglo de Oro y modifican y reescriben algunos versos, asi como se
cambian algunos términos en aras de la claridad, algo que no siempre resulta plenamente
justificado. Algunos ejemplos son los cambios un tanto gratuitos de «capillo» por «capullo» en
dos ocasiones (vv. 391 y 2518), «corrais» por «quitdis» (v. 734), «Ponga su uiia» por «Rasquela
¢l» (v. 1660), «apruebo» por «quiero» (v. 1685), «sala» por «alcoba» (vv. 1879), «a medias»
por «de rondony (v. 1991), etc. Tampoco parece necesario el cambio de «caballero/ de ciudad»
por «villanchon/ de aldea» (vv. 1805-1806) o algunas otras modificaciones, mas o menos

discutibles, que hacen sobre el texto de Rojas (vv. 724, 780, 1973, etc.).

En otras ocasiones se aprecia como los autores de la version pretenden facilitar al
espectador la comprension del texto. Por ejemplo, en la descripcion que hace de don Lucas
del Cigarral el criado Cabellera dice que tiene los pies «con sus Juanes y sus Pedros» (v.
216), que en la version de la Compaiiia Nacional pasa a ser «con mas Juanetes que Pedrosy;
en la escena nocturna de la venta Cabellera aconseja a don Pedro que se retire «que no puede
juzgar bien / de verte a esta hora vestido» (1325-26), que se convierte en «ruiseiior fuera del
nido». Més adecuada parece la supresion de la alusion a «la de Ortufion (vv. 669-670) para
referirse a la espada, pues alude al apellido de una familia de espaderos toledanos que hoy
no resulta familiar; sin embargo, mas adelante se conserva otra alusion semejante a otro
espadero toledano, «Francisco Ruiz Patillay (v. 1504), que tampoco es conocido por el

publico actual.
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También se elimina un chiste que hace el gracioso con el término «primoy,
tratamiento que utilizaban entre si los esclavos negros en aquella época: «;como ha de valer
un primo, / que es parentesco de negros?» (v. 1133). Pérez Sierra y Malla deshacen el posible
equivoco acudiendo a una frase mas neutra: «que es cosa de menos precio?». Sin embargo,
se conserva la frase evangélica Verbum caro factum est (v. 1623), que no sé€ si serd entendible

por la mayor parte de los espectadores de hoy.

En general, se trata de una version muy fiel al texto original de Rojas que demuestra
una vez mas las potencialidades del juego comico creado por el dramaturgo toledano. Solo

hace falta que se sucedan los versos de Rojas para que el enredo fluya y la comicidad se genere.

La obra se estren6 el 8 de julio de 1999 en el Hospital de San Juan de Almagro y
resulto todo un éxito, a pesar de los nervios del estreno®*. Mas tarde, la comedia se represento
en Baracaldo (del 10 al 12 de septiembre), Alcorcon, Valladolid, Toledo, Sevilla (entre el 21
y 24 de octubre) y Coérdoba, para volver después a Madrid, al teatro de la Comedia, en donde
estuvo a partir del 12 de noviembre. La obra tuvo una buena recepcion por parte de la critica,
aunque con algunos reparos. Se censur6 especialmente el recurrir a proyecciones con estética

de comic en algunos momentos del montaje.

El elenco de actores fue el siguiente: Jesus Castejon (Don Lucas del Cigarral), Cristina
Marcos (Dona Isabel), Francisco Lahoz (Don Pedro), Rafael Castejon (Don Antonio), Rafael
Ramos de Castro (Don Luis), Paloma Paso Jardiel (Dofia Alfonsa), Janfri Topera (Cabellera),
Jesus Fuente (Carranza) y Monica Cano (Andrea). La escenografia y disefio de vestuario fue

de Pedro Moreno y la direccion escénica de Gerardo Malla.

ENTRE BOBOS ANDA EL JUEGO EN EL SIGLO XXI

El afio 2007 fue muy rico en montajes relacionados con Rojas Zorrilla, no en vano se cumplia

entonces el cuarto centenario de su nacimiento. Entre bobos anda el juego se lleva a escena

23 Asi lo destacaba Pedro Manuel Villora en su resefia (1999: 78), en la que censuraba la excesiva duracion del
espectaculo, que incluia una loa inicial, las tres jornadas de la comedia con dos descansos y un baile final.
Garcia Garzon (1999: 58) sefialaba lo siguiente en el ABC: «...chirria en unos cuadros de transicion que incluyen
proyecciones de sombras y dibujos con estética de comic decididamente horribles, fuera del precioso y preciosista
tono general del espectaculoy. Enrique Centeno (1999) en el Diario 16 era aun mas duro; para €l resultaban «de
un espanto sin limites y de una inadecuacion escandalosa». Haro Tecglen (1999) se limita en £/ Pais a hacer una
descripcion aséptica del montaje mostrando su desinterés por esta comedia de Rojas Zorrilla.
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por In Vitro Teatro, Aula de Teatro de la Universidad de Jaén, dirigida por José¢ Luis
Fernandez. Ademads, también se representa un espectaculo titulado La ventana Rojas,
antologia de comedias de Rojas Zorrilla, por la compafiia Morboria Teatro, con direccion de
Eva del Palacio. En este montaje se enlazan escenas de tres de las obras mas representativas
de Rojas: Donde hay agravios no hay celos, Entre bobos anda el juego y Abre el ojo, a través
del hilo conductor que supone un autor dramatico, que parece ser el propio Rojas, que

presenta las obras, comenta las escenas y hace de confidente del publico.

Otros montajes con menor recorrido fueron el de 2009 de Zurdos Contrariados y el
de 2011 por la compaiiia albacetefia Teatro Cachivaches. Este ultimo se representd en el
Corral de Comedias de Almagro dentro del Festival Internacional de Teatro Clasico los dias
2,3 y4dejuliode 2011. En esta version se situa la accion en los afios 20 del pasado siglo en
un balneario de aguas termales cercano a Toledo. De la direccion se encargdé Antonio
Malonda y de la adaptacion y dramaturgia Ernesto Filardi. El elenco estaba encabezado por
Jorge Kent (don Lucas), Carlos Rodriguez Bartolomé (don Pedro), José Luis Reino
(Cabellera), Raquel Camacho (dofia Isabel), etc. También tenemos noticias de una puesta en
escena en 2016 de la compaiiia vallisoletana Pie Izquierdo, con version y direccion de Esther
Pérez Arribas, que asignaba, apoyandose en las mdscaras y en el vestuario, los papeles

masculinos a actrices y los femeninos a actores.

En los tltimos afios hemos tenido la suerte de ver de nuevo el texto en escena en este
caso en una coproduccion de la compaiiia Noviembre Teatro y de la CNTC que ha tenido
mucho éxito. La version corrid a cargo de Yolanda Pallin y la direccion fue de Eduardo
Vasco?’. La obra se estrend el 29 de septiembre de 2018 en el Teatro Salon Cervantes de
Alcalay recalo en el teatro de la Comedia de Madrid del 13 de febrero al 3 de marzo de 2019.
Mas tarde, se pudo ver en Almagro el 16 y 17 de julio de 2019 y en casi todos los festivales
de clésicos. Su ultima funcion fue la del 22 de diciembre de 2020 en Gijon, alcanzando asi
las 60 representaciones, a pesar de la interrupcion que supuso la pandemia que se declar6 en
marzo de 2020. El publico acogié este montaje con entusiasmo y la critica no se ha quedé
atras: Julio Bravo (2019) hablaba de un espectaculo «lleno de frescura, desenfadado» con un

«reparto perfectamente afinado». Curiosamente, Julio Llamazares lo relacionaba con el

%5 Agradezco a Eduardo Vasco el haberme proporcionado el texto de la refundicién de Yolanda Pallin.
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momento politico actual y sefialaba que el figuron amoroso habia dejado paso al figurén

politico (Llamazares, 2019).

En efecto, la comedia funciona en todo momento gracias a las virtudes del texto aureo,
pero también a la experta direccion de Eduardo Vasco. La pulcra version de Yolanda Pallin
sigue muy de cerca el texto de Rojas. Eso si, se afladen una serie de canciones que
contribuyen a crear un clima desenfadado y alegre desde el inicio de la obra. El recurso de
que un actor (Antonio de Cos) encarne el personaje de dofia Alfonsa, la melindrosa y afectada

hermana de don Lucas, sirve para generar con facilidad la hilaridad del publico.

El trabajo actoral es impecable, con un espléndido Cabellera (Arturo Querejeta) y un
figuron que conecta inmediatamente con el publico: Jos¢é Ramon Iglesias encarna a ese D. Lucas,
avaro, ridiculo, vanidoso, desconfiado, torpe, grotesco, atrevido y fuera de la realidad. El resto
del elenco también esta muy acertado: dofia Isabel (Isabel Rodes), don Pedro (Daniel Albaladejo/
Rafael Ortiz), don Luis (David Boceta/ Francisco Rojas), don Antonio (José¢ Vicente Ramos),

Andrea (Elena Rayos), dofia Alfonsa (Antonio de Cos) y Carranza (Rafael Ortiz/ Manuel Pico).

Si nos centramos en la version, ya advierte Pallin que «persigue, ante todo, la
naturalidad y la fluidez» (2019: 15) y, en efecto lo consigue. Su labor se centra en peinar el
texto, eliminando términos o alusiones poco inteligibles para al publico actual, y en la
supresion de un buen numero de versos: 31 cortes en la Jornada I (279 vv.); 30 cortes en la
Jornada II (189 vv.); y 43 cortes en la Jornada IIT (350 vv.). Total: 104 cortes (818 versos
eliminados de 2776 que tiene el original). La version tiene un total de 1958 versos. En

realidad, suprime un 29,46 % de los versos.

Obviamente, la labor del adaptador es convertir un texto literario en un texto escénico
y eso es lo que hace Yolanda Pallin. No altera ni reordena escenas y solo interviene para
hacer el texto mas accesible al publico actual en aquellos lugares en donde se aprecia cierta
distancia sintactica o 1éxica. Ademas, corrige los leismos y laismos de Rojas e incluso alguna

hipometria procedente de la transmision del texto.

En general, se suprimen pasajes en los que aparece el lenguaje culterano (vv. 117-
132) o hay correlaciones (vv. 447-460 y 481-492). También se acortan largas descripciones
(vv. 425-442) o se eliminan requiebros de D. Pedro (vv. 803-836) y se abrevian las
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disquisiciones de los enamorados sobre el amor y el trato (vv. 859-60 y 869-876). En la
misma linea esté la supresion de las alusiones a la metafora de la mariposa y la luz (vv. 595-
606) y a la flor de Clicie (vv. 1241-1242 y 1250-1253) o las comparaciones con el clavel y
rosa y la yedray el olmo (vv. 1263-1280).

En la tercera jornada se eliminan varias décimas de Isabel (vv. 2073-2092 y 2103-2122)
y otras tantas de la respuesta de don Pedro (vv. 2133-2163 y 2173-2192), con lo que la escena
queda muy reducida (90 versos menos). De nuevo en una escena posterior la adaptadora vuelve
a suprimir versos al galan (vv. 2309-2328) o una parte del didlogo entre los enamorados que

resultaba redundante (vv. 2337-2360). Algunas supresiones son quiza innecesarias:

Ella, en fin, no es para mi.

Mujer que se haya criado

en Toledo es lo que quiero,

y aun que naciese en mi barrio;

mujer criada en Madrid

para mi propria descarto,

que son de revés las unas,

y las otras son de Tajo. (vv. 1898-1909)

En este caso se prescinde del juego con los dobles sentidos de Tajo y de revés. La
opinidn de don Lucas es evidente: las mujeres toledanas le parecen fiables y claras, mientras

las madrilefas son enrevesadas y de dificil trato.

Otras supresiones se deben al intento de acercar la lengua del Siglo de Oro al publico
actual: «mascara» o «antifaz» en lugar de «mascarillay (v. 391), «;de quién es?» en lugar de

«cuyo es?» (v. 1308), «los dos» en lugar de «entrambosy (v. 2614), etc.

Es logico que se eliminen expresiones que hoy necesitan aclaracion como «fondo en
cufiado» (v. 893), «media con limpio» (v. 946) o «hacer cerrada» (vv. 1541-1548), refranes
como «el diablo esta en Cantillana» (vv. 1453-56), frases biblicas como Verbum caro fatum

est (vv. 1622-1623) o referencias al romancero:

Durmiendo a todos agora

con un mismo suefio igualo.

No seas Arias Gonzalo

si estd hecho el mesén Zamora. (vv. 1353-1356)%¢

26 Cabellera alude al romance «Tristes van los zamoranos...», en el que se leen unos versos que se hicieron
muy famosos: «Todos duermen en Zamora, / mas no duerme Arias Gonzalo...» (Romancero general, 1849,
I, nim. 795, 513). Durante el cerco de Sancho II de Castilla a la ciudad de Zamora el traidor Vellido Dolfos
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También es justificable la supresion de unos versos de dificil comprension, aunque

aportan informacion sobre la peligrosidad de las ventas de la época:

del muy noble sefior Torrejoncillo,

u del otro segundo Peralvillo,

pues aqui la hermandad mesonitante
asactea a todo caminante. (vv. 543-546)

Otras alteraciones pueden ser mas caprichosas o menos necesarias: «Los pies, un
poquito chuecos» en lugar de «un poquillo luengos» (v. 214), «de un hidalgo que tu duefio»
en lugar de «de las partes de tu duefio» (v. 286)%’, «pelicastafia» por «pelimorena» (v.
514+), «parentesco de lejos» en lugar de «parentesco de negros» (vv. 1133), «las sales»
en lugar de «manteca» (v. 772), «ungiiento de sapo» en lugar de «la uia de la gran bestia»
(v. 1659)?°, «el puente de Cabafias» en lugar de en «el pozo de Cabafias» (v. 2527), «hago
comedias a saco» en lugar de «a pasto» (v. 1802), expresion que, sin embargo, mantiene

en otro lugar (v. 1898), «soy corto y sano» en lugar de «soy cortesano» (v. 1806), etc.

Hay cambios que empobrecen el texto: por ejemplo, el chiste basado en el doble sentido
de «cursay se pierde al cambiar la palabra «purgado» por «cursado» (vv. 611-612): o bien altera
los versos «dio el arroyo con la rosa, / salid el arco en la tormenta,» (vv. 793-794) en «dio el

arroyo con la rosa, / y el arco tras la tormenta», redaccion bastante menos inteligible.

Es curioso también que la adaptadora mantenga el adverbio en desuso «ultimadamentey
(v. 1771), la alusion biblica al «poeta samaritano» (v. 1516) o la referencia a la espada «la de

Ortuilo» (v. 670), cuando antes habia suprimido la referencia a Pacheco Narvaez® (vv. 304-

mato al rey y corri6 a refugiarse tras los muros de la ciudad. Entonces el Cid y otros caballeros desafiaron
a los zamoranos. Los encargados de defender a los sitiados fueron los hijos de Arias Gonzalo, que
capitaneaba la defensa de la ciudad. El romance cuenta que la noche previa al combate, mientras todos
dormian, el viejo Arias Gonzalo estaba desvelado, inquieto por el peligro que iban a correr sus hijos al dia
siguiente. Los versos citados del romance se convirtieron en un refran que se aplica a las personas que estan
despiertas mientras los demas descansan. Se alude a ellos a menudo en el teatro del Siglo de Oro: véase, por
ejemplo, El diablo esta en Cantillana, de Luis Vélez de Guevara, vv. 167-168.

Parece un error de la adaptacion.

«¢como ha de importar un primo, / que es parentesco de lejos?» en lugar de «;como ha de valer un primo, /
que es parentesco de negros?» (vv. 1132-33). En efecto, «primo» era tratamiento habitual entre los esclavos
negros.

«la ufia de la gran bestia» se refiere al alce, ya que se creia que su uila, o el anillo hecho con ella, servia para
curar los ataques epilépticos.

Luis Pacheco de Narvaez era un conocido maestro de esgrima de la época, autor del Libro de las grandezas
de la espada (1600) y de otros tratados sobre el mismo tema.

27
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305) o que suprima unos versos de la famosa descripcion que hace Cabellera del figuron en los

que precisa otro de sus rasgos significativos:

A cada palabra que habla

aplica dos o tres cuentos;

verdad es que son muy largos,

mas para eso no son buenos. (vv. 233-236)

Hay también algunos breves pasajes reelaborados enteramente como los vv. 1608-
1612, en donde cambia incluso los interlocutores del didlogo o un parlamento de don Lucas

en el que modifica tres versos seguidos (vv. 1854-1856).

Solo tendriamos que hacer una pequeila enmienda: hay tres lugares en los que la
supresion de versos rompe la rima, algo que se deberia evitar: 1, vv. 932-36; 11, vv. 1288-

1302; y III, vv. 1965-1977 y 2761-667.

Como ya hemos senalado, en el montaje se afiaden canciones e intermedios musicales: al
comienzo («Da igual que sea rubio, que sea moreno/ [...] No hay marido bueno.»), al final de la
primera jornada («Entre bobos anda el juego...»), al final de la segunda («Vamos de camino a
Cabaiias...»), antes del accidente del coche («Vamos de camino a Cabanias...»), en la escena en
que dofia Alfonsa canta («Lo digo sin embarazo...») y en el cierre de la comedia la misma

cancion del principio («Da igual que sea rubio, que sea moreno / [...] No hay marido bueno.»).

En general, la version es fiel al texto de Rojas sin manipulaciones ni cambios
significativos. En todo caso, lo que destaca es que no se afiade ningtin verso y que se suprimen
un buen nimero de ellos, aunque esto se compensa de alguna manera con las canciones que

abren y cierran la obra y que sirven de enlace entre las jornadas.

Un nuevo montaje de esta comedia de Rojas Zorrilla se pudo ver el 19 de junio de
2021 en el Festival de Teatro Clasico de Caceres llevado a cabo por la compaiiia Verbo
Producciones, con version en prosa de Fernando Ramos y direccion de Paco Carrillo. Al afio

siguiente, se represento en el Festival de Teatro Clasico de Olmedo el 28 de julio de 2022.

Finalmente, el 4 y 5 de julio de 2023 se programoé Entre bobos anda el juego en el
corral de comedias de Almagro, dentro del Festival Internacional de Teatro Clésico, una
ficcion sonora de Radio Nacional de Espafia, dirigida por Benigno Moreno, con guion de

Alfonso Latorre y Pedro Casablanc en el papel de don Lucas del Cigarral.
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Es indudable que la obra vuelve a tener cierta presencia en los escenarios de nuestro siglo.

CONCLUSIONES

El reciente éxito del montaje de Noviembre Teatro demuestra la vigencia de una comedia

que potencia lo grotesco y provoca facilmente la risa del espectador.

Ya le habia servido este titulo a Maria Guerrero para encumbrarse y alzarse a finales
del siglo XIX con «la monarquia comicay», acudiendo a las palabras de Cervantes. Para la
Compaiiia Nacional de Teatro Clasico no fue tan decisivo este titulo en 1999, pero si resulto
ser el final de una etapa, ya que poco tiempo después seria nombrado como director de la

misma Andrés Amoros, tras la salida de Rafael Pérez Sierra.

En cuanto a los textos utilizados en estas puestas en escena, la version de Enciso
Castrillon es absolutamente libre, aunque sigue manteniendo lo esencial del argumento. La
version de Asquerino, siguiendo el gusto decimononico, también altera bastante la obra creada
por el ingenio toledano. No es que modifique palabras o versos concretos, sino que escribe un
nuevo comienzo ¢ introduce en el segundo acto una escena de venta en donde se atreve a
parodiar las octavas, puestas en boca de un estudiante hambriento, que pertenecian ni mas ni
menos que al Guzmdn el Bueno de Gil y Zarate. En cambio, la version de Rafael Pérez Sierra
y Gerardo Malla para la Compafiia Nacional de Teatro Clasico se halla mas cerca del original
de Rojas, no en vano en los tltimos tiempos nos hemos vuelto mas respetuosos con los textos
clasicos. Eso si, no queremos decir que no haya intervenciones aqui y all4 para buscar un texto
claro que no despiste a los espectadores. Sin embargo, no por ser mas fiel al original la
representacion tuvo mas éxito. Desde luego, no ha sido una de las funciones memorables de la
Compaiiia Nacional de Teatro Clasico. Mucha mejor recepcion ha tenido por parte del ptblico
el montaje de Eduardo Vasco, con un texto muy trabajado y fiel al original de Yolanda Pallin,

pero que suprime casi el 30 % de los versos escritos por el dramaturgo barroco.

Los adaptadores de hoy tienen una forma de trabajar con el texto muy diferente de la
que tenian los refundidores decimondnicos. Infinitamente mas respetuosos, no varian la
trama ni cambian, en lo sustancial, la caracterizacion de los personajes. Suprimen, pulen,
peinan y actualizan, con la menor intervencion posible, los versos creados por los

dramaturgos barrocos. Con todo, es de sumo interés seguir con detalle sus intervenciones,
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que, aunque se den en numero menor que en las refundiciones de épocas pasadas, no dejan
de revelar la vision teatral imperante en nuestros dias y los gustos e inclinaciones del publico

actual, al que se debe llegar y agradar.

No cabe duda de que el teatro es un hecho efimero y cada montaje es singular e

irrepetible. De ahi lo apasionante que resulta el estudio del arte escénico.
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Del libro de caballerias a la Comedia Nueva:

El conde Partinuplés de Ana Caro de Mallén

ANTIA TACON GARCIA

Universidad de Santiago de Compostela

Los libros de caballerias, cuyo gran éxito y difusion a lo largo del siglo XVI es sobradamente
conocido, hubieron de transformarse con la nueva centuria y tras la publicacion del Quijote
de Miguel de Cervantes, que, parodiando la formula, puso de manifiesto su agotamiento. El
gusto del publico por la materia caballeresca—un fervor del que habian participado también
las lectoras, como ha estudiado Marin (1991)— pervivio en el nuevo género de moda, el
teatro. Siguiendo la estela de ciertas fiestas cortesanas celebradas ya durante el XvI, o de las
primeras reescrituras ensayadas por Gil Vicente y Torres Naharro, la comedia nueva
acometio con frecuencia la transmodalizacion de los libros de caballerias en textos teatrales.
Para ello, los dramaturgos se sirvieron, de acuerdo con Dematte (2005), de tres técnicas
fundamentales: la seleccion de temas, personajes y motivos; la condensacion de los mismos;
y la invencion de elementos nuevos, esto es, las aportaciones originales del escritor o
escritora. De manera paralela, la abundancia de aventuras, los giros argumentales y la

potencialidad espectacular de los textos de partida favorecieron su éxito sobre las tablas.

Una de estas reescrituras teatrales de un libro de caballerias que se produjeron en el
siglo XVII es El conde Partinuplés, de Ana Caro de Mallén. La autora, considerada la primera
dramaturga «de oficio» en lengua castellana —esto es, la primera en exigir y recibir una
compensacion econdémica por su trabajo—,' pertenecio a la llamada «segunda generacion»
de escritoras del Barroco, junto a otras creadoras como Maria de Zayas, quien le dedico

efusivos elogios en sus Desengaiios amorosos.> Ana Caro desarrolld su carrera literaria en

I Véase Luna (1995).

2 La division generacional es la propuesta por Baranda (2005, p. 167), quien sitiia en este grupo a aquellas
«mujeres que nacen entre 1590 y 1605 y que conocen desde su infancia la presencia ptblica de escritorasy;
sus textos se publicaron a partir de 1630. Maria de Zayas escribi6é sobre Ana Caro de Mallén: «La sefiora
dofia Ana Caro, natural de Sevilla: ya Madrid ha visto y hecho experiencia de su entendimiento y
excelentisimos versos, pues los teatros la han hecho estimada y los grandes entendimientos le han dado
laureles y vitores, rotulando su nombre por las calles» (Desengarios amorosos, edicion de A. Yllera, p. 335).
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Sevilla, y de su autoria se conservan hoy dos comedias, El conde Partinuplés y Valor,
agravio y mujer, asi como un coloquio, una loa, cuatro relaciones y varios poemas sueltos;
también compuso dos autos sacramentales, La puerta de la Macarena y La cuesta de la
Castilleja, que actualmente se encuentran perdidos. La pieza que aqui nos ocupa se imprimio
en un volumen titulado Laurel de Comedias. Quarta parte de Diferentes Autores (Madrid,
1653) a costa de Diego de Balbuena, acompanada de comedias de Calderén de la Barca, Mira
de Amescua, Ruiz de Alarcon o Vélez de Guevara, entre otros. Segun Armas (2020, p. 234),
la redaccion habria tenido lugar con posterioridad a 1629, posiblemente durante la estancia
de Ana Caro en Madrid en 1637; por su parte, Luna (1993, p. 10) sitlia su representacion

entre finales de la tercera década y comienzos de la cuarta del siglo XVII.

El argumento de El conde Partinuplés proviene de un libro de caballerias francés del
siglo X11, titulado Partonopeus de Blois, que se tradujo por primera vez al castellano en torno
a 1497 y cuya amplia difusion se prolongd casi hasta finales del X1x. Las ediciones de dicha
traduccion previas a 1705 —varias de ellas impresas, precisamente, en Sevilla— presentan
inicamente cambios menores con respecto al incunable.® Se han sefialado influencias de este
Libro del conde Partinuplés en las comedias Amar por serias, de Tirso de Molina, y
posiblemente La viuda valenciana, de Lope de Vega; sin embargo, es Ana Caro quien
propone una verdadera reescritura teatral, claramente identificable, del texto.* Luna (1993,
p. 38) ha observado como la dramaturga «suprime los episodios eroticos y elimina las
referencias caballerescas directas, dandole un tono cortesano mas refinado a la comediay,
mientras que Whitenack (1999, p. 71) llama la atencidn sobre la devaluacion del personaje
de Partinuplés: a su juicio, la pieza «works quite well as a denunciation of male perfidy,
although at the cost of presenting a weak, unappealing hero who, unlike his medieval
predecessors, shows no sign of having learned anything from his errors». Con estos puntos

de partida, el presente estudio ahonda en las divergencias entre la comedia y su fuente

3 Véanse Buchanan (1906) y Smith (1977). Para los propositos de este estudio, se empleara la edicion
moderna de Baranda (1995), que toma el incunable como texto base.

4 Constltense Buchanan (1906) y Baranda (1995, p. XLVI). Entre las dinamicas vinculadas a la reescritura
teatral de la materia caballeresca que distingue Dematte (2005, p. 37), El conde Partinuplés de Ana Caro
perteneceria sin duda a la primera tipologia, «che lascia trasparire chiaramente un ipotesto cavalleresco
concreto e identificabile [...] e gia a partire dal titolo ¢ immediato il rimando al libro di cavalleria che il
drammaturgo ha utilizzato per la riscritura». Asi lo considera también Urban (2011, p. 399), quien puntualiza
que, no obstante, «el tratamiento que recibe el personaje de Partinuplés se ajusta a la cuarta posibilidad que
propone Dematte, la de la de la parodia o reescritura burlesca».
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atendiendo, sobre todo, a dos aspectos: el protagonismo femenino y las relaciones entre las
mujeres y el poder, que Ana Caro desarrolla significativamente con respecto a sus

antecesores.

Mientras que el original francés da comienzo con la genealogia y descripcion del
caballero Partinuplés,® la traduccion castellana del siglo XV dedica sus primeros capitulos a
los origenes de Melior, maga y emperatriz de Constantinopla, incluyendo su subida al trono
a la edad de diez afios y su exitoso sofoco de una rebelion a la de once. Tras esta demostracion
de su valia, sus tutores concluyen que es lo suficientemente mayor para casarse, y le ofrecen
un plazo de dos afios para escoger al que ha de ser su marido. La reescritura de Ana Caro
recoge e intensifica esta primacia de los personajes femeninos: a pesar de que el titulo de la
comedia sigue dedicado a Partinuplés, la verdadera protagonista es la emperatriz, quien ahora
recibe el nombre de Rosaura. También ella ha de enfrentarse, desde la apertura de la primera
jornada, a una sublevacion; sin embargo, en este caso el motivo del alzamiento es
precisamente el deseo de que la soberana tome esposo, y solo prometiendo hacerlo antes de
que se cumpla un afo consigue Rosaura atemperar los animos de sus vasallos. Asi pues,
mientras que Melior triunfa sobre los rebeldes y acepta satisfecha la perspectiva de casarse,
Rosaura debe negociar con ellos y siente el matrimonio como una dura concesion. Su postura
no se debe simplemente a la tradicional esquivez de la dama aurea, sino a la existencia de una
profecia segun la cual el hombre que le dé palabra de esposo la traicionard y pondra en riesgo
su vida y su corona, una aportacion original de Ana Caro.® El poder que Rosaura ha de
ostentar como emperatriz en la esfera publica se muestra incompatible con la sumision que,
en calidad de mujer y futura esposa, se espera de ella en el &mbito privado; una situacion que
la lleva a autodefinirse como «esclava siendo Sefiora, / y vasalla siendo duefio» (El conde
Partinuplés, vv. 287-288).” Se introduce asi una reflexion en torno a las contradicciones
experimentadas por la mujer gobernante en el contexto sociopolitico del siglo xvi1.® Se trata

de un motivo que Ana Caro expande y coloca en un lugar central de su comedia, si bien se

5 Véase Smith (1977, p. LXIV).

¢ Tanto el afiadido de una profecia fatidica como el nuevo nombre de la heroina podrian vincularse a La vida
es suerio de Calderon de la Barca, una comedia cuyas conexiones con El conde Partinuplés han sido
estudiadas por Weimer (2000), Maroto (2007) y Armas (2020).

7 Cito por la edicion de Luna (1993).

8 Sobre este asunto he ahondado en Tacon (2018). Véase también Soufas (1997, pp. 37-59).
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hallaba ya insinuado en el Libro del conde Partinuplés; en concreto, en las palabras que

Melior dirige al héroe tras su primer encuentro sexual (p. 332):

Agora, donzel, vos no pensedes que porque avedes fecho conmigo vuestra voluntad que me
tenedes a todo vuestro mandar. Por todo ello no me doy nada yo, qu’el sefiorio es en mi poder
después de Dios. Ca piensan los hombres que después que aquesto han fecho o librado, que
tienen las mugeres a todo su mandar. E si no guardades aquesto que vos he dicho, que no me
descubrades, sed seguro que yo vos mande matar de mala guisa asi como dicho tengo, ca yo no

he miedo ni temor a ningund hombre del mundo si no es a Dios mi sefior que esta en el cielo.

Existe otra diferencia crucial entre Melior y Rosaura: mientras que la primera posee
poderes magicos, la segunda carece de ellos. En su lugar, las capacidades prodigiosas en la
comedia estan en manos de Aldora, prima y amiga de la emperatriz, quien asume también
parte de las funciones originalmente desempefiadas por Urracla, hermana de Melior en la
fuente caballeresca. De este modo, la protagonista femenina queda a salvo de las posibles
connotaciones negativas asociadas a la hechiceria y encaja con mayor facilidad en el papel
de «primera dama» de la comedia nueva. Ademas, el tema del poder vinculado a la mujer
gobernante puede asi desarrollarse a partir de una figura humana y no sobrenatural. Por su
parte, Aldora, como depositaria de la magia, se erige casi en una segunda dramaturga que
continuamente orquesta la accion de la comedia, un papel que solo puede desempefiar de
manera efectiva gracias a su relativo distanciamiento de los hechos: no funcionaria de tratarse

de la protagonista de la obra.

En el libro de caballerias, Melior envia mensajeros por todo el mundo en busca del
mejor candidato para convertirse en su esposo; son ellos los que la hacen decidirse por el
conde Partinuplés, sobrino del rey de Francia, alabando su linaje, juventud, belleza y alegre
disposicion. Por el contrario, Ana Caro introduce en su comedia una escena original, que
implica una reformulacion del mito de Paris donde los roles sexuales se ven invertidos, como
ha sefnalado Gil-Osl¢ (2009). La magia de Aldora permite a Rosaura contemplar ante si a los
tres pretendientes propuestos por su consejo: el hermoso Federico, el poderoso Roberto y el
sabio Eduardo. Al escoger en su lugar al conde Partinuplés, la soberana se decide por una
cuarta opcion, presentada por Aldora, y plantea asi una negociacion del matrimonio impuesto
que no existe en la fuente caballeresca. Ademas, el conde no llama su atencion por sus

virtudes, sino mas bien por el reto que supone el seducirlo, dado que ¢l estd ya prometido a
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otra mujer, Lisbella. Se introduce, pues, el motivo de los celos como catalizadores del amor,
comun en el teatro barroco; pero, al mismo tiempo, la figura del héroe se ve notoriamente
rebajada, puesto que «se reduce a la funcion de objeto de Rosaura, perdiendo por el camino

no solo su protagonismo, sino muchas de sus virtudes» (Urban, 2011, p. 393).

Esta pérdida de protagonismo y cualidades heroicas por parte de Partinuplés
constituye otra de las divergencias fundamentales entre el libro de caballerias y la comedia.
En ambas versiones, el conde es transportado a Constantinopla en una nave encantada; una
vez alli, es atendido por criados invisibles y entabla una relacion amorosa con la emperatriz,
quien se le aparece unicamente en la oscuridad y le hace prometer que nunca tratard de
contemplar su aspecto. Se trata, en esta ocasion, de una recreacion del mito de Cupido y
Psique, con los papeles masculino y femenino nuevamente invertidos; o de la figura de la
«amante invisible», habitual en el folclore.” Las relaciones sexuales entre los protagonistas,
explicitas en la fuente caballeresca, quedan tan solo insinuadas en la comedia,'® lo que
contribuye al decoro de la heroina (si bien es de suponer que el publico del siglo XviI,

familiarizado con la historia original, no tendria dificultades para leer entre lineas).

En el libro de caballerias, el conde se muestra un tanto amedrentado en estos primeros
encuentros, si bien su temor se justifica por motivos religiosos: lo que lo preocupa es que los
prodigios que se despliegan a su alrededor tengan un origen diabolico. En la reescritura
teatral, esta aprension supersticiosa se desplaza al gracioso Gaulin, personaje al que me
referiré mas adelante. Sin embargo, superada su reserva inicial, el héroe caballeresco aventaja
con creces en valentia e independencia a su equivalente draméatico. Transcurrido un afio de
su estancia en Constantinopla, siente deseos de regresar a la patria. Al comunicérselo a
Melior, esta le confiesa que, en su ausencia, Francia ha sido conquistada por un rey
extranjero; hasta entonces, ella se lo habia ocultado para mantenerlo a su lado, si bien ahora
lo anima a acudir en ayuda de los suyos. Partinuplés asume la empresa lleno de entusiasmo.
En la comedia de Ana Caro, los hechos transcurren de manera bien distinta: por propia

iniciativa, Rosaura da a su amante la noticia del cerco de Paris y lo insta a partir a la batalla,

®  Véanse, por ejemplo, Armas (1976), Whitenack (1999) y Torres (2015).

10 En la segunda jornada, antes de desaparecer tras el escenario, Rosaura le dice a Partinuplés: «Que os
desveléis me importa, / que para cierto designio / os he menester» (El conde Partinuplés, vv. 1057-1059);
¢l la sigue poco después.

45



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

pero el conde se muestra reticente y la soberana debe insistir para convencerlo. El héroe se
lamenta: «Entre el amor y el temor, / no sé lo que me sucede» (E!/ conde Partinuplés, vv.
1470-1471). Ante afirmaciones como esta, el publico podria simpatizar con los deseos del
conde de permanecer junto a su amada, pero quizas echaria en falta la actitud mas valerosa

del original.

Por si esto fuese poco, las hazafias bélicas de Partinuplés, a las que se dedica un
amplio espacio en el libro de caballerias, se ven notablemente reducidas en la comedia: tanto
es asi que la escena inmediatamente posterior a su partida es la del regreso, y apenas ha
comenzado a relatar sus aventuras a Rosaura cuando ella se queda dormida. La seleccion y
condensacion de las gestas del héroe es necesaria en la reescritura teatral, a fin de acelerar la
accion de la pieza y, hasta cierto punto, hacer posible la representacion (si bien no se
escatiman los medios espectaculares para llevar a escena los encantamientos de Aldora). Sin
embargo, las proezas de Partinuplés no solo son excluidas de los episodios a representar, sino
que resultan banalizadas al provocar el suefio de la emperatriz; tanto es asi que, a juicio de
Urban (2011), el héroe caballeresco es objeto de una reescritura parddica. Ademas, en tanto
Rosaura duerme, el conde aprovecha para romper su promesa: enciende una bujia a fin
contemplar el aspecto de su amante, sin otro objetivo que «lisonjear mi gusto» (El conde
Partinuplés, v. 1670). Lo hace instigado por el criado Gaulin, quien aplaca sus temores
diciéndole: «;No es mujer y ti eres hombre?, / jte ha de matar?» (vv. 1661-1662). De este
modo, Ana Caro profundiza en el tema del poder y sus limitaciones cuando es una mujer
quien lo ejerce: la autoridad de Rosaura es desobedecida porque se considera que, por su

condicion femenina, no podré sustentarla mediante la violencia.

En la fuente caballeresca, Partinuplés peca también de curioso y desleal, pero sus
errores resultan ligeramente mas disculpables. En este sentido, Whitenack (1999) subraya su
extrema juventud y su posterior aprendizaje a lo largo del relato. A mi juicio, importa
advertir, una vez mas, el condicionante religioso: es un obispo quien convence al conde de
traicionar el suefio de Melior —que, en este caso, cae extenuada tras mantener ambos
relaciones sexuales— con el objetivo de confirmar que no se trata de un ente diabolico. Como
es evidente, errar por respeto a Dios y bajo la influencia de un obispo no resulta, en la

sociedad catolica del Antiguo Régimen, tan grave como hacerlo para satisfacer la curiosidad

46



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

propia y deleitarse en el aspecto de la amante traicionada, siguiendo los consejos de un
personaje misogino y sin autoridad moral, como lo es el gracioso. De esta manera, el conde
disefiado por Ana Caro no solo resulta menos admirable en sus cualidades de guerrero, sino
que muy posiblemente sus debilidades despertarian menor simpatia por parte del piblico que

las de su modelo.

En ambas versiones, la emperatriz se despierta y decreta la muerte de Partinuplés,
quien es secretamente rescatado por Urracla en el original y por Aldora en la comedia. A su
huida de Constantinopla sigue, en el libro de caballerias, una larga penitencia, durante la cual
el conde cruza los limites de la locura. Solo la abandona cuando Urracla le hace saber que
Melior lo ha perdonado y lo insta a participar en un torneo cuyo premio sera la mano de la
soberana. Tras una nueva aventura durante la cual es secuestrado y hecho prisionero en
Damasco, el heroismo de Partinuplés causa admiracidn en las justas, cuyas multiples jornadas
son descritas al detalle. Empatado como finalista con el soldan de Persia, el conde es
finalmente escogido por Melior para convertirse en su marido y emperador de
Constantinopla. Una vez mas, la talla del personaje se ve muy reducida en la comedia. La
penitencia, muy breve, es ridiculizada por el gracioso, quien se dirige a su amo diciendo:
«Orlando furioso, tate, / cada loco con su temay (El conde Partinuplés, vv. 686-687). Alude
asi al célebre texto de Ariosto, de amplia influencia en la tradicion caballeresca. Por su parte,
el incidente del secuestro resulta eliminado en su totalidad; y el torneo, aunque se mantiene
y Partinuplés se alza con la victoria, cede en importancia a un nuevo episodio introducido

por la dramaturga: el ataque a Constantinopla comandado por Lisbella.

De esta manera, la dramaturga aligera las gestas del protagonista masculino para, en
su lugar, dirigir la admiracion del publico hacia la antigua prometida del conde, quien se
convierte asi en una nueva personificacion de la poderosa. Ana Caro la desarrolla a partir de
la figura minima de Elenisa, la sobrina del papa con quien Partinuplés contrae matrimonio a
la fuerza en el libro de caballerias. Esta cae en el olvido después de solicitar la colaboracién
del obispo cuyas manipulaciones provocan la traicion del conde y su separacion de la
emperatriz. Por el contrario, Lisbella asume el mando del ejército galo tras la muerte del rey
de Francia y se presenta en Constantinopla cual «Semiramis armada» (£/ conde Partinupleés,

v. 1790), amenazando con reducir la ciudad a escombros si no le entregan a Partinuplés, a
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quien cree retenido contra su voluntad. A esta demostracion de poder real y militar se suma
el hecho de que, como ella misma reconoce, no es el amor lo que la mueve, sino la
«conveniencia» (v. 1995): dado que Partinuplés es el legitimo heredero al trono francés, es
necesario que regrese a Paris; su supuesta prision en Constantinopla supone una afrenta para
su patria. De este modo, el despecho amoroso se torna en razoén de estado, y Ana Caro
introduce a otra mujer imbuida de poder politico; tanto mas, cuando Partinuplés, para poder
casarse con Rosaura, abdica en Lisbella la corona de Francia. La nueva motivacion esgrimida
por esta ultima resulta tanto mas llamativa si se considera que en la fuente caballeresca todos
los personajes femeninos parecen enamorarse del héroe, un recurso muy propio del género:
no solo Melior y Elenisa, sino también Urracla, su criada Persies y la reina de Damasco

manifiestan su atraccion por Partinuplés.

Por ultimo, conviene detenerse en el personaje de Gaulin, el gracioso de la comedia.
Su nombre lo hereda de Gaudin, un caballero moro al que Partinuplés conoce cuando se
dirige al torneo en el texto del siglo XV: desde entonces, sigue al héroe en sus aventuras y,
al final de la obra, se convierte por €l al cristianismo. Como observa Dematte (2005, p. 38),
la transformacion del escudero u otro personaje equivalente en criado gracioso es uno de
los fenomenos mas habituales en la reescritura dramatica de los libros de caballerias. De
este modo, se incorpora uno de los tipos mdas representativos del teatro barroco,
imprescindible para la construccion de la trama y para la inclusion del contrapunto
humoristico tan apreciado por el publico del XvIl. A diferencia de su antecesor, el Gaulin
de Ana Caro acompaia a Partinuplés desde el inicio mismo de la pieza y su influencia
resulta vital a la hora de convencerlo para romper la palabra dada a Rosaura. Ademads, como
tantos otros lacayos de la escena aurea, se recrea con frecuencia en chistes y comentarios
misoginos, por los cuales recibe su castigo: primero, retirandosele la comida y la bebida
que los sirvientes invisibles si ofrecen a su amo; y luego, negandosele la posibilidad de
entablar la topica relacion amorosa con alguna criada de la protagonista femenina. Esta
ultima circunstancia es interpretada por el propio Gaulin como un fallo de construccion de
la comedia, en todo un ejercicio de humor metateatral: «Descuidose la Poeta, ustedes se lo
perdoneny (El conde Partinuplés, vv. 1608-1613). Muy al contrario, la ausencia de la criada

—en principio, otro de los seis «personajes-tipo» que conforman el sistema propio de la
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comedia nueva—"!

se explica, precisamente, porque sus funciones habituales estan ya
cubiertas por el personaje de Aldora: ella es compaiiera, confidente y consejera de Rosaura,
de modo que la existencia de una doncella resultaria redundante. Tanto es asi que la inica
sirvienta que figura en la obra, Celia, no pronuncia mas de tres versos, en una escena donde
Rosaura se lamenta, precisamente, por la ausencia temporal de su prima. Esta asuncion de
las funciones tradicionales de la criada obliga a que sea también Aldora quien dialogue con

el gracioso mientras Partinuplés y Rosaura intercambian palabras de amor. No obstante, no

se establece entre ellos la acostumbrada parodia de los amores de la pareja principal —entre

otras cosas, porque el linaje de Aldora no lo permitiria—, sino que, con frecuencia, lo que
sucede es que la maga reprende a Gaulin por sus comentarios inapropiados hacia la

emperatriz.

En estas breves notas he pretendido resumir la reescritura por parte de Ana Caro del
libro de caballerias homénimo en su comedia E/ conde Partinuplés. Parte de las
modificaciones sefialadas responden a las caracteristicas del nuevo género literario, que exige
la supresion y condensacion de episodios, su reorganizacion en una secuencia temporalmente
lineal y la eliminacion de la voz narrativa. Asimismo, los personajes se adaptan para ajustarse
al dramatis personae propio de la comedia nueva: la emperatriz, convertida en primera dama,
pierde sus poderes magicos; a partir de una figura relativamente secundaria, surge el gracioso
Gaulin; y Aldora hace suyas parte de las funciones de la criada, al tiempo que actia como la
maga que, en gran medida, mueve los hilos de la comedia. A estas alteraciones, la dramaturga
afiade otras vinculadas a aquellos elementos que desea introducir o potenciar en su comedia:
como se ha observado, la reescritura incide en el protagonismo femenino e incorpora, entre
sus temas subyacentes, la complejidad de las relaciones establecidas entre las mujeres y el
poder. Asi pues, el conde Partinuplés, cuyo nombre contintia dando titulo a la obra —en
parte, como probable reclamo publicitario—, pierde protagonismo, iniciativa y buena parte
de sus cualidades heroicas, hasta el punto de, por momentos, convertirse en objeto de parodia.
Los episodios eliminados en la transmodalizacion son, precisamente, los dedicados a sus
aventuras y proezas bélicas en solitario. Por el contrario, los hechos que cuentan con la

participacion de la emperatriz se mantienen e incluso se ven aumentados por invenciones

1 Véase José Prades (1963).
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adicionales; entre ellas, la reticencia de Rosaura ante el matrimonio, la profecia funesta que
la provoca y el examen de pretendientes a imitacion del juicio de Paris. El desarrollo del
personaje de Lisbella y su llegada a Constantinopla al frente del ejército, también original de
Ana Caro, vienen a redundar en la primacia de la agencia femenina y la reflexion en torno a
la mujer gobernante que marcan el conjunto de la comedia, sin desmerecer por ello su

dimension humoristica.
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La traza de la lujuria del déspota en la obra dramadtica de Lope de Vega:

observaciones a las leyes naturales y positivas

JORGE FERREIRA BARROCAL
Universidad de Valladolid

La pugna entre las leyes naturales y las leyes positivas no es, de ninguna de las maneras,
privativa del teatro barroco. Esta dialéctica se ve reflejada en la literatura desde tiempos
inmemoriales, y una de las obras de la Antigiiedad que puede ilustrar adecuadamente el
conflicto —que también podriamos denominar, si se me permite, «deber versus moral»— es

Antigona de So6focles. Sirvanos su caso para contextualizar, de entrada, el dilema de marras.

Los sucesos de la pieza del tragediografo parten del argumento de Edipo Rey, en
donde el incesto de Yocasta y Edipo da lugar al nacimiento de Polinices, Etéocles, Antigona
e Ismene. Cuando Edipo es consciente de que es el asesino de su padre y de que habia yacido
con su madre, se arranca los ojos y abandona Tebas, lo que genera a la postre serios
problemas para la sucesion del gobierno de la polis. Las tragedias Los Siete contra Tebas de
Esquilo y Edipo en Colono de Sofocles dramatizan las dificultades del gobierno compartido
entre Polinices y Etéocles, quienes, a la manera de Praxedes Sagasta y Antonio Céanovas
(salvando, claro estd, las enormes distancias), habian establecido una suerte de turnos en el
mando. Sin embargo, el menor de los hermanos no respecta el pacto, y Polinices provoca una
guerra que pone fin a la vida de ambos. Es en ese entonces cuando arranca la historia que se
nos relata en Antigona, donde Creonte, hermano de Yocasta, gobierna la polis. El mandatario
consideraba que Polinices era el maximo responsable de la guerra fratricida, y por ello
prohibia inhumarlo con honores, castigando con pena de muerte a cualquiera que lo hiciera.
Antigona desatiende no obstante la proscripcion, enterrando los restos mortales de su
hermano, hasta en dos ocasiones. Unos guardias la descubren, y es encerrada en una caverna
alejada de Tebas. Tiresias trata de convencer a Creonte para que la libere, pero cuando el
prometido acude al lugar del presidio con la intencion de sacarla de alli, Antigona ya se ha
suicidado. Este hecho provoca la muerte concatenada de los personajes cercanos a la

protagonista.

53



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

En lo que atafie a la materia de mi interés, cabe destacar la conducta de Antigona, que
inhuma a su hermano a sabiendas de que tal acto habia sido tipificado como delito por
Creonte, encarnacion de la ley positiva. La mujer desobedece y da sepultura a un familiar,
siguiendo las premisas de las leyes naturales. Méndez Rocafort (2019) indica que el
desempefio de Creonte traslucia asimismo el modus operandi despético del tirano Pericles.
Nos recordaba la investigadora que en tiempos del mandatario los sofistas distinguian entre
una ley natural o ley de la physis, valida para cualquier tiempo, y el nomos o ley escrita
abierta a cambios que devenia de un pacto entre los subditos y el gobernante; esta ltima
preponderaba sobre la primera. En el siglo siguiente Platén reconsideraba la teorizacion de
los sofistas en el Protdgoras. El filosofo busca un equilibrio entre ambas leyes, aduce que el
nomos es efimero y temporal, y afiade también que es una violacion de la naturaleza, mas no
por ello menos respetable. El Estagirita diferencia en la Retorica una ley comun de una ley
particular. La segunda se forjaria a partir de los usos y las costumbres del pueblo, mientras
que, la primera, se asociaria a la justicia natural. Aristoteles ilustro la ley comun con el
ejemplo de Antigona. Con posterioridad, Ciceron propugnd hacer compatibles los dos tipos
de leyes a través de la promulgacion de una ley positiva que aglutinara los aspectos esenciales

de las leyes naturales.

A nadie se le escapa que los dramas del Siglo de Oro se inscriben en la sociedad del
Antiguo Régimen, en la que el rey era la autoridad maxima, y todos los vasallos estaban
obligados a rendir obediencia y pleitesia. En este contexto el monarca tenia, naturalmente,
via libre para satisfacer todos sus deseos sin tener que preocuparse de eventuales
consecuencias penales, pues la legislacion juridica estribaba en sus propios dictdmenes. A
ese respecto, el teatro del Siglo de Oro es un terreno de cultivo sumamente fértil que explota

los conflictos legales propiciados por las veleidades del tirano.

En las historias de los dramas barrocos subyacen unos planes compositivos que Oleza
(2001) ha denominado «trazas», partiendo de la definicion que da el Diccionario de
Autoridades: «La primera planta, o disefo, que propone, ¢ idea el artifice para la fabrica de
algun edificio, u otra obra». Acomodando el concepto —en esencia arquitectonico— a la
teoria dramadtica, el profesor hablaba de esquemas arquetipicos que se jalonaban sobre un

conflicto principal del que derivarian, a su vez, no pocos subconflictos. De entre las trazas
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detectadas por Oleza (2013) en la produccion teatral del Fénix de los Ingenios, la mas
relevante de cara a nuestros objetivos es la de la «lujuria del déspota». Oleza hablé por
primera vez de este conflicto al propdsito de La Estrella de Sevilla, drama escrito por Andrés
de Claramonte y Corroy. La traza de la lujuria del déspota la iniciaria Lope a partir de 1596,
y se presenta en una decena de sus piezas, que comparten la presencia de un déspota que
busca satisfacer sus apetitos sexuales con la mujer de un vasallo, ultrajando, por tanto y al
par, los derechos de la agredida y de terceros en discordia (el marido, familiares, amigos,
etc.). En ese primer trabajo se comparaban los conflictos de las obras mas representativas, y
el andlisis de pasajes paralelos se supeditaba a resaltar las afinidades con La Estrella de
Sevilla, cuyo «chasis» procederia del taller de Lope de Vega. El erudito sefalaba que la traza
de la lujuria del déspota llevaba implicita una dura critica contra las estructuras del poder
vigentes en la Edad Moderna. Oleza (2005) desarrolla la tesis afios después con el proposito
de refutar las tesis que hablaban de los escenarios aureos como lugares de legitimacion del

poder absoluto, plasmadas en observaciones como las de Maravall:

(en teatro) la venganza contra el rey, por ofensas que éste haya cometido contra el honor del
vasallo, no es legitima, porque siendo el honor un principio en defensa del orden social
establecido y uno de los valores que en éste se integran, la accion vindicativa o de resistencia
contra el rey vendria a ser un ataque contra el orden social mismo, en su punto de apoyo mas

fundamental, y por tanto mas grave que la ofensa por aquel cometida' (1972).

Al calor de las ideas expuestas en la Destreza de las armas (1571) de Jeronimo de
Carranza, Menéndez Pidal también hablaria de una justa subordinacién del subdito en
beneficio del bien comun. Sin embargo, Oleza disiente de las doctrinas inmovilistas, y lleva
a cabo un agudo escrutinio de las obras que presentan el conflicto, llegando a concluir que el
microgénero censura el abuso tirdnico en la administracion del poder, lo cual vendria a
demostrar El Rey por semejanza, una comedia de dudosa autenticidad del Fénix atribuida a
Grajales en el frontispicio de la copia manuscrita que se conserva. Oleza (2009a)
descomprimi6 luego la traza en una detallada clasificaciéon de diez funciones narrativas
siguiendo la Morfologia del cuento de Vladimir Propp. En relacion con el caso que nos ocupa,

aquella aportacion de Oleza traia unas lineas sustanciales:

1 Citado en Oleza, 2005, s. p.
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La traza es una estructura subyacente que tiene mucho que ver con las claves ideologicas de
una época. A mi me parece obvio que una traza como la de la lujuria del déspota remite a la
relacion entre el rey y sus vasallos en la teoria politica de la monarquia absoluta. Es alli, en
los tratados del dominico Francisco de Vitoria, de Hugo Grocio, de Jean Bodin, de los jesuitas
Mariana y Suarez, de Diego de Saavedra Fajardo, en los que se debate la sutil red de
dependencias entre la ley natural, la eterna y la humana o positiva, en los que se busca
laboriosa y esforzadamente la posibilidad de un ajuste entre el poder absoluto del monarca y
las exigencias de la ley humana, y en los que se plantea el derecho de resistencia contra el
tirano, o se indaga en la responsabilidad del rey ante una ley cuyo poder encarna él mismo
[...] Es alli, en esos tratados, donde debe buscarse a mi modo de ver la clave de esta traza, y

quiza de alguna otra, al menos alli es donde yo estoy buscandola (ibidem, p. 347).

La declaracion de intenciones que se colige de las lineas del final acab¢d fructificando
en Oleza (2009b), donde se analiza la quaestio no tanto desde el contenido de las obras de los
autores referidos, como desde la metodologia reflexiva discursiva que empleaban, propia de la
teologia moral. En esta linea, el profesor cotejaba los diferentes conflictos del microgénero con
los casos y contracasos de los Ensayos de Montaigne, si bien antes dedicaba unas paginas a la

satira que hace Pascal en sus Provinciales de los tratados casuisticos de los jesuitas.

Nuestro trabajo pretende recoger, muy modestamente, el testigo de las indagaciones
de Oleza, prestando atencion a las obras capitales de algunos de los intelectuales que ¢l
mismo citaba. En las proximas paginas ofreceré unos escolios a los debates de tipo legal
consustanciales a la traza de la lujuria del déspota, y ello lo haré¢ a partir de los postulados
elementales de tres tratados bien conocidos: Los seis libros de la Republica (1576) de Bodin,
De rege et regis institutione (1599) de Juan de Mariana y De legibus ac Deo legislatore
(1612) de Francisco Suarez. Habida cuenta de la extension de estas obras y del para nada
escaso numero de piezas en las que se presenta la traza de Lope, he decidido seleccionar una
pequefia floresta integrada por La condesa Matilde (ca. 1599-1603), El marqués de Mantua
(ibidem), El lacayo fingido (ibidem)y La nifia de Plata (ca. 1607-1612)2.

La condesa Matilde es un drama palatino en que la condesa de Belflor, prometida de

Gesualdo, es acosada por el delfin Enrique, hijo del rey Luis de Francia. La lujuria del tirano

2 Para las hipotesis sobre las fechas de composicion, véase Morley y Bruerton (1968, pp. 592, 250, 82 y 368,
respectivamente).
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entra en juego en las bocanadas de la segunda jornada, cuando tiene lugar el convite —
celebrado en las inmediaciones del castillo— donde Enrique corteja a la dama delante del
marido, sin importarle un bledo la condicion de vasallo, ni mucho menos el lazo de sangre
(no olvidemos que ambos eran Borbones). Antes de cenar el heredero al trono se habia
quedado a solas con la condesa y la corteja de muy diferentes formas. En un aparte el rey nos
declara abiertamente lo que le sucede:

Aparte. [Borbon, este negocio va perdido.

No quieras mas de que me esfuerzo y bajo

los ojos a la tierra, como César,

cuando a Cleopatra visité en Egipto,

y me los arrebata y vuelve al cielo

de los suyos, de suerte, que me tiembla

la sangre en cuantas venas tengo] (vv. 1867-1873).

Después arriba el conde, cuya presencia no supone una traba para el galanteo del

futuro monarca, que llega a dirigirse a Matilde incluso en estos términos en presencia del
esposo: «Senora, muchos dias han pasado / que deseaba ver vuestra hermosura» (vv. 1929-

1930). Este es solo uno de los multiples indicios impudicos que denotan la locura de amor

que sufre Enrique. El lacayo, al tanto de la situacion, advierte a su amo del peligro:

DIONiS Aparte. [{Conde!
CONDE (Qué quieres?
DIONIS Oye, por tu vida;
este negocio esta ya declarado.
Yo he visto al Rey perdido, y por sin duda
tengo que por gozar de la Condesa
te han de matar.
CONDE (Qué dices, primo?
DIONiS Digo
que esta el Rey tan turbado, que no hay ciego
que no vea que el Rey tu esposa adora...] (vv. 1935-1941).

La actitud desleal de Enrique para nada corresponde a las virtudes de un monarca
justo y recto. Se acercaria mucho mas en rigor al primer perfil del tirano que esboza Juan de
Mariana en el capitulo V del Libro I del De rege et regis después de haber presentado una

taxonomia de los diferentes tipos de gobierno:

La tirania, que es la ultima y peor forma de gobierno, es también antitética de la monarquia,
y ejerce sobre los subditos un poder riguroso. Muchas veces el tirano arrebata el poder
mediante la fuerza, pero, aun partiendo de origen legitimo, degenera en todo género de vicios,

principalmente en la codicia, la crueldad y la avaricia [...] el tirano [...] hace consistir su
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mayor poder en la libertad para entregarse sin freno a sus pasiones, no cree indecorosa
ninguna maldad, comete todo género de crimenes, destruye la hacienda de los poderosos,
viola la castidad, mata a los buenos y no hay una accion vil que no cometa a lo largo de su
vida [...] el tirano [...] es medroso, amigo de aterrorizar con el aparato de su fuerza y de su

fortuna, con la dura severidad de las costumbres y con la inhumanidad de sus juicios (p. 61).

La estampa de Mariana casa netamente bien con las acciones del déspota ficcional, quien
nos mostrard su faz mas nauseabunda en el que sea, acaso, el acto mas vil y despiadado de la
pieza. Me refiero al momento en el cual Enrique se hace pasar por su primo en la alcoba de la

mujer. Leamos con atencion las palabras que pronuncia Matilde, una vez identifica al delfin:

Procurenme oir.

En las casas de los nobles
nadie con engafios entra,

y mas los reyes, que el rey
hace llana su defensa.

El que ese nombre ha tomado
en otra parte lo sea,

que el Rey, mi sefior, yo sé
que ahora queda en la guerra.
Ni él dijera que era el Conde,
sino el Rey, cuando el Rey fuera,
porque era entrar en mi casa
entrar en su misma tierra [...]
iMirad como puede ser

que a engafiar mujeres venga
quien va a ganar a Bayona
contra la soberbia inglesa!
Va a su lado mi marido,

que el mio gozar pudiera,
blanca cama y mis regalos,
que por su deuda fue deuda.
.Y habia de darle en pago
esa deshonra y afrenta,

y mas siendo de su sangre?
Dios me guarde que tal crea (vv. 2228-2260).

Sin embargo, y, como bien sabemos, ahi no queda la cosa. Gesualdo se sacrifica en
la batalla de Bayona para proteger a su sefior y termina muriendo. Al dia siguiente, durante
el entierro del caballero, Enrique aprovecha para comunicarle a Matilde, engalanada de luto,
que sigue manteniendo sus intenciones de vivir con ella. A este respecto, no resultarian
triviales las palabras que dedica Mariana a una tendencia de los tiranos, que consistiria en
procurar el mal de los hombres buenos, tal y como hace Enrique —aunque sea

indirectamente— con el valeroso subdito:
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pretenden derribar a todos, y especialmente a los hombres més honrados y ricos, contra los
que acometen especialmente porque consideran mas sospechosos a los buenos que a los
malos y la virtud aparece como mucho mas peligrosa a los que carecen de ella. Y asi como
los médicos tratan de expulsar los malos humores del cuerpo con jugos saludables, ellos se
esfuerzan por expulsar de la repablica a los mejores. Caiga lo que esta mas alto en el reino,
dicen los tiranos. Y para satisfacer este propdsito, bien los atacan directamente o bien apelan

a calumnias y secretas acusaciones (De rege et regis institutione, p. 67).

En el drama que analizo, el vastago del rey Luis quebranta a plena conciencia la ley
natural, o, lo que es lo mismo, el uso natural de la razon. Esto decia el jesuita Francisco

Sudrez al propdsito de una de las dos vertientes interpretativas de la ley natural:

Dijeron, pues, algunos que esta ley no es otra cosa que la misma naturaleza racional como
tal. Mas esto puede afirmarse en diferentes sentidos, y por eso es menester advertir, que la
naturaleza racional puede considerarse doblemente [...] la cual doble consideracion insinu6
Santo Tomas [...] distinguiendo varias inclinaciones naturales de la naturaleza humana,
segun las cuales, la razon dicta de aquellas cosas que son buenas o malas en tal naturaleza,
para deducir de aqui los preceptos de la ley natural. Doble, pues, puede ser el sentido de la
sentencia que afirma, que la ley natural es la misma naturaleza racional [...] se entiende de
la misma naturaleza por razén del juicio de la razéon que estd en ella connaturalmente y

respecto de ella tiene razon de ley (De legibus ac Deo legislatore, 11, pp. 54-55).

En contraste con el soberano, que actia exclusivamente conforme a las pulsiones de
la libido, y, por ende, al margen de la «naturaleza racional», Gesualdo se caracteriza por su
buen obrar, hasta el punto de dar la vida por Enrique. Previamente, se le habia brindado la

posibilidad de acabar con el agresor, pero se mantiene fiel:

DIONIS créeme y dale en esa copa...

CONDE ({Como?
DIONIS La contrayerba de tu honra y muerte.
CONDE Yo tengo buena mujer,

cuando el Rey intente tal;

yo tengo sangre leal

donde la debo tener.

Esta que mi pecho cria,

hara, como estando en mi,

que esa, que ha faltado en ti,

no pienso que es sangre mia.

Retirate y no me hables (vv. 1942-1952).
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Esta forma de operar entrafia necesariamente honestidad, y su proceder cumple con
las premisas que Suéarez estimaba indispensables para la consecucion de los actos morales

buenos:

se han de distinguir tres condiciones requeridas en el acto moral para que sea bueno, las
cuales comprendié Aristoteles en dos [...] Es la primera, que el acto se haga con suficiente
conocimiento; la segunda, que se haga libre y espontaneamente; la tercera, que no sélo sea
de cosa honesta, sino también con todas las circunstancias requeridas para la honestidad del
acto. Otra afiade Aristételes, que pone en tercer lugar y para nosotros puede ser la cuarta, a
saber, que el acto se haga firmemente, con prontitud y con deleite, es decir, que proceda de

habito. (De legibus ac Deo legislatore, 11, pp. 130-131).

El lacayo fingido es una comedia que se sumerge, como en el caso anterior, en el
universo palatino. De nuevo el déspota es el rey de Francia, quien manda prender fuego a la
casa del marqués Arnesto para raptar a Rosarda. Leonardo ejecuta el maléfico plan el dia
antes de la celebracion de las nupcias de Rosarda con el duque Rosimundo. El incendiario le

explica a la dama el porqué de su accion:

LEONARDO Porque el rey,
que en tus amores prosigue
y sin ley su gusto sigue,
porque un rey puede sin ley,
viendo que te desposabas
con Rosimundo mafiana
y que su esperanza vana
desposandote dejabas,
me mandod que echase el fuego,
y a rio vuelto me arrojase
y en su poder te entregase,
y hube de obedecer luego (vv. 81-92).

Esté bien claro que la causa que mueve a Leonardo es el deseo del monarca, que «sin
ley su gusto sigue, /porque un rey puede sin ley». Sudrez se pregunta extendidamente en un
apartado de su obra sobre la necesidad de la aceptacion del pueblo para la constitucion de la
ley civil y su fuerza de obligar (De legibus Ac deo legislatore, pp. 258-270). Al principio del
capitulo esgrimia el exegeta, al tenor de la opiniéon de mayor aceptacion entre los juristas,
que la ley civil debe ser aceptada por el pueblo para que «tenga estado» (ibidem, p. 259).
Luego rebatia el aserto con un argumento contrario, que sigue asi: «la ley suficientemente

promulgada y propuesta por el que tiene autoridad obliga a su observancia; luego también a
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su aceptacion; luego no es posible que la aceptacion sea condicidon necesaria para la
obligacion de la ley» (ibidem, pp. 262-263). Al calor de esta observacion, podemos barruntar
que poco importa la mayor o menor conformidad de Leonardo para con la decision regia,
dado que se le exige cumplir las 6rdenes por ley. A fin de cuentas, no tendria més opcidén que
«obedecer luego». La ecuacion «Rey = ley» se expone nitidamente, verbigracia, en este
parlamento de la comedia: «REY ~ Ningun respeto ha de haber / donde hubiere gusto mio.
/ Tirad con ella de ahi / y donde mandé aguardad (vv. 115-118)». De igual modo, no podemos
perder de vista el pleito entre el duque y el marqués, por el que se acusan formalmente del
rapto de Rosarda. Como no podia ser de otra manera, el juez que arbitra el litigio es el propio
déspota. No solo es la ley hecha carne, sino que también tiene potestad para administrar
justicia:

REY Estando en litispendencia
el negocio como esta,
solo la probanza da
en pro o contra la sentencia.
Y los que tienen coronas
y un pleito han de decidir,
no se tienen de regir
por aficion de personas.
El duque alega una cosa,
y el marqués lo mismo alega,
y competencia tan ciega
requiera prueba forzosa.
La relacion habéis hecho,
visto el caso se os da a prueba:
veamos quién mejor prueba,
que ese tendra mas derecho.
Y con esto, vamonos,
seflora, hacia nuestro cuarto (vv. 1326-1343).

Bodino estudia esta cuestion, y aduce que el rey debe ser el encargado de dispensar

justicia. A sus 0jos es una premisa basica para asegurar la estabilidad del gobierno:

Para la conservacion de las republicas es muy importante que quienes ostentan la soberania
administren por si mismos la justicia, puesto que la unién y amistad entre principes y subditos
se nutre y conserva por la comunicacién entre unos y otros, en tanto que se debilita y
desaparece cuando los principes hacen todo por medio de oficiales. En tal caso, los stibditos
se sienten desdefiados y menospreciados, 1o que les parece mas grave que una injusticia
cometida por el principe, porque la contumelia es mas intolerable que la injuria simple. Por
el contrario, cuando los subditos ven que el principe comparece ante ellos para hacerles

justicia, aunque no consigan lo que pretenden, quedan satisfechos en parte, porque, al menos,
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dicen, el rey ha visto su demanda, ha oido su pleito y se ha molestado en juzgarlo (Los seis

libros de la Republica, IV, p. 154).

El marqués de Mantua es un drama caballeresco que se ambienta en el tiempo
histérico de Carlomagno. Carloto (delfin) quiere apoderarse de Sevilla, comprometida con el
caballero Valdovinos (nihil novum sub sole en la traza de la lujuria del déspota). El
mayorazgo llegara hasta las ultimas consecuencias, pues intenta violar a Sevilla (jornada I)
y mata a Valdovinos cerca del rio Po (jornada II). La tragica noticia llega a Carlomagno, que,
sin dudarlo tan solo un segundo, abre un proceso contra su hijo con el fin de dar una leccion
ejemplarizante a las futuras generaciones. Hace rodar la cabeza del vastago en una plaza, y
casa a Rodulfo —hermano de Carloto— con Sevilla, convirtiéndose este en heredero. En el
grueso de la pieza aparecen enjundiosas interlocuciones que versan sobre el poder que tiene
el rey para dar leyes, y si este debe o no respetarlas. Trascendental es, a mi entender, la

conversacion que mantienen Carloto y Rodulfo:

CARLOTO (Quién soy?

RODULFO Principe de Francia.

CARLOTO (Hasta el rey hay gran distancia?

RODULFO Poca, que todo es ser rey.

CARLOTO (No puede un rey hacer ley?

RODULFO Puede del reino a su instancia.

CARLOTO Hago ley que esta sea mia.

RODULFO Esa no es ley, aunque es gusto,
sino injusta tirania.

CARLOTO (Qué es ser rey?

RODULFO Es rey ser justo.

CARLOTO Justo, Rodulfo, seria;

que al rey es mucha justicia
darle aquello que codicia.

RODULFO Cuando codicia lo injusto
no es justicia hacerlo justo,
sino pecado y malicia.

CARLOTO (Pecado?

RODULFO Pecado digo.

CARLOTO iQué tedlogo revuelvo!
(Confiésome yo contigo?

RODULFO Pues por eso no te absuelvo.

CARLOTO No haces oficio de amigo.

(Para quién es lo mejor
de un reino?

RODULFO Para el sefior.
CARLOTO Luego ;no es gran maravilla
que sea del rey, Sevilla?
RODULF No es del reino.
CARLOTO Es en rigor (vv. 186-210).
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El problema de fondo de este pasaje entronca con el tema que aborda Juan de Mariana en el
capitulo IX del libro I del De rege et regis institutione, que lleva por titulo «El principe no
esta dispensado de guardar las leyes». Las respuestas de Rodulfo coinciden a mi juicio con

lo que apunta el talaverano:

Sepa el principe que las sacrosantas leyes en que descansa el bienestar publico seran soélo
estables si las sanciona ¢l mismo con su ejemplo. Debe establecer como norma de su vida no
consentir nunca que ni €l ni otro puedan mas que las leyes. En las leyes esta contenido lo que
es licito y justo, y el que las viola se aparta de la justicia y la rectitud, cosa que a nadie esta
permitida, y mucho menos al rey, cuya mision es administrar justicia y castigar el crimen,
cuidados en los que debe tener siempre puestos su entendimiento y sus preocupaciones (De

rege et regis institutione, I, p. 107).

Mariana afirma que nadie esta por encima de ley. Bodino se inclina hacia una postura
divergente: «;Esta sujeto el principe a las leyes del pais que ha jurado guardar? [...] Si el
principe jura ante si mismo la observancia de sus propias leyes, no queda obligado ni a estas
ni al juramento hecho a si mismo» (Los seis libros de la Republica, 1, p. 53). Los actos de
Carloto distan mucho de las virtudes del buen gobernador que desglosa Mariana: «todos los
hechos del principe deben encaminarse a alimentar la benevolencia de sus subditos y a
procurar a estos mismos la mayor felicidad posible» (Los seis libros de la Republica, 1, p.
66). El déspota, ya se ha visto, hace justo lo contrario. Traigamos a la memoria una muestra

representativa de su inhumanidad:

CARLOTO Ahora bien, dame en paz un beso.

SEVILLA ,Un beso?
CARLOTO Esta es la paz de Francia.

SEVILLA Esta trocada.
CARLOTO Tomarela forzada.

SEVILLA (Paz forzada?
CARLOTO Si, que puedo y soy rey.

SEVILLA (Estas sin seso?
CARLOT (Qué haras en darme paz?

SEVILLA Un grande exceso.
CARLOTO (No te merezco yo?

SEVILLA iYa estoy casada!
CARLOTO jHarete yo matar!

SEVILLA Morir me agrada.
CARLOTO (Eres Lucrecia tu?

SEVILLA Serelo en eso.
CARLOTO (Quién te puede librar?

SEVILLA Dios poderoso.
CARLOTO (No te duele mi amor?
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SEVILLA iSon desatinos!

CARLOTO (Qué obliga a tu rigor?

SEVILLA Mi honor me esfuerza.
CARLOTO (Quién estorba mi bien?

SEVILLA Dios y mi esposo.

CARLOTO iForzarete!

SEVILLA iDon Alda! jBaldovinos!
CARLOTO iBérbara, calla!

SEVILLA iEl Principe me fuerza! (vv. 591-604).

El ultimo texto que voy a comentar es el de La nifia de plata, en que Enrique, hermano
del rey don Pedro, se enamora de Dorotea, cuyo epiteto da nombre a la comedia urbana. La
protagonista es una hidalga que no puede casarse con Félix —hijo del caballero
Veinticuatro— por no tener una buena dote. En la pieza aparece otra vez un déspota
corrompido por su lujuria, pero creo que, en esta ocasion, se pone el acento en los atributos
del buen gobernador. Hay una escena, significativa desde tal perspectiva, en la que Enrique
entra en el aposento de Dorotea y la persigue. La «nifia de platay le pide al infante que se
detenga y que la escuche. Enrique accede, y, después de haber prestado atencion a los
argumentos de Dorotea, advierte que su amor no era correspondido. Reflexiona sobre los
errores cometidos, y resuelve dotar a la joven para que se pueda casar con don Félix, a quien

realmente amaba. Asi sella las nupcias con el Veinticuatro:

DON ENRIQUE Daré veinte mil ducados
de dote a aquesta doncella,
aunque en las virtudes della
van mas de cien mil guardados.
Sin éstos, le daré cuatro
para joyas a Teodora,
que es pobre en extremo agora;
y para vos, Veinticuatro,
me da mi hermano el Maestre
un habito de Santiago.
Con esto mi deuda pago (vv. 3010-3020).

Otro aspecto resefiable de esta comedia nos encamina al peliagudo tema del
envenenamiento del tirano, escabroso asunto que también aparecia en La condesa Matilde
(recuérdese la «contrayerba» del v. 1943). Dorotea podria sugerirlo en los siguientes versos,

en los que se narra la visita del rey Pedro a la casa de la joven:

DOROTEA Lo poco que se contrata
no da para mas valor;
que en esta casa, sefior,
sola yo soy la de plata.

REY Brindara con vos a Enrique,
a ser vuestra boca taza.
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MAESTRE Bien se pudiera dar traza
como a la boca se aplique.
DOROTEA La traza, sefior, condeno,

porque taza de mujer
sin su gusto, suele ser
sospechosa de veneno.

REY iBien dicho, por vida mia!
Doyle esta cadena, y doro
aquella plata con oro.

MAESTRE jQué ingenio!

DON ENRIQUE iQué bizarria! (vv. 995-1010).

Juan de Mariana inspecciona la licitud de envenenar al déspota en el capitulo VII del
libro I del De rege et regis. El autor del Tratado y discurso de la moneda de vellon cree que
es un modo de acabar con la vida del tirano impropio de nuestra tradicion, bastante familiar,
en contrapartida, en la cultura atica o romana. Mariana concluye que no se deberia de dar
muerte al tirano, a lo menos, de esa manera. Cabria sin embargo una pequefia posibilidad,

condicionada a la forma de administrar la sustancia:

Mi dictamen es que ni deben administrarse toxicos al enemigo ni envenenar el agua o el
alimento para dafiarlo. Es, sin embargo, discutible si se le puede administrar el veneno de tal
forma que no lo tome por su propia mano y no lo lleve por si mismo a la médula de sus
huesos, sino que se arbitre un medio exterior que eluda su participacion, como seria, por
ejemplo, empapar con veneno una silla o cualquier prenda de ropa con un veneno tan eficaz

que baste este procedimiento para darle la muerte (De rege et regis institutione, 1, p. 90).

CONCLUSION

La traza de la lujuria del déspota funciona como un catalizador dramatico capaz de generar
multiples conflictos. Aparte de sus potencias para urdir el enredo, esta traza de la poesia
dramatica del Fénix plantea interesantes problemas en torno a las leyes naturales y positivas,
que se concretan en el discurrir de las relaciones del rey para con los vasallos. El buen o el
mal gobierno de los monarcas depende estrictamente de su observancia a la legislacion, y, en
los textos que he ojeado, los déspotas hacen todo lo posible para ver cumplidas sus
apetencias, aunque puede haber lugar, efectivamente, para la rectificacién, como en el caso
del infante Enrique de La nifia de plata. La sujecion del monarca a las leyes, la identificacion

de la ley natural con el buen uso de la razén, la tendencia del tirano a perjudicar a los buenos
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vasallos, la administracion regia de la justicia o la licitud de envenenar al mal rey, son algunos

de los asuntos que encierran las piezas escrutadas.

Hubiera sido soberanamente ingenuo por mi parte querer ver en los tratados del
Bodino, Mariana o Suérez las fuentes o hipotextos de las obras dramadticas lopescas. El corral
de comedias era un espacio dedicado por entero al espectaculo, y en el que, ciertamente,
podian inocularse segiin que pensamientos o doctrinas, pero siempre en pequefias dosis que
jamas eclipsaban el aparato ludico o tragico de la obra en cuestion. Ahora bien, esto no
excluye lo que defiendo, y es que el gran problema de fondo de la traza de la lujuria del
déspota radica en las fricciones entre las leyes de la comunidad y la ley no escrita, a lo que
apuntan los textos escoliados de este trabajo, que quiza se vea enriquecido o puntualizado
(quién sabe si también enmendado) en una futurible contribucioén que debiera ser mas amplia

y ambiciosa, a modo de adenda. Por el momento, vale.
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José Ferndandez Guerra y su refundicion de El valiente justiciero

o El ricohombre de Alcala de Agustin Moreto

CARMEN SANTANA BUSTAMANTE
Universidad de Castilla-La Mancha

El teatro del Siglo de Oro espafiol pervivid en los siglos posteriores, especialmente el XVIIl 'y
XIX, aunque se consideraba conveniente refundir las obras originales, es decir, adaptarlas a
los valores y estética de la dramaturgia de la época. En este contexto, encontramos una
inmensa cantidad de refundiciones de comedias aureas; muchas todavia no se han estudiado
o no con la suficiente atencion que requiere tal tarea. Entre ellas, hay una de E/ valiente
Jjusticiero o El ricohombre de Alcala (1657) de Agustin Moreto realizada por José Fernandez
Guerra (s.a)'. Por ello, en el presente trabajo presentamos un estudio comparativo entre la
obra original y la refundicion, atendiendo a sus elementos constitutivos, es decir, estructura,
personajes, espacio, tiempo, estilo y métrica e intentaremos explicar las posibles causas de
los cambios realizados, asi como sus efectos, ya que suelen buscar el acercamiento de la

comedia al publico decimononico, diferente al del siglo XVII.

José Fernandez Guerra (1791-1846) fue un destacado abogado y literato del siglo XIX,
que refundid hasta nueve comedias del Siglo de Oro, aunque ninguna se ha estudiado aun,
excepto la de La dama duende (Vellon Lahoz, 1990) y la de Yo por vos y vos por otro, una
comedia moretiana que ¢l refunde con el titulo de Ir contra el viento (Santana Bustamante,
2022c). La del Valiente justiciero... se conserva en un unico manuscrito autoégrafo, sin fecha,
en la Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona (Simén, 1979: 202). Esta refundicién
es mencionada por su hijo, Luis Fernandez-Guerra y Orbe, de la que comenta lo siguiente en
su edicion de las obras moretianas para la Biblioteca de Autores Espafioles: «También mi
padre, el licenciado José Fernandez Guerra, hizo el mismo trabajo [refundir la comedia] con
sumo primor, elegancia y acierto» (Fernandez-Guerra y Orbe: 1856: XL1V). Cabe mencionar

que, gracias a esta informacion, podemos datar la refundicién después de 1811, afio en que

I Existen también otras dos refundiciones de la obra: una de Dionisio Solis (1811) y otra de Calisto Boldun y
Conde (1872), ambas estudiadas por Santana Bustamante (2022a; 2022b).
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se estrend la de Solis, y antes de 1872, cuando Boldun publica la suya, ya que Fernandez

Guerra fallecio en 1846.

En cuanto a la comedia original de Moreto?, fue publicada por primera vez en la Parte
nona de comedias escogidas de los mejores ingenios de Esparia (Madrid, 1657) y tenemos
varias ediciones de ella: la de Ochoa en su Tesoro del teatro espariol (1838), la realizada por
Luis Ferndndez-Guerra y Orbe para la BAE (1856) y la de Francisco José Orellana en el tomo
1 de Teatro selecto, antiguo y moderno, nacional y extranjero... (1867). Luego hay tres
ediciones modernas: la primera, ofrecida por Claude Britt en su tesis doctoral inédita (1966);
la segunda, de Frank Casa, con un interesante prologo sobre la obra, la publicO Anaya en
1971; la mas reciente y completa es la edicion critica de Alfredo Hermenegildo (2013) para

el Grupo Proteo y que seguiremos como referencia para nuestro trabajo.

LLAS REFUNDICIONES EN LOS SIGLOS XVIII Y XIX

Como deciamos, el teatro barroco despertdé un enorme interés en los siglos posteriores,
especialmente el XVIIl y XIX, aunque se cred un gran debate en torno a ¢l a raiz de la Poética
de Luzan de 1737 que dividi6 a los criticos en dos grupos: por un lado, los defensores de la
dramaturgia aurisecular y, por otro, quienes la criticaban, fundamentalmente por su la falta
de didactismo y decoro, las tramas inverosimiles, la falta de la unidad de accién, tiempo y
espacio, la mezcla de géneros teatrales y personajes de distinta posicion social o el estilo
ampuloso. En definitiva, se juzgaba que no respetaba los patrones del teatro neoclédsicos que
se impuso desde el siglo XvIil y se prolongd hasta la primera mitad del XiX. Por ello, es
necesario refundir las piezas dureas y depurar todos estos defectos antes de llevarlas a escena,
de forma que al concepto de refundicion también se vincula la idea de mejorar la pieza
original y enriquecerla con los preceptos modernos e ilustrados que la dotarian de una mayor

proyeccion ideologica y cultural (Alvarez Barrientos, 2000: 9-11).

2 Para profundizar en el autor, véanse los detallados trabajos de Lobato (2003, 2009 y 2010).
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Entre los muchos refundidores de esta época destacan Sebastian y Latre?, Trigueros?,
Enciso Castrillon, Rodriguez de Arellano y, especialmente, Dionisio Solis, cuyas
refundiciones se representaron con asiduidad, sobre todo durante las tres primeras décadas
del siglo XIX, franja clave para la practica de refundir. De hecho, entre 1820 y 1833 las obras
barrocas refundidas alcanzaron un total de 1166, como recoge Gies (1990: 113-114). En este
rico panorama aparecen estas tres refundiciones de EI valiente justiciero..., una cifra
significativa, ya que es muy extrafio encontrar mas de una refundicion de una misma obra.
Sabemos que Moreto fue un autor exitoso en los siglos venideros; por ejemplo, fue el cuarto
dramaturgo barroco mas refundido en las primeras décadas del siglo XiX, con hasta 82
refundiciones de sus comedias (Gies, 1990: 114), un dato importante, teniendo en cuenta que
el corpus moretiano no es tan extenso como el de Lope de Vega o Calderdn. Si a esto unimos
que la comedia plantea una historia interesante con el rey don Pedro I de Castilla como
protagonista, cuya figura ha despertado interés durante siglos y que aborda un trasunto
politico como es el enfrentamiento entre un monarca y un vasallo, Fernandez Guerra tendria
motivos de sobra para recuperar la historia, en el convulso contexto politico decimononico.
Concretamente, se representd hasta en 135 ocasiones a lo largo del siglo Xix (Santana y
Gomez, 2022a), gozando de gran fortuna escénica, al igual que De fuera vendra..., que contd

con 209 puestas en escena (Santana y Gomez, 2022b).

No obstante, a pesar de este furor refundidor, la practica de refundir no se reconocio
oficialmente hasta principios del siglo XiX, cuando aparece en el Reglamento general para
la direccion y reforma de teatros (1807) la primera definicion, por la cual entendemos
aquellas obras «en que el refundidor, valiéndose del argumento y muchas escenas y versos
del original, varia el plan de la fabula, y pone nuevos incidentes y escenas de invencion propia
suya» (Cotarelo y Mori, 1904: 701). Por tanto, se puede considerar que la refundicion ya era

un género plenamente aceptado por el ptblico, ademas de lucrativo para los autores.

3 Sebastian y Latre es considerado el primer refundidor propiamente dicho, con sus refundiciones de Progne
v Filomena de Rojas Zorrilla y El parecido en la corte de Moreto publicadas en 1772 (Menéndez Pelayo,
1974: 1291). El parecido en la corte también fue refundido en el siglo XVIil por Pasqual Rodriguez de
Arellano, siendo estudiadas ambas versiones por Gomez Sanchez-Ferrer (2017).

4 Candido Maria Trigueros contribuira al asentamiento de las bases refundidoras con sus cinco refundiciones
de piezas lopescas y, sobre todo, al nacimiento de una lucrativa «industria refundidora» (Gies, 1990: 112).
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Como comentamos antes, la mayoria de las refundiciones tienden a seguir las
preceptivas neoclésicas, realizando cambios sobre tres aspectos fundamentalmente: la
estructura, el estilo y la moral (Caldera, 1983: 57-81). En cuanto a la estructura, se priorizaba
la unidad de accién, la homogeneidad de la obra, suprimiéndose secuencias, personajes o
intervenciones prescindibles para el correcto desarrollo de la historia. Ademas, en ocasiones
se dividian las piezas en cinco actos, como las obras clasicas, ya que se consideraba una
mejor organizacion. También se intenta respetar la unidad espacial y temporal, es decir, que
la trama ocurra en un Uinico espacio o en lugares adyacentes, como el interior y el exterior de
una misma casa, y en 24 horas. Si bien estas pautas no siempre se seguian, si se intentan

mantener o, al menos, que el tratamiento sea lo mas verosimil y armonioso posible.

El estilo era uno de los aspectos sobre los que mas trabajaban los refundidores,
depurando o suprimiendo, en muchas ocasiones, el excesivo retoricismo, la oscuridad,
artificiosidad y ambigiliedad del Barroco, en favor de la naturalidad y claridad expresivas,
puesto que, para ese momento, se prioriza la finalidad comunicativa del lenguaje sobre la
estética y ornamental que era mas relevante en el siglo XviI (Alvarez Barrientos, 2000: 14). A
ello contribuye la preferencia por el romance y la redondilla, més préximos a los grupos fonicos

de la lengua oral, es decir, cercanos a la fluidez y naturalidad de la prosa tan del gusto ilustrado.

La moral también es muy importante, buscando el decoro de los personajes, esto es,
que actuen y hablen de acuerdo con su posicidn social, ademas, se evitan escenas o palabras
subidas de tono, demasiado violentas... en definitiva, en contra de la norma del buen gusto.
Por ello, el personaje peor considerado de las comedias dureas era el gracioso, debido a su
caracter tan desenfadado, sus chistes obscenos e impertinentes que rompian la fluidez de la
accion. La solucion de los refundidores suele ser modificar su caracter puliendo esos defectos

y que se integre mejor en la trama.

ESTUDIO DE LAS OBRAS

Elvaliente justiciero... plantea el conflicto entre el rey Pedro I de Castilla y uno de sus nobles,

el arrogante y déspota ricohombre de Alcala, Tello Garcia®. Este mantuvo una relacién con

5 Elargumento de la obra parece ser una refundicion de otra anterior, El rey don Pedro en Madrid y el Infanzon
de Illescas, de autoria dudosa (se atribuye a Lope, Calderon o Claramonte, entre otros). Es mas, algunos
criticos incluso la consideran un plagio, practica de la que ha sido acusado en repetidas ocasiones Moreto.
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la hidalga Leonor de Guevara a la que prometidé matrimonio, pero no cumple su palabra y la
abandona, con la deshora que conlleva. Ademas, el noble le roba la mujer, Maria, a uno de

sus vasallos, Rodrigo, el mismo dia de su boda, cegado por la pasion que dice sentir por ella.

El rey, que va persiguiendo a uno de sus hermanastros, Enrique de Trastamara, al que
estd enfrentado, cae del caballo justo en el lugar donde han raptado a Maria. Alli se encuentra
con Rodrigo y Leonor, quienes, sin saber que es el rey, le informaran de todos los atropellos
de Tello, ademas de contarle que no respeta las voluntades regias y es un auténtico tirano.
Tras saber de la existencia de este déspota en su territorio, decide visitarlo a su casa para
conocerlo personalmente y extraer sus propias conclusiones. Una vez alli, haciéndose pasar
por un simple caballero de paso, descubre de primera mano la arrogancia, insensibilidad,
soberbia y poca consideracion que le tiene Tello, acompafiado por Maria, a la que retiene
contra su voluntad. El comportamiento del noble estara a punto de desatar la colera de Pedro,

aunque decide contenerse y marcharse para castigarlo debidamente mas adelante.

La segunda jornada cambia de escenario, pues ahora la trama se sitia en el palacio
real de Madrid, donde el monarca ejerce las funciones propias de un soberano. Por ejemplo,
interviene para ejercer justicia a un soldado y un contador, concediéndole a cada uno lo que
merece en funcion de su situacion. También atiende a Rodrigo y Leonor, a quienes promete
justicia. Cuando llega Tello, convocado por el rey, este le recrimina todos y cada uno de sus
delitos y defectos, terminando por darle unas cabezadas contra un poste a modo de

humillacién.

A continuacion, Rodrigo se encuentra con Tello y protagonizan una disputa,
ordenando Pedro su encarcelamiento, ademas de condenar al noble a muerte. Ante esta
decision, Maria y Leonor acuden a pedirle clemencia para sus amados, aunque no la
consiguen. Después de conocer su sentencia, Tello reniega del rey, en concreto de su valia
como hombre en el campo de batalla, pues no ha sido capaz de enfrentarse a €l con las armas.
Tal cuestionamiento de su bizarria llevard a Pedro a liberarlo para batirse a duelo con ¢l y

vencerlo, aunque sin que sepa su identidad, recurriendo para ello a la oscuridad de la noche

En cualquier caso, al no ser determinante para nuestro trabajo, remitimos al profundo y mas reciente estudio
de Bingham Kirby (2003) y al que ofrecen en el prologo de sus ediciones Casa (1971) y Hermenegildo
(2013).
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y al embozado. Asi logra ganar la lucha y el noble cae rendido a sus pies, literal y moralmente,
pues reconoce su valentia y le rinde pleitesia. Sin embargo, el soberano no puede conmutarle
la pena, ya que demostraria poca autoridad y perjudicaria su imagen, de forma que le concede

la libertad a cambio de que no regrese nunca mas a Castilla, condicion aceptada por Tello.

Al final de la obra llega Enrique, quien, a pesar de tener buenas intenciones,
despertara tal desconfianza en el rey que esta a punto de matarlo, sugestionado también por
la reciente aparicion de un clérigo al que asesin6 hace tiempo y que le advirtié de que su
hermano lo acabaria matando. A pesar de ello, el malentendido se resuelve y se reconcilian,
pero, justo en ese momento, traen de regreso a Tello, apresado mientras huia. Pedro, rigido
en su decision, decide ajusticiarlo, aunque su hermano interviene pidiendo misericordia para
el noble, siéndole asi concedido el perdon. Finalmente, la obra termina con la reconciliacién

de todos y la union de las parejas Tello-Leonor y Rodrigo-Maria.

1. Estructura

En primer lugar, tanto las obras dramdticas aureas como las decimononicas se dividen en
actos, que son la unidad estructural superior de una pieza teatral. Sin embargo, mientras en
el teatro barroco la trama se organiza en tres actos, muchas refundiciones lo hacen en cinco,
ya que el teatro cldsico grecolatino tenia esta division y el teatro neoclédsico tiende a
recuperarla. En concreto, Fernandez Guerra procede asi con su refundicion, comenzando un
acto nuevo cada vez que se produce un cambio espacial significativo, como nos indica en

una gran acotacion al inicio de la comedia:

El teatro representa en el primer acto un parque cercado por un muro, en medio del cual habra
un portico practicable: en el fondo y por encima de las copas de los arboles se vera un palacio
fortificado. En el segundo acto, un saléon magnifico con trofeos militares y banderas moriscas,
dos sillones de respaldo y taburetes. En el terrero, un cuarto y una antesala con puerta grande
practicable en el fondo. Y, en el quinto [acto], una arboleda bastante espesa. En ese mismo

acto, la escena es de noche. La arquitectura es gotica (Fdez. Guerra, f. 1v).

Los actos o, las llamadas jornadas en el siglo XVII, se dividen a su vez en cuadros en
las comedias del Siglo de Oro, y en escenas a partir del siglo XvIil. Ambos conceptos son

diferentes y, por ello, resulta oportuno delimitarlos. Por “cuadro”, término acuiiado por la
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critica moderna, se entiende el conjunto de las unidades espacio-temporales que constituyen

las comedias auriseculares®. Como explica Ruano de la Haza (1994: 291-292).

un cuadro puede definirse como una accion escénica ininterrumpida que tiene lugar en un
espacio y tiempo determinados. El final de un cuadro ocurre cuando el tablado queda
momentaneamente vacio y siempre indica una interrupcion temporal y/o espacial en el curso
de la accidn, interrupcion que va a veces acompaiiada por un cambio de adornos o decorados
escénicos [...] Generalmente, el final de un cuadro es también marcado por un cambio

estrofico.

En el siglo XVIiI se importo la division en escenas propia del teatro francés, referente
dramatico de la época. Estas marcaban la entrada y salida de personajes en el escenario, por
lo que pasamos del teatro aureo, donde lo mas importante es la accion, al de los siglos

posteriores, donde predomina el espacio frente a la accion.

En realidad, ambos conceptos no son totalmente incompatibles, ya que un cuadro
abarca una serie de escenas, ademas, en el teatro aurisecular también se marcaba la entrada
y salida de personajes con acotaciones del tipo “Sale el rey, Conde dentro, Vase...”, aunque
no de forma tan sistematica como en los siglos venideros. El principal inconveniente es que
la nociéon de cuadro es mucho mas amplia que la de escena, y emplear los dos conceptos
dificulta el proceso de comparacion. Por ello, siguiendo el trabajo de Vitse (1998: 45-63),
partiremos de las secuencias dramaticas, es decir, un conjunto de acciones que conforman
una misma unidad narrativa y estableceremos en un cuadro qué secuencias de la obra

moretiana y de la refundicion se corresponden en cada jornada.

También debemos tener presente que el teatro barroco tedricamente abogaba por
mantener la unidad de accion. Sin embargo, a pesar de defender el desarrollo de un conflicto
principal, evitando otras tramas secundarias, en la practica no siempre se cumplia o, al menos,
no completamente, como ocurre en El valiente justiciero..., donde el tema principal del
enfrentamiento noble-rey es acompafiado por otros, como la disputa de Pedro con su hermano

y los fantasmas del pasado del monarca. Este planteamiento de la comedia es relevante

¢ El final de un cuadro se solia indicar con la acotacién Vanse o Vanse todos, que anuncia que el escenario

debe quedar vacio durante unos segundos. Ademas, cabe sefialar que estas unidades no se marcaban
explicitamente en los textos, sino que corresponde a una division interna de la composicion.
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porque recordemos que las preceptivas neoclasicas defendian la unidad de acciéon y, por tanto,

puede suponer cambios en la refundicion, como veremos.

1.1. Jornadal

MORETO FDEZ. GUERRA
1. Discusién Tello-Leonor (vv. 1-192) 1. Discusién Tello-Leonor (vv. 1-112)
—
2. Boda Rodrigo-Maria (vv. 193-345) 2. Boda Rodrigo-Maria (vv. 153-193) %
>
3. Encuentro rey-Rodrigo-Leonor (vv. 346-614) | 3. Encuentro rey-Rodrigo-Leonor (vv. 194- E
— 305
= )
<ZC 4. Discusion Tello-Maria (vv. 615-711) 4. Discusion Tello-Maria (vv. 306-420)
~
=)
™| 5. Llegada del rey y conversacion con Tello (vv. | 5. Llegada del rey y conversaciéon con Tello §
712-837) (vv. 421-544) §
>
5.1. Llegada de Inés-Leonor y conversacion | 5.1. Llegada de Inés-Leonor y conversacion | =
entre todos (vv. 838-938) entre todos (vv. 545-634)

Tabla 1. Comparacion entre las secuencias de Moreto y Fernandez Guerra en la jornada I

En primer lugar, observamos que Fernandez Guerra divide esta primera jornada en dos,
a partir de la secuencia 4, debido, como deciamos a que hay un lapso espacio y temporal,
quedando el escenario vacio momentaneamente, es decir, tenemos un cambio de cuadro. No
obstante, el contenido y organizacion de los hechos es el mismo. Asi, la comedia comienza con
una discusion entre Tello y Leonor, cuando esta le reclama que cumpla su palabra de matrimonio
y €l se niega, ya que planea secuestrar a Maria durante su boda con Rodrigo. En este caso, el
refundidor sigue el mismo planteamiento, pero omite y sintetiza pasajes superfluos, concentrando
la discusion de los personajes en busqueda de unidad. A ello contribuye la sustitucion del
gracioso Perejil por un anciano capitan que, movido por la mesura y prudencia, aconseja bien a

Tello, intentando disuadirle de su cruel plan sobre Maria, aunque no lo consiga.

Ya en la tercera secuencia, observamos que se prescinde de Enrique y Mendoza, el
hermano de Pedro y su criado, ya que, como comentabamos, el conflicto del soberano con su
hermano es un tema totalmente secundario y prescindible en la obra y, ademas, recordamos
que el gusto neoclasico preferia el menor nimero de personajes posible. De forma que se
opta por presentar al rey pasando a caballo por las tierras del ricohombre, encontrandose

casualmente con Rodrigo y Leonor, quienes le informan de lo sucedido con Tello. A partir
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de aqui, el desarrollo de la historia es igual en ambas obras, excepto las omisiones comunes

de pasajes muy extensos o recargados’.

En la cuarta secuencia la accion se traslada a la casa de Tello, marcandose con un cambio
de jornada en la refundicion, como deciamos antes. De igual forma, Fernandez Guerra condensa
los multiples pasajes de discusion entre Tello y Maria en muchos menos, concentrando la opinion
de cada uno, pero anadiendo versos propios que desarrollan mejor el conflicto. A continuacion,
llega el rey a casa de Tello, encuentro que se desarrolla de igual manera en ambas obras, salvo la
desaparicion de los chistes del gracioso y un breve lamento del rey por tener que reprimirse.
Ademas, encontramos varias adiciones que pretenden incidir en la soberbia y mala educacion del
ricohombre, como ocurre en un pasaje introducido entre los versos 746-747 de Moreto, en el que
el noble le cuenta al rey que reniega de la ley y el derecho, en favor de tomar justicia propia y
otro donde menosprecia a Leonor, de quien afirma haberse cansado. También se incorpora un
fragmento a modo de amplificatio para mostrar la negativa imagen que tiene el noble sobre el

rey, mucho menos eficiente y responsable que su difunto padre.

1.2. Jornada Il

MORETO FDEZ. GUERRA

6. Conversacion rey-Gutierre (vv. 939-988) 6. Conversacion rey-Gutierre (vv. 635-650)

7. El rey atiende a un soldado y a un contador
(vv. 989-1062)

8. Conversacion rey-Rodrigo-Leonor (vv. | 7. Conversacion rey-Rodrigo (vv. 651-713)
1063-1326)

JORNADA II

9. Llegada de Tello a Palacio y conversacion

con Leonor e Inés (vv. 1327-1419)

I VavNIor

10. Encuentro rey-Tello (vv. 1420-1596) 8. Encuentro rey-Tello (vv. 714-814)

11. Encuentro Tello-Leonor-Rodrigo-Maria | 9. Encuentro Tello-Leonor-Rodrigo-Maria

(vv. 1597-1801) (vv. 815-942)

Tabla 2. Comparacion entre las secuencias de Moreto y Fernandez Guerra en la jornada 11

7Un ejemplo lo encontramos en la omision de hasta 70 versos del amplio parlamento (108 versos) donde Leonor
cuenta detalladamente al rey su relacion con Tello y reflexiona sobre el amor (Moreto, I, vv. 461-484, pp.
209-210; vv. 496-504, p. 210).
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En esta jornada se aprecia que el refundidor conserva también un tnico acto, igual
que Moreto, pues toda la accion sucede en un mismo espacio (palacio real de Madrid) y se
concentra en el tiempo. La primera diferencia aparece en la segunda secuencia, ya que
Fernandez Guerra traslada la audiencia del rey a un soldado y un contador al tercer acto,
como veremos después, optando porque Pedro reciba directamente a Rodrigo, quien le pide
justicia. A continuacion, se omite también el encuentro entre Tello y Leonor a su llegada a
palacio, durante el cual vuelven a discutir su situacion. Creemos que dicha supresion se debe
a que no es necesaria para el desarrollo de la trama, ya que, en este punto, conocemos

perfectamente la postura de cada uno de los dos personajes.

El encuentro entre el noble arrogante y el soberano sucede de igual manera que en la
comedia durea, salvo que, al final del mismo, Pedro no castiga a Tello dandole cabezadas
contra un poste, sino que lo deja solo para que reflexione sobre sus actos. En este caso, puede
deberse a un deseo de disminuir la violencia del monarca, mostrandolo més dialogante que
agresivo, no obstante, después lo acabara condenando a muerte igualmente. Después, una
vez que el rey dicta la sentencia, el tirano si accede a casarse con Leonor, para al menos
restaurar su honor, aunque el refundidor prescinde de ello, puede que por resultar algo

forzado el cambio tan repentino de actitud.

1.3. Jornada III

MORETO FDEZ. GUERRA

13. Conversacion rey-Gutierre (vv. 1854- | 10. Conversacion rey-Gutierre (vv. 943-

1893) 958)

11. El rey atiende a un soldado y a un

contador (vv. 959-1042)

— —
= o
<Qt 14. Leonor y Maria piden clemencia al rey | 12. Leonor y Maria piden clemencia al | £

>
% (vv. 1894-2079) rey y le conmuta la pena a Rodrigo (vv. | ¥
2 1043-1093) 2

15. Plan del rey (vv. 2080-2119)

16. Sentencia de Tello a muerte (vv. 2120-

2247)
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MORETO

FDEZ. GUERRA

13. El rey se informa sobre la sentencia

de Tello (vv. 1094-1127)

14. Reconciliacion rey-Rodrigo (vv.

1128-1211)

15. Plan del rey (vv. 1212-1252)

17. El rey libera a Tello (vv. 2248-2311)

16. Gutierre libera a Tello (vv. 1253-
1365)

18. Llegada de Enrique y Mendoza a
Palacio (vv. 2312-2347)

19. Lucha rey-Tello (vv. 2348-2438)

17. Lucha rey-Tello (vv. 1366-1406)

20. Victoria del rey, reconciliacion y

exilio de Tello (vv. 2439-2514)

18. Victoria del rey y reconciliacion de

todos (vv. 1407-1575)

A VAOVNIO[

21. Vision del clérigo (vv. 2515-2601)

22.  Reencuentro  rey-Enrique vy
conmutacion pena de Tello (vv. 2602-
2748)

Tabla 3. Comparacion entre las secuencias de Moreto y Fernandez Guerra en la jornada IIT

En esta tercera y ultima jornada es en la que se aprecian mayores diferencias, ya que,
en primer lugar, el refundidor la divide en dos actos, pues en la secuencia con la liberacion
de Tello comienza un cuadro nuevo, como sucedia en las otras ocasiones. Ya al comienzo,
se observan cambios, como la supresion de los lamentos de Leonor e Inés por el
encarcelamiento de sus amados. Ademas, Fernandez Guerra traslada aqui las noticias de que
su hermano Enrique ha sido retenido en Toledo cuando intentaba huir, hecho que en la obra
moretiana sucede al inicio de la segunda jornada y, aunque el contenido es similar, en la

refundicion Pedro detalla mas el conflicto con su hermano, como recogemos aqui:

REY. (Y pide por ese infiel

la que tan leal me ha sido?
Acaso de mis hermanos
es el que primero alterod

la paz de los castellanos.

iQue tan fieros enemigos
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haga el oro y la grandeza
de los que naturaleza
nos destina para amigos!
(IV, vv. 949-958, f. 32r)

A continuacion, el monarca atiende a un soldado y un contador, de igual manera que
en la pieza moretiana, salvo que en ella sucedia al comienzo del segundo acto y aqui se
traslada al siguiente. Aunque, en realidad esta reordenacion no supone un efecto significativo,
puede contribuir a disminuir la imagen negativa de Pedro, ya que acaba de condenar a Tello
a muerte. Por ello, se le muestra aqui desempefiando sus funciones regias partiendo de la
justicia y la equidad, pues atiende amablemente a don Lope y le concede un puesto

administrativo como medio para subsistir.

Después, Fernandez Guerra vuelve a buscar concentrar la accion y suprime como a
Tello le comunican su sentencia a muerte y, sin embargo, afiade otra donde el soberano
solicita a Gutierre que le informe de la reaccion del noble al recibirla, dandole asi un motivo
para decidir retarlo a un duelo, pues el noble ha puesto seriamente en duda su bizarria, de
forma que el refundidor pretende justificar mejor las acciones de los personajes. Otra escena
nueva es la reconciliacion entre el monarca y Rodrigo, quien le pide que le deje luchar con
Tello para recuperar su honor ultrajado. Pero empleara dicha peticion para llevar a cabo su
plan para liberar al noble, que consiste en citar a Rodrigo en un lugar y hora determinados
para luchar supuestamente con el tirano, aunque, en realidad, lo hard contra ¢l mismo,
embozado durante la noche. Este giro introducido sirve para recuperar la cuestion de la honra

perdida de Rodrigo, un tema que se olvida completamente en la pieza de Moreto.

Llegamos asi al punto algido de la comedia, donde los acontecimientos se suceden
rapidamente y para mantener la tension se emplea la oscuridad nocturna como un util recurso
dramatico a favor del equivoco. Como dijimos, Fdez. Guerra de nuevo divide la jornada en
dos partes, porque transcurre un lapso entre que Pedro cuenta su plan a Gutierre durante la
tarde y este lo ejecute por la noche. Sin duda, el cambio mas significativo del refundidor es
el final de la obra, ya que omite el exilio de Tello, la aparicidon del clérigo y el reencuentro
del rey con su hermano, es decir, prescinde de acciones secundarias y vuelve a perseguir la
unidad y coherencia. Ademas, cuando finaliza la lucha entre Pedro y el noble, aparece don
Lope explicando que reuni6 a un grupo de hombres para liberar a Tello, desobedeciendo al

monarca, pues no podian dejar que lo ajusticiara:
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D. LoPE.Apurados ya los medios,
que me dictaran, sefior,
la prudencia y el respeto,
para dar la libertad
a quien aun la vida debo;
criminal una vez sola
me hizo el agradecimiento.
Y, acaudillando esta gente
forzar era nuestro objeto
la surtida del castillo
y sacar del a don Tello.
(V, vv. 1484-1494, f. 47v)

Tello intenta calmar la ira del soberano, dolido por la traicion recibida, hasta que logra
sosegarse y termina perdonandolos a todos, consiguiendo en sus propias palabras «vencerse
a si mesmo». Creemos probable que se plantee este final diferente por varios motivos: el
primero es que condenar al tirano al destierro seria coherente pero no se alcanza un desenlace
plenamente feliz, por ello, se recurre a la necesidad de paz como argumento justificador de
la conmutacion de la pena. Es decir, Pedro, consciente de la delicada situacion de su autoridad
en Castilla, decide ceder para evitar males mayores, puesto que, si no lo hace, supondria la

sublevacion de parte de la nobleza del reino, con las consecuencias nefastas que conllevaria.

En consecuencia, el balance general que podemos extraer no es positivo para el
personaje del monarca, ya que su soberania y poder ya maltrechos quedan todavia mas
cuestionados ahora e incluso se vislumbra una inminente insurreccion, hecho que tendra lugar
en la realidad histérica. Es muy probable que el publico decimononico conociera el final de
Pedro, que muri6 asesinado por su hermanastro Enrique de Trastamara tras afios de conflicto
civil en su reino. Tampoco podemos olvidar la convulsa situacion politica de la Espafia del
XIX, con constantes sublevaciones, sucesion de gobiernos, etc., de modo que, probablemente,
el refundidor pretendiera defender la necesidad de mantener el orden y autoridad del rey. Es
mas, el hecho de sustituir al gracioso por un capitan retirado puede responder también a dicha
intencion, ya que el personaje juega un papel clave en el desenlace de la historia, precipitando

la absolucidn del noble.

2. Personajes
Elvaliente justiciero... de Moreto consta de doce personajes, musicos y un muerto, pero solo

seis son realmente importantes: el rey, Tello, Leonor, Maria, Rodrigo y el criado. Para
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estudiar los personajes presentaremos primero el dramatis personae de las dos comedias, que

se muestra aqui y luego procederemos a su analisis comparativo.

MORETO FDEZ. GUERRA
El rey El rey don Pedro
Don Tello Don Tello, rico-hombre
Don Rodrigo Don Rodrigo
Don Gutierre Don Gutierre, confidente del rey

Don Enrique, Conde de Trastamara |  ccemeemememeeee

Mendoza | s
Dofia Leonor Dofia Leonor
Dofia Maria Dofia Maria, mujer de don Rodrigo
Perejil, gracioso Don Lope, capitan viejo

Inés,criada | e

Soldado |

Uncontador | e

Musicos Comparsas

Unmuerto | mmen

_______________ Criados

Tabla 4. Comparacion entre el dramatis personae de Moreto y Fernandez Guerra

Como se puede observar, la refundicion mantiene practicamente todos los personajes

de la pieza durea, salvo alguna excepcion, que explicaremos en este apartado.

2.1. Elreydon Pedrol
Es el protagonista de la comedia, un personaje histdrico que rein6 en Castilla desde 1350
hasta su muerte en 1369, con un reinado marcado por el enfrentamiento con sus hermanastros
bastardos, hasta que fue asesinado por uno de ellos, Enrique de Trastamara, que subio6 al
trono en su lugar®. Tras su muerte, debido en parte a intereses politicos en tono al nuevo

monarca y también a la violencia de Pedro, que quit6 la vida a muchos de sus vasallos, le

8  Para consultar su biografia e importancia desde el punto de vista historico, véanse Garcia Torafio (1996) y

Valdeon (2002), entre otros.
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dieron el sobrenombre de el “Cruel”, pero también tuvo algunos defensores por su labor como

protector del pueblo frente a los abusos sefioriales, apodandole el “Justiciero”.

Esta polarizacion gener6d un intenso interés que se mantuvo a lo largo del tiempo
desde el siglo Xv, entremezclandose los hechos historicos con su propia literaturizacion a
través de algunas cronicas’ y romances, hasta tal punto que su figura se convirtié en una
suerte de leyenda. Si bien mientras la historia y el romancero hispanico no presentan una
imagen positiva del rey, en cambio, la literatura si lo ha hecho, resaltando sus virtudes v,
especialmente, su cualidad de justiciero (Lomba y Pedraja, 1899). Asi, su figura gozé de gran
éxito en el teatro del Siglo de Oro, como prueba la cantidad de comedias que se escribieron
en torno a é1'°. Solia ser tratado con benevolencia en muchas de esas obras, aunque no por

ello rehuian hablar de sus crimenes, sus conflictos y advertian de su desgraciado final.

Su imagen cruel y atormentada se aborda por ejemplo en algunas comedias dureas
como Las audiencias del rey don Pedro de Lope de Vega, o en su drama titulado Los Ramirez
de Arellano que dramatiza su enfrentamiento con su hermano y futuro rey Enrique II el
Fratricida, que el propio Lope recrearia en su comedia El primer Fajardo, y que también tuvo
un gran protagonismo en la pieza de Pérez de Montalban para liberar a Castilla del tirano.
Claramonte puso en escena los desmanes del rey en Deste agua no beberé, una obra que se
ha relacionado con El médico de su honra, donde el monarca no actia de la forma debida
ante el crimen de dofia Mencia a manos de su esposo, convertido en un rey que, guiado por

su lujuria, ejerce el poder de forma abusiva.

Por su parte, en El valiente justiciero... Agustin Moreto presenté una imagen muy
diferente de don Pedro I, destacando su apodo de Justiciero, menos explotado, con un
monarca sumamente complejo y rico en matices que lleva el peso de la trama. El debe
impartir justicia en su reino y mantener la autoridad, pero no le resulta sencillo, ya que se

debate constantemente entre, por un lado, sus obligaciones como soberano y el respeto a la

El canciller Pedro Lopez de Ayala elaboré en el siglo X1V la Crénica del rey don Pedro, en la que se ofrece
una imagen muy negativa del monarca, probablemente influida por los intereses politicos del autor y su
circulo, relacionados con el nuevo rey Enrique II.

Matas Caballero (2015: 75-76) ofrecié un primer catalogo y estudio de las piezas aureas en las que aparece
el rey Pedro I, concluyendo que fue el monarca mas representado en el teatro aurisecular, figurando hasta
en catorce obras. También se siguid escribiendo sobre él en los siglos posteriores, e incluso con mayor
profusion en el siglo XIX.
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ley y, por otro, su deseo de ser un simple caballero, con mayor libertad. Sobre esta dicotomia
giraré el desarrollo del personaje a lo largo de la obra. En realidad, el rey parece un hombre
inseguro y atormentado, debido a dos causas: la primera es que siente remordimientos por
algunos crimenes cometidos tiempo atrds, como el asesinato de un clérigo y un cantor. El
segundo motivo es el conflicto que mantiene con sus hermanos, representados en la comedia
metonimicamente por Enrique de Trastamara quien, aunque apenas interviene en la historia,
resulta una preocupacion constante para el monarca por el trono de Castilla. Todos estos
conflictos, preocupaciones y traumas presentan, efectivamente, a un rey contradictorio, en
tension permanente y con una necesidad imperiosa por mantener el orden y la autoridad en

su territorio.

El balance general del personaje ha suscitado opiniones encontradas: por un lado, hay
quienes piensan que al rey lo consume una obsesion por demostrar su capacidad como buen
monarca que nunca llega a solucionarse, por lo que, a pesar del triunfo tanto fisico como
psicologico que logra sobre Tello, no estamos convencidos de que Pedro sea realmente el rey
fuerte y seguro que pretende aparentar (Mackenzie, 1994: 197-198 y Arellano, 1995: 532).
Por otro lado, se situan los que consideran que se ofrece la imagen de un hombre que logra
dominarse a si mismo y acepta el devenir de su destino con confianza (Casa, 1966: 114-115).
En nuestra opinidn, creemos que, precisamente, la complejidad y contrariedad del rey es lo
que lo encumbra como un personaje complejo y humano, con virtudes, defectos, dudas y

miedos.

En cuanto a la refundicidon, en general, se mantiene el mismo planteamiento y
evolucion, aunque con algunas diferencias o, mas bien, matices orientados a ofrecer una
imagen mas compasiva, mesurada y coherente en sus actos que en la pieza original. Todo
ello lo logra a través de varias modificaciones y adiciones: una relevante es la que muestra la
preocupacion del rey por lo que sucede en su reino, motivo por el que decidié visitar las
tierras de Tello, como nos hace saber: «;Ves, Gutierre, que no ha sido / inoportuno el
proyecto / de adelantarme a observar / el estado de mis pueblos?» (I, vv. 284-287, f. 9v).
Como ya comentamos, un monarca mas equilibrado y tranquilo se muestra también al
suprimir las cabezadas que propina a Tello en la pieza original como castigo por su

comportamiento.

83



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

Sin embargo, el final resulta menos convincente para este personaje, pues, como ya
se detallo, a pesar de desear impartir justicia, se ve obligado a perdonar a Tello para evitar

una rebelion en su reino. Asi justifica Pedro su pasividad ante la traicion de algunos stbditos:

REY. Sepan que, si los tolero,
estando en mi castigallos,
no es porque su audacia temo.
Si sufro que se abandonen
a mil infames excesos,
si sufro que se alimenten
de la sangre de los pueblos,
si sufro, en fin, que traidores
vibren contra mi acero,
formando comunidades
y sublevando mi reino,
es solo por no cubrir
de cadaveres el suelo
de Castilla, si llevar
de mi indignacion me dejo.
Pero algun dia tal vez
apuren mi sufrimiento
y, pues cruel me apellidan,
lo seré entonces con ellos.
(V, vv. 1433-1451, ff. 46r-v)

2.2. Don Tello
Este personaje es, junto al rey, quien lleva el peso de la obra, conformandose como su
antagonista, pues mientras el monarca tiende a ser justo y considerado con los demas, el noble
es un tirano déspota, egoista y soberbio. Su personaje queda perfectamente definido desde el
comienzo: es noble y rico, motivo por el cual se cree igual e incluso superior al rey, y dicha
superioridad le otorga un sentimiento de impunidad que le concede pleno derecho a ejercer
su voluntad a libre disposicion, aunque ello suponga humillar y deshonrar al resto. En
concreto, rechaza a Leonor, con la que mantuvo una relacion y ahora no quiere cumplir su
palabra de matrimonio, porque dice desear a Maria, la novia de su amigo Rodrigo y a la cual
planea robar el mismo dia de su boda'!. Su soberbia, ego e insensibilidad desmedidos se
observan a lo largo de toda la obra, como en el siguiente pasaje donde justifica sus atropellos
escudandose en su alto linaje, a la altura del rey: “([A Perejil] Pues, ;quién ha de poner ley
en un hombre como yo, / que, ya que rey no nacio, / tampoco es menos que el rey? / Mi gusto,

aunque en otro dano, / he de cumplir y seguir)” (Moreto, I, vv. 65-70, p. 195).

1" Por tanto, se aprecian en €l rasgos propios del don Juan (Mackenzie, 1994: 197).
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En la refundicioén se incide notablemente en sus defectos, posiblemente con el fin de
ensalzar las virtudes del rey y justificar mejor su decision de castigarlo. De forma que se
incorporan secuencias y parlamentos acentuando la personalidad del tirano y haciéndolo atin
mas despreciable a ojos del espectador, como el siguiente pasaje donde el noble muestra su

insensibilidad y poca consideracion hacia Maria tras raptarla:

TELLO. Aunque més de mi osadia
y del amor que me abrasa
quejas me des, ya eres mia,
ingrata dofia Maria,

y estas en mi misma casa.
Ea, celebrad, criados,

mi ventura, pues ;qué veo
ya mis intentos logrados
y que nada a mi deseo
resta que me dé cuidados?
Y no os embarace al vella,
sentir su dolor prolijo,

y acusar su triste estrella.
Celebrad mi regocijo

y dejad que sienta ella.
(IL, vv. 306-320, f. 12r)

Como ya comentamos, también se remarca el desprecio y desconfianza del noble
hacia la ley y al poder regio, como le hace saber al monarca durante su primer encuentro en
estos despectivos términos: «La ley, hidalgo, es un arma / que los valientes desprecian / y
que los cobardes usan; / que quien remite su ofensa a la lentitud o al fraude / de un tribunal
bien demuestra / que teme por otros medios / mas nobles, satisfacerla [...]» (II, vv. 457-464,
ff. 15v-16r). No obstante, cuando sea vencido por Pedro cambia su actitud y acepta la
autoridad regia, ya que el monarca le ha demostrado su valia como caballero, es mas, incluso
le pedira que le dé muerte al ser derrotado. Con el planteamiento diferente de Fernandez
Guerra, Tello suplicara al rey misericordia para don Lope y su gente, prometiéndole respeto
y fidelidad a partir de ahora, hasta al final lograrla, cumpliendo su palabra de matrimonio a

Leonor para restaurar su honra.

2.3. Otros personajes
El resto de los personajes, secundarios respecto a Pedro y Tello, presentan muchos menos
cambios en la pieza decimononica, salvo el gracioso Perejil. Ademas, el refundidor prescinde
del hermano del monarca y su criado, pues su trama no esta bien integrada en la historia, pero

si mantiene algunas alusiones al conflicto entre €l y su hermano: «;Y pide por eso infiel / la
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que tan leal me ha sido? / Acaso de mis hermanos / es el que mas me ofendio, / y el que
primero alter6 / la paz de los castellanos. / jQue tan fieros enemigos / haga el oro y la grandeza

/ de los que naturaleza / nos destina para amigos!» (IV, vv. 950-957, f. 32r).

También se prescinde de Inés, la criada de Leonor, cuya funcién consistia
esencialmente en acompafar a la hidalga, actuando de confidente y aportando algunas
opiniones, como la mala consideracion del pueblo hacia el rey. Su papel es desempeiiado por
el resto de personajes, fundamentalmente Leonor, que recoge las intervenciones en boca de
Inés en la pieza moretiana. También suprime al soldado y al contador a los que el rey concede
audiencia en palacio: el papel del soldado lo desempefia don Lope, lo que contribuye a la
economia del nimero de personajes, comun en el teatro de la época, y el del contador se
elimina, ya que al monarca le notifican su peticion a través de una carta; mientras que las
intervenciones del contador son asumidas por el personaje de Gutierre, quien le cuenta en

estilo indirecto lo que hablé con él y lo que pide.

En cuanto al gracioso, personaje propio del teatro barroco y caracterizado por generar
comicidad, su ingeniosidad, fanfarroneria, glotoneria, etc., no eran del gusto neoclasico. Los
motivos eran varios: por un lado, las apostillas, chistes y comentarios constantes de Perejil
interfieren en la fluidez del texto, rompiendo con el tema de los didlogos de los personajes.
Por otro lado, desde un punto de vista mas pragmatico, muchos de esos comentarios resultan
incomprensibles por ser anacronicos para el publico del momento, ademas, no siempre
respetarian la norma del decoro y buen gusto de la época. No obstante, los refundidores no
los suprimian, porque les interesaba su faceta de acompanantes del galan y como motores de
la accidn, porque ayudaban a generar enredo y también a resolverlo. Por, tanto, se procedia
a eliminar o reducir drasticamente sus chistes, apostillas, refranes, etc. y dibujan un personaje
mas prudente, respetuoso, sabio, es decir, cercano al tipico barbas del teatro aureo, que suele

Ser un anciano.

Efectivamente, asi procede Fernandez Guerra en su refundicion, pues sustituye al
gracioso por un anciano capitan, don Lope, que actua como consejero de Tello, aconsejandole
sabiamente, aunque ¢l suele ignorarlo. Asi, por ejemplo, intenta convencerlo de que no
secuestre a Maria de la siguiente manera: «;Mancillaréis el honor / de quien en vuestro honor

fia? / Consultad no a vuestro gusto, / sino al lustre que os sefala / y no haréis entonces gala /
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de ser tirano e injusto [...]» (I, vv. 11-16, f. 2r). Acompanara al rico-hombre alld donde va,
e incluso intercedera por ¢l al rey, pidiéndole que lo libere, ya que es un fiel luchador: «([...]
Si traidor fuera, / mi aliento le destruyera / antes que vuestro rigor. / Es vano, altivo,
orgulloso, / pero su sangre ha sembrado / por su rey, y es admirado / su corazéon generoso
[...]» (IV, vv. 1008-1014, f. 33v). Es mas, al recibir la negativa de Pedro, decide sacrificarse
y morir junto a su sefior, pues se siente en deuda con €I, puesto que lo acogié y cuid6 cuando

se encontraba solo y enfermo.

Su afan por salvar a Tello llega hasta tal punto que decide promover una insurreccion
contra el monarca y liberar al noble de la prision, pero, cuando llevan a cabo su plan, Pedro
ya lo ha puesto en libertad y lo ha vencido. Ante el cambio de situacion, Lope, Leonor, sus
hombres y el propio Tello se arrepienten por su comportamiento y, finalmente, logran el
perddn regio, intercediendo también Gutierre en favor de ellos. Aunque la trama logra
resolverse felizmente y de manera pacifica, como explicdbamos, es posible realizar una

lectura historica coetanea a Fernandez Guerra.

En el resto de los personajes, el refundidor introduce solo leves modificaciones o
matices, por ejemplo, respecto a Rodrigo, tan solo introduce la resolucion de su honor
ultrajado, cuestion olvidada por Moreto y que sirve para justificar su posterior reconciliacién

con Tello.

3. Espacio y tiempo

En cuanto al tiempo y el espacio de las comedias del Siglo de Oro, debemos recordar lo que
explicamos al abordar la estructura de las obras: el teatro barroco prioriza la accidén y no
tiende a respetar la unidad de espacio ni de tiempo, por lo que predominan las acotaciones
implicitas, es decir, dentro del propio texto y transmitidas por los actores al avido publico de
los corrales, capaz de recrear en su imaginacion ese cambio espacial o temporal sin necesidad
de que el decorado se lo hiciera saber. En cambio, la dramaturgia del XVIII y XIX concede
mucha mas importancia al espacio y la trama suele desarrollarse en un lugar tnico y definido,
ademas, si se especifican con detalle cudndo y donde suceden los hechos a través de precisas
acotaciones al inicio de los actos y escenas. Dicho cambio de paradigma se tendra en cuenta

en nuestro estudio del espacio y el tiempo en las dos comedias.
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En primer lugar, cabe distinguir, por un lado, el espacio geografico en el que ocurre
la historia y, por otro, los lugares internos especificos. El espacio geografico estd formado
por dos lugares principales: Alcald, perteneciente al reino de Castilla y controlada por el
tirano Tello Garcia, donde sucede el primer acto; y Madrid, perteneciente también al reino
de Castilla y donde el rey imparte justicia en su palacio a partir de la segunda jornada.
Respecto a los espacios concretos, podemos dividirlos en exteriores e interiores: entre los
primeros encontramos un camino y dos jardines: el de la boda de Rodrigo y Maria y el de
palacio. En cuanto a los interiores, predominantes en la pieza, tenemos también dos: la casa

de Tello en Alcalé y el palacio real de Madrid.

La primera jornada se desarrolla en varios lugares de Alcald, mencionada en la
acotacion implicita donde Tello ensalza sus campos, acercandose a un locus amoenus'?. En
concreto, la trama comienza en un jardin en la quinta de Tello, donde se van a casar Rodrigo
y Maria y, a continuacion, la accién se sitia en un camino (a la salida del jardin) por el que
huye el tirano y donde Rodrigo y Leonor se quedan lamentando sus infortunios, hasta que
aparece el rey a caballo. A partir de la segunda mitad del acto (verso 615 en adelante), la

historia tiene lugar en la casa del noble.

Ya en la segunda y tercera jornada, la accidén se concentra en un Unico espacio: el
palacio real de Madrid, tanto en su interior como alrededores. En ¢l llegan, salen e interactuan
todos los personajes de la obra, hasta alcanzar el desenlace del conflicto. En el tercer y ultimo
acto, aunque el espacio sigue siendo el palacio, se incorporan otras estancias aledafias, como
el castillo donde encierran a Tello y Perejil. Tras ser liberados por el rey, se dirigen al jardin de
palacio y alli finaliza la obra con la lucha y posterior reconciliacion. De forma que, como apunta
Lobato (2007: 217-218), el jardin se concibe como un lugar de proteccion de Pedro hacia Tello

y, a la vez, de peligro al ser descubiertos y la necesidad de que el noble se destierre:

También el rey en esa misma comedia prepara la huida, oculto en la noche y en las sombras
del jardin, a cuya puerta pide a Gutierre que le espere «con secreta vigilancia» y que

encomiende a un mozo que lleve dos caballos y una espada a aquel lugar, con el fin de que

12 Que, cuando ese campo veo / diez leguas alrededor, / por nada ajeno paseo? / {No miras cumbres y llanos, /
que, en sembrados diferentes / para enriquecerme ufanos, / me crece el oro en los granos / la plata de sus
corrientes? / Del sol contra los rigores / que sale flechando ardores, / {no miras montes y prados, / por el estio
nevados / de mis ganados menor [...] (Moreto, I, vv. 636-653, pp. 214-215).
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¢l pueda escapar. Paradojicamente, este espacio de proteccion que hemos visto en el jardin,
se torna también espacio para la huida y en este sentido se le considera capaz de minimizar

los riesgos que podrian surgir en otros ambitos para el mismo hecho.

En conclusion, aunque no apreciamos una total unidad espacial, la mayoria de la
trama sucede en el palacio real y sus estancias proximas, estando en consonancia con el gusto
neoclasico. También se percibe cierto simbolismo en el empleo de los espacios, ya que el
palacio se configura como el tnico lugar donde hay orden y se imparte justicia, pues en €l
reside el monarca. En cambio, en el resto de sitios predomina la tirania de sus vasallos y las
leyes que promulgan ellos, cuyo paradigma lo encarna Tello en Alcald. En realidad, esta
especializacion tan marcada de los espacios parece necesaria para configurar la oposicion
rey-Tello, monarca-noble, ambos distanciados, desconocidos y ajenos a lo que ocurre en el

lugar del otro'3.

Estudiando los espacios en la refundicion de Fernandez Guerra, observamos que
mantiene todos los de la obra moretiana y con la misma funcionalidad, pero también introduce
algunas modificaciones leves, como la sustitucion del jardin de la boda por un parque, aunque
la similitud de ambos lugares resulta obvia. También conserva algunas acotaciones implicitas
que concretan el espacio o anuncian al espectador los cambios de lugar, como se procede en

Moreto, aunque muchas se suprimen cuando el pasaje donde aparecen es omitido.

También encontramos otra adicion, como la torre del castillo donde encierran a Tello,
asi como la sustitucion del jardin de palacio por un parque. Pero lo mas destacado es la
acotacion que antecede la comedia, donde se especifica con detalle el espacio de todos los
actos, como mostramos con anterioridad. Como podia apreciarse, se precisaba con notable
exhaustividad el decorado que debe acompanar cada acto de la comedia, de forma que no

aparecen mas acotaciones en el resto de la obra, salvo algunas implicitas.

Respecto al tiempo, se recomendaba la brevedad, aunque es bien sabido que las piezas
aureas no respetaban la unidad temporal. Por ello, se opone a los preceptos neoclasicos que

intentan desarrollar la trama en 24 horas y que también se perseguia en las refundiciones.

13 Ademas, esta organizacion espacial contribuye también a dibujar la dualidad constante del rey: su parte

como caballero y la de monarca. En este sentido, Pedro solo desempeiia sus funciones regias en su palacio,
cuando atiende las peticiones y problemas de sus subditos; en cambio, fuera de ¢l, se desenvuelve mejor
como un caballero desconocido, desprovisto del poder y obligaciones que tanto parecen pesarle.
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Sobre el tratamiento del tiempo en la pieza moretiana, primeramente, debemos distinguir
entre el tiempo historico en el que se contextualiza y el tiempo interno. Respecto al externo
o histoérico, la trama se sittia durante el reinado de Pedro I de Castilla, esto es, entre 1350 y
1369. De la lectura de la comedia deducimos que seria después de 1362, porque el rey
menciona que ha declarado a Maria de Padilla su legitima esposa, hecho que ocurrié justo en
ese afio. Creemos que puede situarse entre 1366 y 1369, cuando tuvo lugar la guerra civil
entre el monarca y su hermanastro Enrique por el trono de Castilla. Ademas, al final de la

pieza se vaticina la cercana muerte del rey a manos de su hermano, que perpetr6 en 1369.

En cuanto al tiempo interno, no se cumple la unidad temporal, ya que la historia tiene
lugar a lo largo de tres dias: el primero y el segundo completos y, del tercero, solo se abarca
la mafiana. La primera jornada sucede durante el primer dia, pero no hay apenas alusiones
temporales, salvo que Tello ha prevenido el secuestro de Maria para ese mismo dia en su
quinta. Tras el enlace fallido, la trama continua con los encuentros entre Leonor, Rodrigo, el

rey y Tello, hasta finalizar al anochecer con Pedro marchandose de la casa del noble.

En la segunda jornada la trama gira en torno al encuentro de los personajes en el
palacio real y termina con el encarcelamiento de Tello y Perejil, abarcando todo ello la
manana del segundo dia, aunque no se indica ninguna referencia temporal, excepto que los
condenados seran ajusticiados al dia siguiente. El tercer acto comienza enlazando con el final
del anterior, con Pedro trazando su plan para liberar a Tello, por lo que parece que todo tiene
lugar a lo largo de la mafiana y la tarde del segundo dia, aunque también podria concentrarse
durante las horas de la tarde. Después, Tello y Perejil reciben su sentencia a muerte cuando
ya esta anocheciendo, como lo hace saber el noble. Tras la huida del ricohombre, el rey quiere
llegar a palacio lo antes posible porque va a amanecer y podrian reconocerlo, sin embargo,
su encuentro con la sombra del clérigo lo retrasa y ya estd amaneciendo. La obra se cierra a

primera hora de la mafiana con la resolucion del conflicto y la union final de las parejas.

El tercer acto es el que acumula mayor cantidad de referencias espaciales y
temporales, debido muy probablemente a que los personajes estan en continua interaccion y
tienen lugar muchos acontecimientos en un solo dia. Ademas, la noche juega un papel clave
en el final de la comedia, porque se aprovecha su oscuridad para que el rey pueda enmascarar

su identidad y recupere asi el respeto de Tello.
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La refundicion sigue el mismo tratamiento temporal de la pieza barroca, aunque con
modificaciones menores debido a las adiciones y supresiones. Sin duda, el principal cambio
es la concentracion del desenlace de la trama durante la noche del segundo dia y no alargarlo
hasta la manana del tercero, como procedia Moreto. Esto se debe a que simplifica el final
omitiendo la aparicion del clérigo y, sobre todo, el reencuentro con Enrique y la huida y
posterior vuelta de Tello. De esta manera, la pieza termina después de la victoria del rey y el
perdon concedido al noble, siendo todavia de noche. A pesar de dicha reduccion temporal,
contra las recomendaciones neoclésicas, aqui no se busca la unidad de tiempo simplificando
los tres dias de la historia a solo 24 horas, quiza debido a que mas que cefiirse a un nimero
concreto y cerrado de horas, se intenta que el tiempo en el que transcurren los hechos sea

verosimil y armonioso.

4. Aspectos formales

Como ya dijimos, uno de los constituyentes sobre el que mas intervienen los refundidores es
el estilo, pudiendo distinguir hasta cuatro practicas respecto a la obra original: la supresion
de versos, adicidon de pasajes nuevos, conservacion de los versos originales inalterados, o la
reescritura, es decir, se mantiene el mismo contenido pero con una expresion estilistica
diferente. Después de clasificar cada verso de la comedia, obtenemos el siguiente grafico que

mostramos a continuacion:

B Mantiene igual
B Suprime
Anade

Reescribe

Grafico 1. Porcentajes globales de versos mantenidos igual, suprimidos, afiadidos y reescritos por Fernandez Guerra
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Puede observarse que lo mas frecuente es que Fernandez Guerra suprima y afiada
versos propios, suponiendo un 40 % y un 33 %, respectivamente. En cambio, el porcentaje
de versos que mantiene inalterados supone solo un 21 % y el de los reescritos, un 6 %. Es
decir, podemos concluir que la intervencion del refundidor sobre la comedia es importante,
es decir, no es especialmente conservador, pues, entre lo que quita y afiade, supone mas de

la mitad de la obra.

Como deciamos en otra ocasion, predomina la sintesis de versos y pasajes,
especialmente de aquellos excesivamente retoricos, reiterativos o, sencillamente, con escasa
aportacion para la evolucion de la trama. Prueba de ello es que la comedia original consta de
2748 versos y la refundiciéon de 1575, es decir, tiene hasta 1173 versos menos. A
continuacion, mostramos un ejemplo de sintesis, donde se mantiene el mismo contenido, pero

expresado de una forma mas natural y directa:

LEONOR. [...] iQue mi brio LEONOR. [...] {Puede
para vengar no sea bueno a mas la traicion llegar?
un agravio, que, aunque ajeno, .Y la ofensa no he de vengar
resulta en desprecio mio! que en ultraje mio se dé?
Al rey irdn mis enojos Al rey de Castilla iré,
y, si justicia no alcanza, y, si acaso de ¢l no alcanza
apelaré a la venganza la queja mia venganza,
del veneno de mis ojos. yo misma la tomaré.
(I, vv. 273-280, p. 295) I, vv. 160-166, f. 6r-v

En otras ocasiones, se concentran varias intervenciones en una, para condensar el

mensaje y transmitirlo de forma mas directa y clara, como se muestra aqui:

LEONOR. El rico-hombre de Alcala,
seflor, se titula él mesmo
y a solo su nombre tiemblan
los grandes y pequefios.
El veja, deshonra, oprime,
en fin, sefior, no hay exceso
que no cometa, fiado
en que es rico y caballero
y en que ni el monarca mismo
bastara a ponerle freno.
(I, vv. 209-218, £. 7v)

La modificacion estilistica mediante la reescritura de versos vimos que no era
demasiado frecuente (6 %) y no necesariamente se debe a la sencillez expresiva, sino por
simple voluntad del autor, como se observa en el siguiente ejemplo donde Tello reitera su

rechazo a casarse con Leonor porque ya no la quiere:
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TELLO.

Pues si yo contra mi mismo
no he de ser, dando la mano
de mi hacienda, que lo sois,
cuando haya sido delito

le podéis satisfacer

sin violentar mi albedrio
que, un hombre como yo,
sobrado sera el castigo

de quitarle de su hacienda
lo que parezca medido

para paga de su honor.

TELLO.

De la hacienda y nombre mio
duefio sois. El albedrio

no conoce soberano.

Yo mismo no puedo hacer
que mi corazon se tuerce

a querer a quien por fuerza
debe siempre aborrecer.

De mi hacienda, en tal porfia,
disponed pues como duefio;
que no es castigo pequefio
para un don Tello Garcia.

(Moreto, II, vv. 1685-1696, p. 253) (Fdez. Guerra, I, vv. 880-890, f. 28v)

5. Métrica

Antes de comenzar, es importante tener en cuenta que la métrica solia constituir un elemento
estructurador en las obras teatrales auriseculares, es decir, que habitualmente el cambio de
forma estrofica marcaba el paso de un cuadro a otro o de una secuencia a otra. Ademas, el
teatro barroco se caracteriza por la polimetria, es decir, el empleo de variadas formas
métricas, e incluso su especializacion dependiendo de la situacion dramatica. No obstante,
esta especializacion fue mas propia de la escuela de Lope de Vega y se fue difuminando en
la escuela calderoniana, en la que se encuentra Moreto, donde predominan claramente el

romance y la redondilla sobre el resto de metros.

Para comprobar si hay diferencias en la métrica de las dos comedias que analizamos,
estableceremos y compararemos las sinopsis métricas mediante un cuadro con los datos

globales de las piezas.

MORETO FDEZ. GUERRA
Metro Niimero de Porcentajes Nimero de Porcentajes
versos versos

Romance 1566 56,99 % 710 45,07 %

Redondilla 928 33,77 % 694 44,07 %

Quintillas 155 5,64 % 171 10,86 %
Silvas 91 331 % —_— —
Seguidilla 8 0,29 % —_—
Silva de consonantes — — — —
Endecasilabos pareados  —  — e  —
Décimas — —
Total: 2748 100 % Total: 1575 100 %

Tabla 5. Porcentajes globales métricos de Moreto y Fernandez Guerra
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Como se aprecia, en primer lugar, la obra moretiana consta de 2748 versos, de manera
que se encuentra en la media de 2750 versos de sus comedias (Kennedy, 1932: 60)'.
También se mantiene el patron del autor de mostrar una variedad métrica de entre cuatro y
ocho formas estroficas diferentes (Morley, 1918: 171), empleando romances, redondillas,
quintillas, silvas y seguidillas. En conclusion, el ritmo general de la obra estd marcado por

los versos octosilabos y la rima asonante, dotando a la pieza de ligereza, agilidad y vivacidad

(Hermenegildo, 2013: 186).

Por su parte, la refundicion suprime hasta 1173 versos, pero la versificacion se
aproxima bastante a la de la pieza barroca, predominando el romance y la redondilla, solo
que un 10 % mas. En cuanto a las quintillas, aumentan el doble, mientras que el resto de las
formas métricas desaparecen. Concretando mas, se observa que Fernandez Guerra sigue a
Moreto, manteniendo también los mismos metros en aquellos fragmentos afiadidos por €l y
sustituyendo el resto de formas métricas por el romance y la redondilla, por lo que aumentan

su presencia en toda la comedia.

CONCLUSIONES

Tras el estudio comparativo de las obras que hemos llevado a cabo, podemos concluir que el
refundidor opera sobre los distintos elementos de la comedia: en la organizacion, divide la
obra en cinco actos a imitacion de los clasicos y busca la unidad de accion. Con esta finalidad
procede sobre los personajes, prescindiendo asi del hermano de Pedro, Enrique de
Trastamara, de la criada y del clérigo asesinado por ¢l afios atras, ademas de dibujar también
a un soberano mas compasivo. También opone todavia mas a los protagonistas con la
acentuacion deliberada de la arrogancia y soberbia desmedidas de Tello, parece que para
oponerlo mas a Pedro y aportar mayores motivos justificadores de su castigo. Sin embargo,
la actitud del noble no se modifica en ninglin momento, salvo al final de la obra, resultando,
por tanto, mucho mas forzado que en Moreto, donde el arrepentimiento es fruto de un proceso
mas gradual. Los deméas personajes, con papeles secundarios, no presentan cambios muy

significativos, salvo el gracioso Perejil, que es sustituido por una suerte de “barbas” del teatro

14 Se cumple ademas la tendencia moretiana de iniciar las jornadas con redondillas y terminarlas en romances
(Lobato, 2010).
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barroco, apostando por la mesura y sabiduria, ademas de mantener su faceta de acompafiante

de don Tello.

También interviene en el texto, sobre todo anadiendo, eliminando o sintetizando
pasajes, especialmente suprimiendo todo aquello prescindible para el desarrollo de la historia,
como la trama secundaria y poco integrada del conflicto entre el rey y su hermano. Ademas, se
introducen secuencias y pasajes nuevos que permiten justificar mejor las acciones de los

personajes y soluciona algin tema sin resolver en Moreto, como la honra perdida de Rodrigo.

Formalmente, hemos observado que, en lineas generales, se tiende a seguir la comedia
aurisecular, aunque el refundidor introduce pasajes nuevos, reescribe otros y, en gran medida,
suprime aquellos fragmentos demasiado recargados o superfluos. Normalmente, se consigue
un estilo mas ligero y directo, apoyado también por el enorme predominio del verso octosilabo,
en consonancia con el gusto neocldsico por la sencillez y ligereza del verso. Recordamos
también que se conserva el tratamiento del tiempo y del espacio, salvo la concentracion del

final durante la noche del segundo dia en lugar de alargarlo a la mafiana del siguiente.

En definitiva, podemos afirmar que se intenta adecuar a los patrones del teatro
neoclésico en cierta medida, pero no es una refundicion especialmente conservadora, como
otras de la época, pues los cambios son mas radicales y profundos que en comedias que se
adhieren por completo a los preceptos dieciochistas. No obstante, ello no impide que nos
encontramos ante una refundicion bien construida, quizé con algun descuido, pero que busca
la sencillez, concentracion, y que logra mantener la esencia y significado de la obra original.
Incluso se puede que vislumbrar algiin mensaje de indole politica: es necesario tener una
monarquia fuerte y con autoridad que sepa imponerse ante los subditos contrarios,
enmarcandose asi en un contexto social y politico complejo como lo era el de la Espaia del

siglo XIX.
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Feliciana Enriquez de Guzmadn: una escritora barroca por descubrir

LAURA MENON

Liceo Ginnasio Statale “Giorgione”, Treviso, Italia

La figura de Feliciana Enriquez de Guzman (1569-1644) despierta curiosidad y asombro. Al
acercarnos a su vida y a su obra, descubrimos a una persona brillante, rebelde y creativa que
quiso encontrar su propio sitio en la Sevilla aurisecular, bien lejos del estereotipo de la dama
recatada, cuyo papel social se limitaba a cuidar del hogar y de los hijos. Dofa Feliciana era
una mujer cultivada que lleg6 a ser dramaturga, una de las primeras en Espana, y dejo su

huella en el esplendor del panorama literario hispanico del siglo XVII.

Fue leyendo su primera biografia completa llevada a cabo por la Dra. Piedad Bolafios
Donoso' que nacié mi interés por Feliciana Enriquez de Guzman y decidi seguir con la
investigacion, centrandome en su obra, que resultaba ain por estudiar de una manera
sistematica en el afio de 2015. Fue en ese momento cuando empecé a redactar paso a paso mi
tesis d 2 ; . .
esis doctoral”, con la cual me proponia dos retos: por un lado arrojar luz sobre algunos
aspectos de la vida de Enriquez, por el otro ocuparme de la primera edicion critica completa

de su obra la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos (1619).

En el presente trabajo voy a enfocar los puntos mas criticos y misteriosos con los que
me he cruzado a lo largo de la investigacion doctoral. La intencion no es la de desvelar
demasiado de momento, porque el proximo reto serd la publicacion de la tesis. Seria una meta
importante, animada por el propdsito de llegar a aquellas lectoras y aquellos lectores que
deseen acercarse y conocer la figura de dofa Feliciana. Sin embargo, vamos a dar algunas

anticipaciones que esperemos resulten interesantes.

Antes que nada, fue oportuno desmontar las mentiras y las falsas noticias sobre dofia

Feliciana Enriquez de Guzman. En efecto, no es dificil creerse las leyendas que la ven

' La reproduccion integral del inventario de los bienes de Ledn Garavito se puede consultar en Bolafios

Donoso (2012).

Una mujer escritora en el siglo XVII: Dona Feliciana Enriquez de Guzman y su Tragicomedia de los
Jardines y campos sabeos. Estudio y edicion. La tesis fue dirigida por la Dra. Piedad Bolafios Donoso y se
defendio el 28 de mayo de 2021 en la Facultad de Filologia de la Universidad de Sevilla.
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protagonista, a las que contribuy6 también Lope de Vega cuando escribio que “una tal
Feliciana” se disfrazaba de hombre para acudir a la Universidad de Salamanca®. Gracias a
las informaciones de las que disponemos, sabemos que Enriquez tuvo una vida intensa,
especialmente desde el punto de vista sentimental. Todavia su educacién es un misterio y
parece casi imposible que una obra tan larga (més de 7000 versos) y compleja como la

Tragicomedia haya salido de la pluma de un unico ser humano.

Hoy en dia las leyendas siguen circulando pese a que bien intelectuales, bien
investigadores se hayan dedicado a esta escritora a partir del siglo XIX: Lasso de la Vega 'y
Argiielles (1871), Sanchez Arjona (1898), Serrano y Sanz (1903), Montoto (1915), Pérez
(1988), Soufas (1997), Doménech Rico (1998), McVay (1999), Jung (2002; 2003), Reina
Ruiz (2005a; 2005b), Vélez Sainz (2005), Conde Parrado y de la Rosa Cubo (2006), Profeti
(2007) y Bolafios Donoso (2007; 2008; 2012)*. Ahora bien, de vez en cuando, salen articulos
en periddicos donde se cuentan las peripecias de una Feliciana que no es la sevillana
ingeniosa objeto de nuestro estudio. Uno de los mas interesantes salié en 2021°, en el que se
hace hincapié en aquella figura mitica citada por Lope que se travestia con tal de ser una
alumna libre. Ademas, bajo el titulo, aparece el retrato de una joven dama del Seiscientos.
Dicho retrato invitaria a suponer que es el de dofa Feliciana, pero estamos bien lejos de la
verdad, puesto que ain desconocemos su aspecto fisico. Las interpretaciones personales de
la vida de Enriquez y la consulta de fuentes poco fiables suelen generan leyendas en las
leyendas. En realidad, este retrato se utilizd para amenizar la portada de la biografia de
Bolaios (2012) y fue una eleccion editorial que nada tuvo que ver con Feliciana y esto se

comprueba en el interior del libro, donde no se menciona ningun retrato suyo.

Las narraciones "novelescas" sobre Enriquez de Guzman se pueden encontrar

también en el 4mbito académico. El afio pasado me habia llamado la atencién un articulo
. . 6 . . . .

escrito por Soriano Agut®, en el que se dan algunas informaciones bastante imprecisas sobre

Feliciana, por lo menos en base a los resultados de la larga investigacion doctoral. Vamos a

3 Lope de Vega, (2007).

4 Bolafios Donoso, (2007), (2008), (2012); Conde Parrado, Rosa Cubo (2006); Doménech, (1998); Jung,
(2002); Lasso de la Vega y Argiielles, (1871); McVay, Hegstrom, Williamsen, (1999); Montoto de Sedas,
(1915); Pérez, (1988); Reina Ruiz, (2005a), (2005b), (2007); Sanchez Arjona, (1994); Scott Soufas, (1997);
Serrano y Sanz, (1903); Vélez-Sainz, (2005).

> Iwasaki, (2023).

¢ Soriano Agut, (2022).
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dar algunos ejemplos. La Tragicomedia estd dedicada a varios familiares de la autora: la
Primera Parte fue para sus hermanas monjas, Carlota y Magdalena, mientras que la Segunda
Parte no se destina a su segundo marido, don Francisco de Ledn Garavito, segiin apunta, la
autora (2022, 410), sino que estd dedicada al cufiado don Lorenzo de Ribera Garavito. En la
Segunda Parte a don Francisco se le dedican dos sonetos y un “Gético cartel” que ayudan a
desvelar la identidad de la pareja protagonista Maya y Clarisel, quienes corresponden a dofia
Feliciana y a don Francisco. A continuacion, Soriano Agut escribe que Enriquez pudo contar
con la atencion de «ilustres e influyentes personajes de la época» a los que «presentar sus
escritos» (p. 410). Lastima que todavia no tengamos datos ciertos sobre la participacion de
nuestra dramaturga en la vida cultural y literaria de la Sevilla aurisecular. Sin duda, ella tuvo
la suerte de poder disfrutar de un auténtico “hervidero” de ideas, porque la capital andaluza
atraia a los mejores literatos de aquellos tiempos. Sin embargo, por ahora podemos solo
lanzar hipotesis sobre la asistencia de Enriquez a las tertulias y los circulos de intelectuales

sevillanos.

Otra cuestion importante que Soriano Agut trae a colacion, en la que habria que entrar
muy de puntillas, es la impresion de la Tragicomedia. Compartimos la opinion de la autora
y de Rossetti que «la obra es lo suficientemente original e insdlita como para brillar por si
mismay (2022, 411), pero es preciso tener en cuenta que en aquellos afios una pieza se
imprimia tras obtener €xito en las tablas. La tragicomedia de dofia Feliciana se distingue por
numerosos aspectos (estructura, estilo poético, extension...), que la hacen digna de impresion,
pero parece que nunca se representd en su época o, por lo menos, no hay noticia documentada
de esto. A ninglin impresor se le pudiera ocurrir publicar un drama que, por muy interesante
que fuese, no habia visto corrales de comedias. Nuestra autora pudo admirar su obra impresa

porque recibid la ayuda economica y el sincero apoyo de don Francisco Leon Garavito.

Por lo que se refiere a Lope de Vega, ya sabemos que el Fénix no elogi6 a la dona
Feliciana que escribi6 la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos, sino a otra mujer,
quizas anénima (Soriano Agut, 2022, 411). Para terminar, excluimos que Enriquez fuese
puramente autodidacta: cierto es que fue una mujer inteligente y que transcurri6 mucho
tiempo acompafiadas por los libros que tenia a su alcance, sin embargo, suponemos que hubo

alguien que la inicid a la lectura, por ejemplo, un pariente cultivado o bien un preceptor.
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Finalmente, es verdad que existe una correspondencia entre la biblioteca de su
segundo marido y las referencias mitologicas, historicas y literarias que enriquecen la
Tragicomedia. No obstante, la redaccion de la obra se empezd mucho antes de que la
dramaturga se casase con don Francisco, por consiguiente, ella debi6 de tener a disposicion
otras fuentes desde 1599 hasta 1619, respectivamente el afio en que comienza a escribir la

tragicomedia y el afio en el que contrajo segundas nupcias y dice de terminar el drama.

En sintesis, no es dificil dejarse llevar por las leyendas que rodean la vida singular de
dofia Feliciana Enriquez de Guzman, pero siempre seria oportuno manejar las informaciones
con cuidado, porque si por un lado las investigaciones ayudan a arrojar luz sobre la biografia,

por el otro aun queda por descubrir y el paso de la realidad a la ficcion es corto.

Por lo que se refiere al texto dramatico, las ediciones criticas de la Tragicomedia de los
Jjardines y campos sabeos de las que se disponian hasta 2015 eran parciales. De ellas se habian
ocupado algunos prestigiosos estudiosos: Pérez (1988), Doménech Rico y Gonzélez Santamera
(1994), Soufas (1997), Vélez Sainz y Rodriguez Ibarra (2014). El trabajo de Doménech Rico y
Gonzélez Santamera sirvio al director Juan Dolores Caballero para poner en escena los
Entreactos de la Tragicomedia en el marco del Festival de Teatro Clasico de Almagro (Ciudad
Real) en 1997. La atencion por la obra de dofia Feliciana, que culminé con dicha representacion,

ya indicaba que es un texto interesante, singular y merecedor de una edicion critica exhaustiva.

La labor que llevamos a cabo con la Tragicomedia fue una inmensa oportunidad para
analizar y conocer no solamente el texto, sino también la vida de la autora, porque la obra es
autobiografica. Ademas, la existencia de dona Feliciana entronca con un momento histérico y
literario muy significativo para las mujeres. De hecho, ella se ubica dentro de una generacion
de escritoras que intentaron reivindicar su dignidad y su voz fuera del entorno hogareiio. En
este grupo encontramos a figuras talentosas que terminaron despertando un gran interés entre
los estudiosos de nuestros tiempos. Ellas son Maria de Zayas (1590- 1 después de 1648), Luisa
Maria de Padilla (1590-1646), Leonor de la Cueva (T después de 1645), Ana Caro de Mallén
(noticias 1628-1645) y Angela de Azevedo (segunda mitad XVII)’. Estas mujeres se

7 A proposito de Azevedo, en 2022 salid el estudio de Provenzano. Dicha publicacion es un hito por lo que

se refiere a dofia Angela de Azevedo, porque se trata del primer estudio completo sobre esta autora, en el
cual se desmontan una serie de leyendas y falsas noticias biograficas.
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enfrentaban con un desafio doble: escribir comedias en una sociedad marcada por el
predominio masculino y darse a conocer en medio de Lope de Vega, Tirso de Molina, Miguel
de Cervantes, Luis de Gongora y todos los “monstruos de la naturaleza™ que poblaban el Siglo

de Oro espanol.

La condicion de la mujer en aquella época no era todavia suficiente para abrirle
muchas puertas hacia el mundo literario aurisecular. Sevilla era una ciudad activa: a diario
su puerto y sus calles acogian negocios, viajeros, escritores, musicos, pintores y era uno de
los puntos de referencia peninsular no solo para los comercios, sino también para los
intelectuales, quienes se solian reunir en las academias. Estos encuentros eran momentos de
debate y se organizaban justas poéticas, en las que los escritores leian sus composiciones.
Gabriel Lobo Laso de la Vega (2019, XIII) recopil6 entre 1614 y 1615 un compendio «de
autores hispanicos considerados doctos e insignes en letrasy de todos los campos y son
exclusivamente varones. Hubo algunas excepciones, por ejemplo, se cuenta que la
dramaturga Ana Caro de Mallén tomo6 parte en una tertulia patrocinada por el conde Torre
Ribera y Saavedra y Guzméan (Hazanas y la Rua, 1888, 5). En efecto, las mujeres podian
acceder a algunas justas, en particular a partir de la década de los ochenta del siglo XVI
(Osuna, 2008, 335) y gracias a las cronicas es posible encontrar las pocas composiciones
femeninas de la época. Era una manera de darse a conocer, a las academias solian acudir

poetas y pensadores que gozaban ya de un cierto prestigio en la sociedad sevillana®.

Aun no sabemos si dofa Feliciana participo en las celebraciones literarias, seguimos
moviéndonos por el incierto derrotero de las hipotesis. Seguramente, ella se dejo inspirar
mucho por el entorno sevillano, nada mas salir a la calle y podia acudir a corrales de
comedias, representaciones, academias y tertulias. Ademas, don Francisco de Ledn Garavito,
el segundo marido, era miembro de la Real Audiencia de Sevilla y puede que su esposa

hubiese enriquecido su vida social gracias a la red de contactos de la que ¢l disponia.

Sin embargo, a lo largo de las investigaciones doctorales, siempre tuvimos la
sensacion de que Feliciana hubiese pasado desapercibida durante toda su existencia. La
Tragicomedia se imprimi6é por primera vez en 1624 y pasaron dos décadas hasta su

fallecimiento, que ocurrié en 1644. ;Como es posible que nadie quiso apoyarle o bien ser su

8  Hazafias y la Ria, (1888); Lobo Laso de la Vega, (2019); Osuna, (2008).
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mecenas, a parte de su segundo marido? No olvidemos que Ana Caro obtuvo la proteccion
del potentisimo Conde-Duque de Olivares, don Gaspar de Guzman. El Conde-Duque
pertenecia a los Guzmanes, quienes compartian una rama familiar con dofia Feliciana, aunque

ella perteneciera a una mas “segundona”. No obstante, ella nunca goz6 de algin favor.

Ahora bien, la tipologia de teatro a la que Enriquez decidié dedicarse no jugd a su
favor, porque la Tragicomedia sigue las normas clasicas en la época de apogeo del Arte
nuevo. Los espacios que mayormente gozaban de €xito, los corrales de comedias, a ella no le
llamaban la atencion, porque prefirid un publico de un cierto “nivel”, segun declara en la
“Carta ejecutoria”. Este texto, al igual que “A los lectores”, es un documento importantisimo
que forma parte de los paratextos de la Tragicomedia, donde la autora da cuenta de su estilo
y se proclama contraria a la manera de hacer teatro en boga en ese momento. Ella apost6 por
el teatro clasico, el espectador/lector tenia que conocer la mitologia, la literatura griega y
latina, la historia antigua, la geografia del Oriente Proximo y decenas de figuras retdricas
para llegar a entender la obra. A la dificultad estilistica se le afiade la extension, porque es un
drama de miles de versos, sin contar los entreactos, los coros y los paratextos. En definitiva,
no era una pieza para las tablas y para el ptublico que disfrutaba entusiasta del teatro moderno
de Lope de Vega. Por consiguiente, se puede imaginar por qué nadie se interesaria por dofia

Feliciana y su Tragicomedia de los jardines y campos sabeos.

Enriquez empez6 a obtener atencion en la segunda mitad del siglo XVII, después de
sumuerte. Uno de los primeros inventarios donde encontramos la obra de nuestra dramaturga
es el de la biblioteca particular del conde Nuiez de Guzman, cuya recopilacion se llevo a
cabo en el afio de 1677 (Diez Borque, 2015). Es probable que tanto el texto como las noticias
sobre la vida de Feliciana comenzaran a despertar la curiosidad de los intelectuales, de hecho,
veremos que el conde Nuiez de Guzmén no fue el unico a custodiar una copia de la
Tragicomedia en su casa y algunos nombres de los propietarios incluso asombran. ;jPor qué

razones se despertd un cierto interés por nuestra autora solo a posteriori?

Segun se comentaba al principio, la verdad es que podemos definir a dofia Feliciana
como un auténtico “caso” que, tarde o temprano, llamaria la atencién a sus alrededores.
Primero, no sabemos quién ni como se educd y cierto es que tenia una solida base cultural y

literaria para llegar a escribir un drama tan complejo. No era suficiente ser inteligente, por
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mucho que ella lo fuese. Por ejemplo, con tal de darse a conocer mas eficazmente, adopt6 los
dos apellidos de la madre, Maria Enriquez de Guzman, en lugar de dejar su nombre de pila
“Feliciana Garcia Enriquez”, ya que su padre se llamaba Diego Garcia de la Torre. Podemos
decir que se tratd de una pura estrategia “comercial”, porque dofia Feliciana sabia muy bien
que el impacto de los apellidos nobles “Enriquez de Guzmén” hubiera dado resultados
positivos en la época, ademas, podia firmarse como “dofia”. Sin embargo, no seguiria por el
mismo camino comercial a la hora de apostar por la preceptiva clasica, porque, como hemos
anticipado, fue esto lo que probablemente le impidiera llegar a las tablas y darse a conocer

mediante una representacion.

Otro misterio tiene que ver con la impresion de la Tragicomedia, porque se edit6 sin
puesta en escena previa. Es mas, si vamos a analizar los testimonios, nos damos cuenta de
que se dio a la imprenta en Portugal cuando dofia Feliciana vivia en una de las capitales
editoriales de la época. Si entramos en los detalles de las ediciones, aparecen muchas

incongruencias, tantas que se llega a pensar que es un falso pie de imprenta.

La vida misma de Enriquez sorprende y deja preguntas sin contestar. La mujer se cas6
por primera vez con cincuenta afios, una edad que incluso hoy en dia da espacio a comentarios
y a prejuicios, asi que imaginemos en el siglo XVII. El caso fue que don Cristébal Ponce de
Solis y Farfan, el primer marido, enfermé y Feliciana enviud6 en el junio de 1619. Tras
solamente algunos meses, exactamente el 9 de octubre, se volvid a casar con don Francisco
de Leon Garavito, sin observar el luto ni preocuparse por el escandalo que las segundas
nupcias procurarian. El matrimonio no tuvo hijos por evidentes cuestiones de edad, pero
sabemos que fue una union feliz que durd diez afos, hasta que don Francisco cayé de caballo
y murio en 1629, dejando a su esposa sola y desesperada. A partir de ese momento, dofia
Feliciana empez6 a decaer tanto en el espiritu como en el cuerpo, enfermando de los ojos,

que cerraria para siempre en 1644 a los setenta y cinco afios de edad.

Este breve resumen de los aspectos mas curiosos de la vida de Enriquez de Guzmén
puede explicar por qué nacieron leyendas y el interés por ella fue creciendo con el paso del
tiempo hasta llegar a nuestro siglo, en el que las investigaciones sobre las mujeres

intelectuales y escritoras estan adquiriendo cada vez mas importancia.

106



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

Pero ;quién era realmente Feliciana Enriquez de Guzman? No queremos aportar
demasiados datos biograficos, sino solamente los que pueden ayudar a trazar un cuadro mas

claro de la autora.

Ella nacio en Sevilla y ahi permanecié durante toda su vida. Esto es posible afirmarlo
con rotundidad, porque todos los documentos notariales que se han ido encontrando hasta
ahora y que dan constancia de ella se firmaron en la capital andaluza y no hay intervalo de
tiempo entre ellos que permita pensar en ausencia alguna. La pequena Feliciana se bautizé
en la iglesia de San Vicente (Sevilla) el dia 12 de julio de 1569 por haber nacido unos dias
anteriores y proximos a esa fecha. Su padre era Diego Garcia de la Torre, que se ocupaba de
actividades financieras relacionadas con la agricultura (arrendamientos), mientras que su
madre era Maria Enriquez de Guzman. Sus padres se casaron en la misma iglesia de San
Vicente en 1558 y se quedaron a vivir en esa misma collacion, donde solian residir familias
importantes, lo cual no era exactamente su caso, pero esa era la imagen que querian dar. A
partir de la década de los ochenta se instalaron en la collacion de Santa Maria, manteniendo
siempre trato con familias que seguian viviendo en la anterior. Ademas, disponian de otra
propiedad en la Barqueta, camino de Santiponce, o sea una casa con una huerta donde solian
veranear. Feliciana era la mayor de cuatro hermanos: Carlota (1575), Rodrigo (1580-1604)
y Magdalena (1584-1662). Las dos hermanas tomaron los votos y entraron en el convento de
Santa Inés, mientras que Rodrigo parece que se embarco con destino América y que muriod
en el intento. El padre de Feliciana siempre tuvo problemas econdmicos, mas aun tras el
nacimiento de cuatro hijos. Muri6 alrededor de 1604 y la madre, dofia Maria, hubo de morirse
unos afios antes que el marido, en 1599, fecha en la que nuestra autora declaré empezar su

Tragicomedia.

Diego Garcia de la Torre intentd organizar matrimonios para su hija mayor por
cuestion econdmica, parece. El primer pretendiente de Feliciana fue un tal don Juan de
Avellaneda. En enero de 1616 se concierta el casamiento, pero nunca se llegd a celebrar
porque ambas partes se echaron atras. Si por un lado ella consiguié “escaparse” de dicho
compromiso, por otro, el 12 de junio del mismo afio se tuvo que casar con don Cristobal
Ponce de Solis y Farfan. Este caballero se dedicaba a una gran actividad comercial como

prestamista y resultaba ser un buen partido para Feliciana, que ya tenia problemas
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econdmicos y una edad avanzada (47 afios). Ella no estaba enamorada y nunca lo estuvo.
Dicha unién dur6 apenas tres afios a causa de la prematura muerte del esposo, sin embargo,
jamas lo pudo olvidar. Como se decia, el luto duré muy poco porque cuatro meses después
dofia Feliciana se cas6 con don Francisco de Ledn Garavito, quien, probablemente, ya habia
conocido cuando era joven. La pareja se unié el dia 9 de octubre de 1619, una fecha que
adquirié un gran valor simbdlico, no solamente desde el punto de vista sentimental, sino
también literario, porque es el dia en que Feliciana declara haber terminado la Tragicomedia

después de veinte afios de redaccion.

Don Francisco formaba parte de una ilustre familia sevillana. Sus padres fueron el
licenciado Gomez de Leon Garavito y Andrea de Rivera y tenia seis hermanos: Maria,
Lorenzo, Diego, Dorotea, Leonor y Beatriz. Se licencié en Canones por la Universidad de
Salamanca (de esto queda constancia, al contrario de la “Feliciana disfrazada de hombre™),
era Abogado de la Real Audiencia de Sevilla y era devoto del misterio de la Concepcién de
Nuestra Sefora, tanto que escribid Informacion en Derecho por la Purisima y Limpia
Concepcion de la Virgen Maria Madre de Dios y Seriora Nuestra, que se imprimi6 en Sevilla
por Francisco de Lyra en 1625. El nombre de este impresor es importante porque volveria a
la vida de la pareja con la edicion de la Tragicomedia. De momento aqui lo dejamos, pero la

vamos a retomar en breve.

En su casa don Francisco guardaba una biblioteca maravillosa de 131 titulos,’ de la
cual Feliciana aprovecharia para la composicion de una parte de la Tragicomedia. Tras diez
afios de casamiento, a finales de febrero de 1629, Garavito fallecié por una banal caida de
caballo sin dejar a su esposa muchos bienes materiales, pero si la biblioteca privada. La vida
de dofia Feliciana cambid drasticamente con la inesperada pérdida de su amado Francisco.
Su condicién econdmica fue empeorando y también la salud. Tenia que gestionar muchas
tareas en solitario y corrian a su cargo algunas capellanias, dentro de las cuales cabia el
convento de San Agustin en Sevilla, donde Feliciana dispuso su entierro. Hubo de morir entre

el 23 de abril de 1643 y el 6 de diciembre de 1644; la fecha exacta se desconoce por la falta

® El elenco completo de los libros inventariados se encuentra minuciosamente transcrito en Bolafios Donoso

(2007), (2012). El original se puede consultar en el AHPS, Oficio 111, 1629, leg. 1728; fecha: 25 de abril, ff.
759r-768v.
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del registro de las defunciones de la parroquia de San Esteban correspondiente a aquellos

afios, a la que pertenecia.

Todas estas referencias biograficas son fundamentales a la hora de leer e interpretar
la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos. La obra se divide en dos partes, que
corresponderian a los dos matrimonios de la autora, puesto que la Primera Parte resulta
tragica por el amor infausto entre la pareja protagonista Clarisel y Belidiana, mientras que la
Segunda Parte es mas liviana y celebra el amor feliz entre Clarisel y Maya (recordemos que
dofia Feliciana termino su obra en 1619 en la cumbre de la felicidad por el reencuentro con
don Francisco). A menudo la protagonista femenina choca contra sus padres y Maya se opone
a la boda concertada por su padre por motivos politicos. Parece que dofia Feliciana no se
llevase muy bien con sus progenitores, por un lado, don Diego daba mas peso a los intereses
econdmicos que a los sentimientos de su hija, por el otro, dofia Maria era una madre ausente
que apoyaba las decisiones del marido sin discutir. Las mismas dinamicas se encuentran entre
los personajes de la Tragicomedia y cuando Maya, en la Segunda Parte, se opone al padre
porque quiere casarse con el amado Clarisel, ahi se da toda la fuerza y la personalidad de la
dramaturga que contrae nupcias con don Francisco a pesar de la edad avanzada y del luto

reciente por don Cristobal.

La huerta camino de Santiponce hubiera podido inspirar a Enriquez para los campos
sabeos, llenos de frutas y manjares que ella conocia bien. La biblioteca privada de Leon
Garavito seguramente le dio material suficiente para redactar la Tragicomedia, de la cual la
autora sacO lugares exdticos, figuras mitologicas, literatura caballeresca, historias de Mil y

una noches y también la preceptiva clasica.

Ahora bien, la combinacion de todos estos elementos convierte la obra de dofia
Feliciana en un género “hibrido”, si podemos llamarlo asi, porque en ella se funden el
clasicismo, el Arte nuevo, lo caballeresco, lo mitoldgico, lo exdtico, la historia antigua y la

moderna y, por ultimo, lo autobiografico.

La Tragicomedia de los jardines y campos sabeos es clasica por respetar la division
en cinco actos tanto en la Primera Parte como en la Segunda Parte y cada acto esta
introducido por un coro. Hay cuatro entreactos, dos por Parte, de caracter grotesco e

irreverente, y numerosos paratextos en los que aparecen dedicatorias a los miembros mas
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importantes de la familia, sonetos, décimas, juegos de palabras y dos declaraciones poéticas
que llevan el nombre de “Carta ejecutoria” y “A los lectores”. Dofia Feliciana se profesaba
una convencida «defensora de los buenos principios poéticos» (Doménech, 1998, 108), segun
los cuales el arte tendria que ser decoroso, de inspiracion aristotélica y tenia que adaptarse al
gusto de los aficionados a las buenas letras y jamas al del «barbaro vulgo», seglin repite una

y otra vez en su preceptiva dramatica.

La “Carta ejecutoria” es un documento extraordinario en el que Enriquez inventa un
falso pleito para defender su obra y su talento delante del Consejo Real de la Poesia tras haber
recibido algunas acusaciones por los poetas comicos contemporaneos. Se le acusa de haber
realizado una obra teatral disparatada, arcaica y de haberse atrevido a practicar el oficio de
escritor. En la “Carta ejecutoria” se funden el género epistolar, que se usa para tratar un tema
importante de manera directa, con el mundo juridico para que el mensaje llegue eficazmente
y no se ponga en discusion, porque las argumentaciones que lo sostienen son sélidas. Esta
carta se redactd conforme a las pautas legales de la época y es facil imaginar que Ledn
Garavito hubiese ayudado a su esposa en eso (;0 directamente la escribio ¢1?). Es un
documento en el que se aprecia la personalidad fuerte y rebelde de una autora firme y

consciente de sus capacidades y de sus ideas. Vamos a dar algunos ejemplos (folio §1v)!*:

Su Tragicomedia era muy util y provechosa para desterrar de Espafia muchas Comedias
indignas de gozar los Campos Elisios. Y, para libertarla y liberar a sus ilustres y nobles Poetas
del tributo, que por tener paz con el barbaro vulgo le han pagado hasta su tiempo, como la
misma Espafa y sus perseguidos moradores los pagaron de cien doncellas en cada un afio,
por tener treguas con el Paganismo, hasta que siete Doncellas mancas con su valerosa hazana

dieron causa a su redempcion. A la cuales ella, como generosa parienta suya, habia imitado.

En este fragmento dona Feliciana anuncia que ha escrito la Tragicomedia con el fin
de rescatar la poesia espafiola del Arte nuevo, el cual habia “manchado” la pureza de la
literatura, produciendo obras indignas que se adaptaban al gusto del pueblo ignorante. Se
remite a una leyenda, la de las Doncellas de Simancas, quienes retaron a los moros

cautivadores cortdndose la mano derecha antes de entregarse. El gesto heroico de las

10 Tos numeros de los folios se refieren a los del ejemplar que nombramos “el texto base”, es decir el testimonio
que seleccionamos para llevar a cabo la edicion critica completa en la tesis doctoral. Se trata del ejemplar
custodiado en la Biblioteca Colombina de Sevilla, 1624, signatura: 29-2-19.
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doncellas cobra un significado simbdlico, porque la mano es el instrumento necesario para el
oficio de escritor. Al igual que las doncellas retaron a los moros, Enriquez reta la sociedad
de sus tiempos tomando la pluma de dramaturga. De esta pluma saldria una obra tan perfecta
que las imitarian de alli en adelante. Ademas, ella se situ6 en la polémica entre Lope de Vega
y Cascales, pero escogio el bando destinado a desaparecer por el éxito que el Arte nuevo
tendria. La adhesion a dicha polémica atestigua que nuestra autora estaba perfectamente
informada de lo que sucedia en las academias y en los circulos literarios de la época. El
conocimiento que ella tenia de la preceptiva clasica emerge a la hora de explicar por qué

escribio una tragicomedia (folio J4v):

El nombre de tragicomedia, aunque juzgado rigurosamente de alguno por impropio y no bien
impuesto al Anfitrion de Plauto, en nuestra fabula o historia tiene toda propiedad, porque
contiene dos partes y dobles los argumentos, tragicos y comicos en su principal y fatal

persona Clarisel y en las princesas Belidiana y Maya.

Dotia Feliciana no compuso una tragicomedia segun las pautas de Lope de Vega, sino
que plantea dos obras diferentes: una tragedia y una comedia, sin mezclarlas. La tragedia
corresponde a la Primera Parte, mientras que la comedia a la Segunda Parte. La dramaturga
tuvo en cuenta la teoria de Plauto y de Cascales, quien hablaba de “tragedia doble” y de
“comedia doble”, bien por la presencia de personajes nobles y humildes, bien por desarrollar

una doble peripecia.

Tras una larga serie de argumentos y justificaciones a favor de Enriquez, la “Carta
ejecutoria” se cierra poniendo fin a las acusaciones y celebrando la maestria de la autora. Sin
embargo, los s6lidos fundamentos tedricos sobre los que dofia Feliciana construy6 su obra
revelan algunos fallos y los descubrimos en el segundo tratado poético, el prélogo “A los

lectores” (folio Y4r):

He querido juntamente dividir, aunque licenciosamente, cada una de sus dos partes en tres
jornadas al uso espafiol usado hasta estos dias, para su mas comoda representacion y porque

imiten y contengan en si las tres partes de la comedia, protasis, la epitasis y catastrofe.

Ahora bien, se nos presenta un poco de confusion entre las teorias. Si se consideran
las «Jornadas» estamos delante de la triparticion al uso «espafiol» que adoptaron los

dramaturgos del siglo XVII, pero tanto los cinco actos como la subdivision en protasis,
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epitasis, [catastasis] y catdstrofe pertenecen a la escuela clasica. En el Prologo de la Primera

Parte encontramos estos versos:

En escenas dividida competentes

y al estilo moderno en tres jornadas

que contuviese la primera de ellas

los dos actos primeros y el tercero

de toda la segunda se formase,

dejando a la tercera el cuarto y quinto. (vv. 119-124)

En resumen, la estructura de ambas partes de la Tragicomedia resulta asi:

Acto I } Jornada I
Acto II

Acto III — Jornada II

Acto IV } Jornada III
Acto V

A dicha triparticion le corresponde la de planteamiento (Acto Iy Acto II), nudo (Acto
IIT) y desenlace (Acto IV y Acto V), que dona Feliciana nombra protasis, epitasis y catastrofe

respetando la escuela clésica.

(Por qué motivo se profesa clasicista si termina usando elementos de las «comedias
indignas»? Es probable que la autora se diera cuenta de que el modelo triunfador era el de las
tres jornadas, especialmente con vista a una posible puesta en escena, pero al mismo tiempo
no queria despegarse de la teoria clasica. De todas formas, la subdivision le cred no pocas
dudas, porque si en la primera edicion de la Tragicomedia (1624) encontramos esta “unién”
de las jornadas con los actos, en la segunda edicion (1627) se quitaron las jornadas por dejar

solamente los actos (pagina 48)'!:

En la primera edicion dividi licenciosamente cada una de sus dos partes en tres jornadas, al
uso espaiiol, usado hasta estos dias, para su mas comoda representacion y porque imitasen y
contuviesen en si las tres partes de la comedia, protasis, la epitasis y catastrofe. Hoy que veo

el edificio fraguado y firme, he quitado en esta segunda las zimbras de las jornadas a los

1" La pagina 48 del ejemplar custodiado en la Biblioteca Nacional de Espafia, 1627, signatura: R/16693.
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arcos de los actos para que ellos solo la sustenten y levanten sobre si mas galana y

artificialmente, sin la maquina, arrimo y embarazo de ellas.

Es como si Dofia Feliciana se hubiese dado cuenta de que la ediciéon de 1624 no
reflejaba la preceptiva antigua que tanto admiraba. De ahi que, tres afos después, declard que
la obra se tenia que dividir exclusivamente en actos, sin dejarse influenciar por el estilo
“espafiol”. De todas formas, que ella haya apostado primero por el término medio entre las
dos escuelas dramaticas y luego definitivamente por la escuela clasica, lastima fue que de
poco le valiera, porque las criticidades de la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos
no terminan aqui. De hecho, hubo otros motivos que contribuyeron a la exclusion de Enriquez
del panorama dramatico de su época, impidiéndole pisar las tablas. La obra no puede verse
catalogada en ningun género preciso, no solo por la confusiéon que se da entre antiguo y
moderno, sino también por la cantidad de elementos diferentes que la caracterizan, lo
mitologico mezclado con lo cortesano, el lirismo que gana a lo dramatico, la estructura larga
y compleja, el elevado nimero de personajes y el gran aparato que suponia su puesta en
escena. Es facil pensar que este “hibrido” literario, la Tragicomedia, dejaria perplejos a mas
de un espectador y de un director de comedia y, en el fondo, nuestra autora lo sabia. Por eso
deseo6 que su “criatura” se representara en un lugar intimo (el convento de Santa Inés donde
estaban sus hermanas, por ejemplo), lejos de los corrales de comedia, cuyo publico fuese su
familia. Dofa Feliciana queria sentirse aceptada, no juzgada. Queria sentirse libre - en los
limites de lo posible - en una sociedad donde las mujeres se tenian que medir a diario con
prohibiciones y decisiones ajenas con respecto a su propia existencia. Ella quiso rebelarse y
logré dar voz a su mundo interior, a su estado de 4nimo y a sus sentimientos, en lugar de
guardarlo todo para si misma o bien para las confesiones con un sacerdote. Es como si
quisiese decirnos: “Si, soy mujer, pero antes que nada soy un ser humano y, por eso, tengo
derecho a hacer con mi vida lo que quiera y que se me respete, aunque lo que vaya a hacer -
la escritora - sea contracorriente y que mi 7ragicomedia sea diferente”. Las suyas eran ideas

muy modernas a las que en el siglo XVII (y no solo) atn no estaban preparados para recibir.

A pesar del escasisimo - por no decir nulo - interés que dofia Feliciana despertd
durante su vida entre sus contemporaneos, la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos
vio no una, sino dos ediciones. La primera se realizé en 1624 y en dos talleres distintos: la

Primera Parte en el de lerome Carvalho en Coimbra, la Segunda Parte en el de Pedro
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Craesbeeck en Lisboa. Tres afios mas tarde, en 1627, vio la luz la segunda edicion que se
imprimio6 de nuevo en dos talleres distintos: esta vez ambos en Lisboa, la Primera Parte en
el de Gerardo de la Vina, la Segunda Parte siempre en el de Pedro Craesbeeck. Este cuadro
ya de por si convence muy poco a cualquier estudioso y, por eso, quisimos profundizar para

comprobar lo que las cuatro portadas de la Tragicomedia ponen.

Con respecto a la reedicion, puede que sea real, porque, en efecto, la obra aparece
mas breve que la edicion anterior y dofia Feliciana se detiene sobre la cuestion de los actos
que hemos compartido algunos parrafos arriba. Se trata de una reedicion que no queria
satisfacer la desmesurada demanda de Tragicomedia por parte de los lectores, sino una

segunda edicion “expurgada” por la misma autora, mas corta y revisada en algunas partes.

Entonces, la pregunta no es ;por qué una reedicién?, sino ;coOmo se logro editar la

obra en 1624? Otra pregunta es ;por qué en Portugal?

La labor que hubo detras para intentar responder a estas preguntas fue enorme. Antes
que nada, fuimos a ver qué pasd con la imprenta portuguesa en aquellos afos; si convenia
irse fuera de Sevilla a imprimir; como trabajaba la Inquisiciéon y quienes eran sus miembros;
quienes eran los tres impresores Carvalho, Craesbeeck y de la Vina. Esta fue la primera fase
de la investigacion, porque a medida que las dudas se aclaraban, hubo la necesidad de seguir
para intentar darle un sentido a los hechos. De hecho, resultd que la imprenta portuguesa
funcionaba al igual que en todo el Reino de Castilla, porque el Reino de Portugal formo parte
de la Union Dindstica hasta 1668, cuando se firmé su independencia con el Tratado de
Lisboa. En el Reino de Castilla se prohibié imprimir comedias entre 1625 y 1635, pero esto
no intereso a Portugal y, ademas, se trata de una época inmediatamente sucesiva a la primera
edicion de la Tragicomedia. Por consiguiente, no hay ningiin motivo légico para que un autor

emprenda un largo viaje desde Sevilla a Lisboa o Coimbra para ver su obra impresa.

La Inquisicion portuguesa daba licencia de impresion exclusivamente a los textos que
cumplieran con determinados pardmetros y se trataba de un analisis minucioso que incluia la
censura de las partes que iban en contra de la doctrina. Sorprende pensar que la Tragicomedia
de los jardines y campos sabeos obtuvo ese visto bueno, tratdndose de una pieza donde

aparecen numerosos dioses paganos y referencias erdticas. Es mas, nuestras pesquisas nos
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llevaron a constatar que algunos miembros de la Inquisicion que se ocuparon de controlar la

obra de dofia Feliciana ya habia dejado su cargo para 1624.

LY los tres impresores? Las sorpresas no han terminado todavia, tanto que la
impresion de la Tragicomedia podria ser la intriga de otro drama mas. Pues bien, Pedro
Craesbeeck fue un editor muy importante, porque trabajo para la familia real; Gerardo de la
Vifia no resulta tan conocido como Craesbeeck pero hay constancia de su taller, al contrario
del tercer impresor, lerome Carvalho, quien parece no haber existido nunca. Hemos llegado
a esta hipdtesis tras haber consultado a mas de un experto de la imprenta portuguesa,
especialmente al catedratico Dr. Dias de la Universidad Nova de Lisboa para Pedro

Craesbeeck y a Gongalves de la Universidad de Coimbra para la familia Carvalho'2.

Ahora bien, resulta que la obra de dofa Feliciana no aparece en el corpus impreso por
Pedro Craesbeeck, pese a su nombre situado en el pie de pagina de la Segunda Parte. De esto
estamos seguros, porque las minuciosas investigaciones realizadas por Dias excluyen la
Tragicomedia de la labor del impresor portugués, también por una cuestion estilistica. En efecto,
cada impresor se diferenciaba de los demas por algunas peculiaridades - los ornamentos
tipograficos, el estilo de las letras, la disposicion del texto, la manera de firmar - y la impostacion
del trabajo para editar la Tragicomedia no corresponderia a las caracteristicas tipicas de
Craesbeeck. Por ejemplo, no aparece la mencion de “impresor real”, €1 habia empezado a firmar
como “Pedro Crasbeeck” (ya no “Craesbeeck™) a partir de 1621 y los ornamentos resultan

descuidados cuando, en realidad, este sefor se dio a conocer por la belleza de los mismos.

Pasando al siguiente impresor, deciamos que no hay ningun dato que pruebe la
existencia de Ilerome o Jacome o Jacobo Carvalho: hasta ahora se ha dado constancia de un
tal Sebastido Carvalho (cuya oficina se ubicaba en Lisboa, 1600-;?) y de Nicolau y Manuel
Carvalho, padre e hijo (que llevaron la oficina en Coimbra entre 1612-1651). La imprenta de
la ciudad de Coimbra trabajaba principalmente para la universidad. En 1624, el afio en el que
se edita la Tragicomedia, Nicolau Carvalho estaba en actividad y a ¢l también se le conocia
por la alta calidad de sus impresos (Gongalves, 2010, 26). Ese afno fue poco productivo y se
imprimid solamente una obra literaria por otro importante editor, Diego Gomes de Loureiro,

mientras que no salié ninguna del taller de los Carvalho (Gongalves, 2010, 94-100). Tal vez,

12" Dias, (1996), (2006); Gongalves, (2010).
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[lerome Carvalho fuera un impresor menor? ;Y coOmo seria posible que su nombre apareciese
en un pie de imprenta? Y aun no hemos llegado al dato més sorprendente, o sea que no fue
Ierome Carvalho quien pidio la licencia para imprimir la 7ragicomedia, como hubiera tenido
que ser ya que fue el primer impresor, sino que fue Gerardo de la Vifa, el que se ocup6 de la
segunda edicion en 1627. Vamos a reproducir la peticion que se encuentra en la edicion de

1624, fechada en Lisboa el dia 14 de noviembre de 1623 (folio *2v):

Diz Gerardo de la Vinha, impressor de livros nesta cidade, que ele quer imprimir a sua costa
o livro intitulado Tragicomedia de los jardines y campos sabeos, composto por dona

Feliciana Enriquez de Guzman.

Para complicar mas la cuestion, Gerardo de la Vifia no aparece en la licencia de la
reedicion de 1627, en la que figura su nombre en el pie de imprenta. Ademads, dicha reedicion
esta muy mal elaborada, faltan detalles importantes (las letras capitales tipicas y unicas de
este impresor con detalles florales), no hay adornos xilograficos y los paratextos son
desordenados. Esta segunda edicién no convence solamente porque no era necesario volver

a imprimir una obra practicamente desconocida, sino aun por la escasa calidad del trabajo.

Una vez llegados a este punto y con mas dudas que respuestas, el siguiente paso fue el de
comprobar la existencia de un contrato entre el matrimonio Leon Garavito-Enriquez de Guzman
y algin impresor. En concreto, hemos estado investigando los afios 1623 y 1624 en el Archivo
Historico Provincial de Sevilla (seccion “Protocolos”), controlando los indices de todas las 24
escribanias presentes en la capital hispalense, pero la pesquisa no dio ningin resultado positivo.
La falta de un contrato, o bien de cualquier indicio editorial, son elementos que llevan a pensar
que se trataria de una falsificacion del pie de imprenta, a no ser que esas pruebas se hayan perdido
en el tiempo. La verdad es que hay muchos elementos que indicarian esa pista y, en efecto, es
dificil creer que dona Feliciana y don Francisco se fueran hasta Portugal para dar la Tragicomedia
a la imprenta, cuando vivian en una ciudad como Sevilla, cuya tradicion y prestigio editorial eran
bien conocidos y todavia la Corona no habia activado ninguna prohibicion especial en ese campo.
Ademas, otro detalle asombroso es que la Tragicomedia se editdé como libro cuando la tipologia
de impreso mas rentable era la de los pliegos sueltos, porque se vendian més facilmente, contra

los libros, que eran muy caros y destinados a la minoria de los lectores'?. La eleccion de formato

13" Domiguez Guzman, (1992).
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libro tendria que ver con las ambiciones de dona Feliciana, quien mas de una vez afirmé no
querer escribir para las masas. Pero ;qué impresor estuvo disponible para invertir en una obra de

teatro desconocida y que se iba a vender como libro? El negocio seria un fracaso.

En la licencia que hemos reproducido antes, se dice que «ele quer imprimir», o sea
don Francisco de Leon Garavito, quien decidi6 costear personalmente la impresion de la obra
de su esposa, ya que sabia muy bien que ningun librero hubiera aceptado. ;A quién se

dirigieron?

La hipotesis mejor lleva a algan impresor que el matrimonio conocia, tal vez porque
ya habia trabajado para ellos. Sabemos que dona Feliciana no dio nada a la imprenta a
exclusion de su Tragicomedia, sin embargo, su marido don Francisco si. En 1625 se edito el

siguiente texto:

LEON GARAVITO, Francisco de

Informacion en derecho por la purissima y limpissima Concepcion de la...
Virgen Maria... En dedicion de la hazafia de las donzellas de Simancas, a
la Real ciudad de Leon. Por D. - ... (Grab. de la Virgen, San Joaquin y
Santa Ana). Francisco de Lyra, 1625. 4° 4gs + 49 fols + 1 h'4,

Ahora bien, Francisco de Lyra fue un impresor prestigioso cuya actividad se
desarrollo entre 1611 y 1650 en la capital hispalense. Probablemente nacié en Portugal,
porque la familia llevaba una oficina de imprenta en Lisboa y en Evora; a partir del afio 1611
comienzan a aparecer las primeras noticias de Francisco en Sevilla, donde ejercid su
profesion en las actuales calle Tetuan, calle Sierpes, calle Alfonso XII, calle O'Donnell y en
la Alameda de Hércules (Dominguez, 1992, 26). Su produccion cuenta con mas de trescientas

piezas, entre las cuales destacan las Novelas Ejemplares de Cervantes (1627 y 1641).

Parece que Lyra tuviese una relacion especial con la familia noble de Guzman, tanto
que compuso un soneto para don Enrique conde de Olivares (Epitafios a los excelsos
tumulos...de don Enrique de Guzman conde de Olivares, Sevilla, 1624). Ademas de don
Francisco de Leon Garavito y de los Guzmanes, Lyra y dona Feliciana Enriquez tuvieron en

comun también el convento de San Agustin en Sevilla, porque alli, en 1614, el impresor editd

14" El texto se encuentra disponible en el Fondo Antiguo de la Biblioteca de la Universidad de Sevilla, signatura:
A 115/085(1).
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su primera obra Migajas caidas de la mesa de los santos y doctores de la Iglesia por Fray

Francisco del Castillo (Pefialver, 2019, 404)".

En 1641 Lyra se vio involucrado en un caso judicial junto a dos impresores mas, Pedro

Gomez Pastrana y Nicolas Rodriguez, que ha sido documentado por Calvo Poyato (1987, 60-

76)'6. A Lyra se le secuestraron muchisimas ediciones irregulares por carecer bien de licencia,

bien de privilegios: no solamente libros - de tema religioso y literario - sino también mil

quinientas comedias, sin especificar. El hombre fue encarcelado, tuvo que pagar una multa de

treinta mil maravedis y se vio confiscados los moldes para imprimir (Calvo Poyato, 1987, 72).

En sintesis, fue un impresor muy importante y conocido en la ciudad de Sevilla que, al mismo

tiempo, no se sustraia a la posibilidad de falsificar obras y ganar mucho dinero.

En aquella época la falsificacion era una préctica bastante comun en la capital

hispalense a la que no se dedico exclusivamente Francisco de Lyra. Nuestra atencion ha caido

sobre €l por su relacion con don Ledn Garavito y porque el cotejo de la letreria de algunas

obras que salieron de su taller con la de la Tragicomedia ha desvelado una semejanza muy

interesante que no podemos descartar, vamos a poner un ejemplo:
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A la izquierda tenemos el folio qr de la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos
(edicién de 1624), mientras que a la derecha hemos seleccionado!” el folio A2v del «Discurso
primeroy» del Sermon de las llagas por Francisco de Soto que Lyra imprimid en 1624 (por lo
tanto, en el mismo afio de la obra de Feliciana). La verdad es que la letra capital adornada

con el motivo floral, las letras y la disposicion del texto son practicamente idénticas.

(Seria un caso? Notese que la Tragicomedia se declara impresa en 1624, mientras
que la Informacion de derecho... de Leon Garavito esta fechada un afio mas tarde, el de 1625.
Donia Feliciana Enriquez y su segundo marido deberian de conocer ya a Lyra para darle el
manuscrito antes de 1625 o bien, como son muchos los misterios rodean el texto guzmaniano,
puede ser que la autora hubiese terminado de escribir el drama en 1624 y hubiese querido
mantener esa fecha también para la publicacion. Ella declara acabar la Tragicomedia en 1619
en ocasion de la boda con don Francisco, pero no sabemos si todas las fechas que ella apunta

(y son numerosas porque fueran todas simbolicas) corresponden a la realidad de los hechos.

Resumiendo, hasta ahora podemos solo lanzar hipotesis sobre la misteriosa impresion
de la Tragicomedia, porque no tenemos ninguna prueba concreta de que el impresor ilegal
haya sido Francisco de Lyra o bien otro. Sin embargo, es posible apostar por la edicion falsa,
gracias a las incongruencias que hemos detectado a nivel de licencia, los impresores
involucrados, la escasa calidad de la impresion y la falta de un contrato. Gracias al inventario
de los bienes de don Francisco de Ledn Garavito que se hizo antes de su muerte en 1629,
sabemos que en su casa quedaban sin vender 440 copias de la Tragicomedia'®. En general,
se solian imprimir mil ejemplares en aquella época, por lo tanto, al menos unas 600 copias
se habian vendido. Esto significa que mas alla de los misterios que rodean la impresion y la
identidad del impresor de la obra, parece que hubo un publico que se intereso por este drama

tan peculiar y que adquirid una copia.

Es sorprendente la fortuna que la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos tuvo,
especialmente postuma. Si recopilamos brevemente los propietarios del texto, casi no podemos creer
a nuestros ojos: Antonio de Solis, Pedro Nufiez de Guzman, Agustin Durdn, Cayetano Alberto de la

Barrera, Francisco de Bruna...todos intelectuales prestigiosos que en su biblioteca personal

17" Mas ejemplos de los trabajos de Lyra se pueden encontrar en el Fondo Antiguo de la Universidad de Sevilla.
18 La reproduccion integral del inventario de los bienes de Ledn Garavito se puede consultar en Bolafios
Donoso (2012).
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custodiaban una copia. Estos importantes datos los tenemos gracias a una minuciosa investigacion
que nos ha permitido localizar los testimonios de la Tragicomedia y sus propietarios. Otros hombres
de letras como Adolfo de Castro, Sanchez Arjona y Santiago Montoto no tenian una copia personal

de la obra, pero se interesaron ampliamente por nuestra autora y su peculiar historia.

Hoy en dia existen en el mundo 17 ejemplares de la obra de dofia Feliciana Enriquez de
Guzman, la mayoria se conserva en Espafia en la Biblioteca Colombina (Sevilla), la Biblioteca
Nacional de Espafia (Madrid), la Biblioteca de Castilla-La Mancha (Toledo), la Biblioteca de la
Facultad de Teologia del Seminario Diocesano (Vitoria-Gasteiz) y la Biblioteca Central de la
Universidad de Navarra (Pamplona). Hay un ejemplar en Francia en la Médiathéque Centrale Emile
Zola (Montpellier), en The British Library (Londres) y también en EE.UU. en The Hispanic Society
Museum & Library (Nueva York) y en la Louis J. Blume Library de la St. Mary's University de San

Antonio (Texas).

El que hemos elegido para trabajar en la primera edicion critica completa de la Tragicomedia
es el ejemplar que se custodia en la Biblioteca Colombina de Sevilla (signatura 29-2-19). Después de
una larga labor de cotejo entre los distintos ejemplares, llegamos a dicha eleccion, primero, por un
motivo puramente geografico, porque dofia Feliciana era orgullosamente sevillana y trabajar el
ejemplar que se encuentra en la capital hispalense nos parecié el mejor homenaje que pudiéramos
hacerle. En segundo lugar, el “destino” quiso que exactamente este ejemplar representara la edicion
mas convencedora de la Tragicomedia, porque se trata de la primera de 1624, que es mas completa 'y
exhaustiva que la reedicion de 1627. Ademas, los paratextos estan ya ordenados segiin un criterio

logico, siguiendo las indicaciones que la autora puso al margen de la pagina.

Probablemente haya mas copias de la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos todavia
por rescatar en el mundo. Pensamos que muchas de ellas ya habian cruzado el Océano Atlantico en
el siglo XVII, porque en Pert se encontraba el cuiiado de dofia Feliciana, don Diego de Ledn Garavito,
quien era Vicario y Beneficiado de Cicacica. La autora deseaba que los Coros se representaran alli,
donde el cufiado vivia, segun escribio en la dedicatoria de los mismos (folio 25v):

Remito estos Coros a v.m., hermano y sefior mio, para que los haga celebrar en los
coros de sus Indios, que pues fueron tratados como Indios, bien merecen ya, que
v.m. los hermanos con ellos y se venga a celebrar en nuestra compaiiia los de la
Segunda Parte, que en estas de los Elisios Campos quedan celebrando nuestros

hermanos. En los cuales veamos a v.m. con mucha prosperidad y contento.
En Sevilla a nueve de octubre de mil y seiscientos y diez y nueve afios.

Doiia Feliciana
Enriquez de Guzman
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No sabemos aun si los Coros se pusieron en escena, pero si tenemos noticias ciertas
de las representaciones que se llevaron a cabo de algunos fragmentos de la Tragicomedia en

nuestros tiempos.

Segun se apuntaba al principio, en ocasion de los veinte afios del Festival de Teatro
Clasico de Almagro, en 1997, se pusieron en escena los Entreactos de la Primera parte de
la Tragicomedia de los Jardines y Campos Sabeos con el titulo de Las Gracias Mohosas
(1998). El evento fue una produccion del Centro Andaluz del Teatro y de la Consejeria de
Cultura de la Junta de Andaluciay fue un espectaculo revelacion. El director fue Juan Dolores
Caballero, quien se baso en la edicion de los entreactos realizada por Doménech y Gonzalez
(1994). La representacion se repitid gracias a la compania Teatro del Velador (Andalucia) en
la XXXI edicion del Festival de Almagro en 2008, manteniendo la direccion de Caballero.
Desde el 3 hasta el 19 de junio de 2011 siempre Juan Caballero y la compaiiia Teatro del
Velador pusieron en escena el mismo espectaculo en el Teatro Pavon de Madrid, acogidos

por la Compaifiia Nacional de Teatro Clésico.

En junio de 2019, en el dmbito del Festival de Teatro Clasico de Céceres, se
organizaron unas rutas nocturnas teatralizadas por el casco antiguo de la ciudad extremefia
con el titulo de “Siglo Violeta”. Algunas actrices personificaron a Maria Calderén “La
Calderona”, Teresa de Jesus, Maria de Zayas, Sor Juana Inés de la Cruz, Ana Caro de Mallén
y a Feliciana Enriquez de Guzman. La finalidad fue la de guiar al publico por las calles de

Céceres, recitando algunos versos y dando a conocer a las autoras dureas.

El 15 de octubre de 2019, en la IV edicion del Dia de las Escritoras (“Mujeres, amor
y libertad”), promovido por la Biblioteca Nacional de Espafia junto a la Federacion Espafola
de Mujeres Directivas, Ejecutivas, Profesionales y Empresarias (FEDEPE) y la Asociacion
Clasicas y Modernas, se leyd en el Salon de la Actos de la Biblioteca Nacional de Espafia un

extracto del Entreacto Il de la Primera Parte de la Tragicomedia.

El dia 8 octubre de 2020 el Centro Andaluz de Letras (Sevilla) propuso algunas partes
de Las Gracias Mohosas en la Casa Murillo. La actriz gaditana Ana Rosetti se ocupd de
rescatar a dofia Feliciana, mientras que la actriz sevillana Isa Ramirez leyo6 los fragmentos

del texto, acompanada por la violonchelista Beatriz Gonzalez. El evento form¢ parte de la
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programacion “Noches en la Casa Murillo” que duraron desde el 22 de julio hasta el 22 de

octubre de 2020.

En mayo de 2021 aparecieron en escena Sor Juana Inés de la Cruz, Maria de Zayas,
Ana Caro y Feliciana Enriquez de Guzman en el Centro Andaluz de Fotografia de Almeria
bajo la direccion de Gemma Giménez Caro, profesora de Literatura en la Universidad de
Almeria. En el verano del mismo afio Carla Nyman - ex alumna de la Universidad de Sevilla
— tomd contacto con nosotros, porque queria realizar una adaptacion teatral en clave
contemporanea de los Entreactos de la Tragicomedia, gracias a una beca de escénicas en
Madrid. El espectaculo Yo solo vine a ver el jardin obtuvo un gran éxito y en 2022 gand el

XI Certamen Internacional Almagro OFF".

Por ultimo, el 10 de marzo de 2023 el director Ricardo Molina estrené Las Gracias
Mohosas en el marco de la “21" Mostra de Teatre de 1’Alfas del Pi” (7-26 de marzo), en la
Comunitat Valenciana, en ocasioén del Dia Internacional de la Mujer. Dicha adaptacion del
entreacto de dofa Feliciana ganaria doce premios al terminar la gira nacional un afio después,

en 202420,

Todas estas noticias de representaciones son la prueba concreta de que dofia Feliciana
lleva algunas décadas despertando gran interés entre los investigadores y los profesionales
del arte dramatico. Nuestra autora deseaba conseguir el éxito algin dia y lastima es que no
lo haya vivido en su momento, pero vemos que ya a partir de la segunda mitad del XVII la
curiosidad por su existencia y su peculiar obra literaria va cobrando cada vez mas forma,
hasta llegar al siglo XXI. Un poco emociona ver la fortuna que esta mujer valiente y rebelde
esta obteniendo hoy en dia y que su deseo ha acabado realizandose. Seguramente, ella no

imaginaria que ocurriese cuatro siglos después, sin embargo, lo ha logrado.

Los cuatro Entreactos de la Tragicomedia son los que mas han llamado la atencion
de los directores de teatro y de los estudiosos. Esto se debe a algunas caracteristicas que los
hacen mas aptos para la puesta en escena. Antes que nada, son bastante breves y son muy
comicos, los personajes son irreverentes y grotescos y la accidon es vivaz. Proporcionan

algunos temas de interés como la corrupcion politica, la infidelidad, el poder, el honor, la

19 “Una dramaturgia de Carla Nyman gana el Certamen Internacional Almagro OFF”, (2022).
20 “La adaptacion de ‘Las Gracias Mohosas’ de ALPI Teatre acapara una docena de premios”, (2024).
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autoria femenina, las relaciones familiares, el erotismo, la transgresion, la autodeterminacion.
Dofia Feliciana no se burla solamente de la corte real de Felipe III a través de un Rey Mida
castigado con orejas de burro por dejarse corromper (Entreacto 1y Entreacto Il de la Segunda
Parte), sino que incluso auto ironiza sobre la Tragicomedia misma, especialmente sobre el
amor caballeresco (las dinamicas del cortejo) y la mitologia. De hecho, en los dos Entreactos
de la Primera Parte gana el amor libertino y todos los personajes son caricaturas de los
héroes clasicos. Resulta interesantisima la figura de la mujer independiente que
autodetermina su vida, por ejemplo, las protagonistas del Entreacto Il de la Primera Parte
son las tres gracias “mohosas”, asi llamadas porque deformes y nada atractivas, no son las
gracias perfectas y maravillosas de la mitologia griega. Aglaya, Eufrosina y Talia deciden
subvertir la autoridad paterna de Baco Poltron para casarse con quienes quieren ellas. El final

es una gran boda-bacanal donde todas se casan con todos.

En cambio, las dos Partes de la Tragicomedia no resultan tan atractivas como los
Entreactos, porque, como ya se comentaba, son dos partes muy largas de cinco actos cada
una, la accion no siempre fluye, la presencia de muchisimos personajes (minimo cincuenta),
el estilo erudito y la necesidad de un gran aparato escénico obstaculizarian la puesta en

€scena.

La intriga es doble y se desarrolla en un solo espacio, mitico y lejano, el de los jardines
y campos sabeos. En la Primera Parte o Tragedia se cuenta la historia de amor frustrada
entre Clarisel, el principe de Esparta, y Belidiana, la princesa de Arabia. Belerante, el rey de
Arabia y padre de Belidiana, quiere prohibir la union entre su hija y Clarisel por motivos
politicos y esto provoca la captura y la encarcelacion del principe. En paralelo, se desarrollan
otras historias de amor: Beloribo, el principe de Macedonia, y Clarinda, princesa de Chipre;
Venus y Adonis; la dama Ileda y Birano, el criado de Clarisel; Sinamber, el aposentador del
rey, y Ermila, doncella. Al final Clarisel queda liberado por sus amigos, pero la historia atin
no ha terminado completamente. De hecho, en la Segunda Parte o Comedia, nos encontramos
en los mismos jardines, pero dieciocho afios después. Durante la ausencia de Clarisel y
Beloribo (estdn en guerra en Grecia), Belidiana y Clarinda se casan con dos principes,
Rogerio y Ercilio. La decepcion amorosa que los dos principes guerreros viven deja paso a

nuevas relaciones felices: Clarisel y Maya, princesa de Espaina; Beloribo y Hesperia, princesa
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de Italia. Mientras, se lleva a cabo la venganza del aposentador real Sinamber contra la
corona, porque decide matar a Belidiana, Clarinda y a sus esposos para rescatar a su hermana,
quien habia sido asesinada por la princesa de Arabia. La Segunda Parte y la Tragicomedia

entera se cierran con un final feliz, la boda de los protagonistas.

Tanto la intriga como los personajes estan cargados de significados muy personales
para dofia Feliciana Enriquez. En efecto, parece que la Primera Parte esta relacionada con
su primer matrimonio con Ponce de Solis y Farfan, que fue infeliz y frustrado. En cambio, la
Segunda Parte tiene que ver con las segundas nupcias de la dramaturga, las realizadas con
don Francisco de Ledn Garavito. De hecho, Feliciana indica que Clarisel es Francisco y que
Maya es ella misma, en particular mediante el “Gotico cartel”, dedicado al principe de

Esparta (folio*4r):
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Segun se puede leer, el nombre que aparece repetido en este juego literario tipico de

la época barroca no es el de Clarisel, sino el de Francisco de Leon Garavito.

Siempre en tema de relaciones, lo que se da entre Belidiana y sus padres podria haber
sucedido entre la autora y sus familiares, puesto que es probable que ella no tuviera una buena
relacion ni con el padre ni con la madre. El lugar encantador de los jardines de Arabia podria

ser la huerta de Santiponce, porque mas de una vez dofa Feliciana remite a su bella Andalucia
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y al rio Guadalquivir. Para terminar, todas las referencias a la corona real sugieren a la corte
de Felipe Il y la corrupcion que hubo durante su reinado por la presencia de los validos. La
eleccion de personajes caballerescos y mitologicos, de tiempos y de lugares lejanos le

permitieron a la autora tratar de temas incluso incomodos sin el riesgo de censuras.

El “Gético cartel” no es el unico juego barroco que el lector puede encontrar en la
Tragicomedia. En general, dofa Feliciana demuestra un excelente dominio de la lengua
castellana y supo utilizar un lenguaje complejo y erudito de inspiracion gongorina. Las
figuras retoricas predominantes son la aliteracion, la paranomasia, la derivacién, el
hipérbaton, la anafora, el quiasmo, la perifrasis, los apodos cultos, la metafora y la
metonimia. Se dedicé también a la experimentacion porque hemos localizados algunas
estrofas que no corresponden a ninguna métrica “codificada”, por ejemplo, estas dos estrofas,

cada una formada por un suelto y dos pareados de arte menor:

Letra

«A quien penas y tormentos
a amor hacen compafia
morir por mi es alegria.

BELIDIANA Ya vive Ledo, que esperas
en Maya marzo de amores
y abril y mayo de flores. (vv. 590-595)

Y también estos versos de 11+5 silabas con rima bastante regular:

ILEDA jBuenas quedan las dos! bien me han pagado
la injuria que me hicieron sus carteles:
parecen retratadas con pinceles.
iQué bien las ha la fuente remozado!
Por un nivel estan ambas peladas
y transformadas.
iVoyme! que crean,
cuando se vean,
que me estan viendo
y ambos creyendo
que no soy la que alli tienen delante...:
cada uno entenderd que ve a su amante. (vv. 1894-1928)

Estas experimentaciones las llamamos “versos felicianos” en homenaje a Montoto

(1915, 23), quien fue el primero en utilizar dicho apodo.

Otro dato métrico que nos ha llamado la atencion es que, al final, la Tragicomedia

resulta ser construida mas en arte menor que en arte mayor, por muy sofisticada y de élite su

125



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

autora la quisiese. En efecto, si vamos a resumir el analisis de la métrica que realizamos de

la obra, graficamente la Primera Parte se presenta asi:

PRIMERA PARTE
Lira

Cancion 2.3%

5.1%

Quintilla
8.7%
Redondilla
Endecasilabo suelto 45.9%
8.8%

Romance

9.7%

Octava Real
14.6%
Mientras que la Segunda Parte es asi:
SEGUNDA PARTE
Cuarteto
Quintilla 1.1%
"Feliciano" 47
5%
Octava Real Rcdorzd:lla
6.2% 34%
Copla Real
6.3%
Lira
9.4%

Romance
29.2%
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La abundante presencia del arte menor representa una contradiccion con respecto a lo
que dofia Feliciana declaraba en la “Carta ejecutoria” y en el prologo “A los lectores”. Ella,
que no queria dirigirse al «barbaro vulgo», al final optd por el metro popular en lugar de dar
mas espacio al arte mayor. Esto no significa que la Tragicomedia sea de facil entendimiento,

pero este dato sobre la métrica es bastante curioso.

En realidad, podemos concluir que las contradicciones y los misterios son los pilares
sobre los que la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos se rige. A pesar de las
investigaciones, aun desconocemos muchos detalles sobre la vida de dofia Feliciana
Enriquez de Guzman: no sabemos bien como se educo, ni como alcanzé todas las fuentes
literarias que necesitd para escribir la obra, ni cuanto su segundo marido don Francisco la
pudo ayudar en la redaccion - especialmente de los paratextos, empezando por la “Carta
ejecutoria. Tampoco tenemos noticias de una representacion de la Tragicomedia mientras
la autora vivia, aunque seamos mas proclives a excluir dicho acontecimiento por los
motivos que hemos expuesto. A continuacion, hemos visto que también la impresion del
texto esta rodeada de preguntas y de suposiciones que dejan entrever el falso pie de
imprenta y el nombre de Francisco de Lyra. Por no hablar de la biografia de dofia Feliciana,
donde encontramos leyendas salidas de la pluma de Lope de Vega y dos bodas celebradas
cuando ella ya tenia cincuenta afios de edad y que se dan en poco tiempo, sin observar luto

ninguno.

Cierto es que exactamente gracias a todos estos elementos cargados de misterio hoy
en dia nuestra brillante y rebelde autora sevillana sigue despertando una viva curiosidad y no

tenemos dudas de que su fortuna literaria, la que ella tanto sonaba, acaba solo de empezar.
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EDICION XL (2024)
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Memoria de la edicion

Veintitn afios después de su nacimiento, y con solo un pardn a sus espaldas a causa de la
pandemia de COVID-19, las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almeria celebraron en
2024 su XL edicion. Lo hicieron con casi una veintena de representaciones, con mas de 5000
espectadores y con un Ciclo Académico gestionado por la Universidad de Almeria en el que
participaron mas de un centenar de personas, entre ellos un gran nimero de profesores de la
provincia que certificaron su presencia oficialmente gracias a la colaboracion de la

organizacion con el CEP Almeria.

Fue el Centro Cultural Fundacion Unicaja el encargado de acoger, los dias 10y 11 de
mayo, un simposio dedicado a las lecturas que justifican la importancia de la investigacion y
la representacion del teatro dureo en el siglo XXI. Alli, arropados por la magnifica exposicion
de grabados contemporaneos que acoge la sala principal, se sucedieron las intervenciones de
viejos y nuevos amigos del festival. Entre ellos se encontraba su fundador, Antonio Serrano,
que, acompaifiado por otros miembros de la Asociacion Jornadas del Siglo de Oro de Almeria,
presentd oficialmente su nueva web y anuncio6 el traspaso de los fondos de la Fundacion a la
Universidad, donde podran ser, por fin, consultados por los investigadores. Otras caras
conocidas fueron la de la conferenciante inaugural, Lola Josa, Catedratica de la Universidad
de Barcelona, y la del Director del Instituto del Teatro de Madrid, Julio Vélez Sdinz,
conferenciante de clausura. Ambos iluminaron al piiblico con una emocionantisima apertura
dedicada a la actualidad del teatro de los Siglos de Oro y un cierre sobre las interpretaciones
de Calderon desde las perspectivas politicas contemporaneas. También participaron, en una
mesa redonda sobre mujeres actrices de ayer y hoy, dos de las mas habituales representantes
culturales de la provincia: Gemma Giménez, directora del programa de las Jornadas de 2021;

y la profesora Isabel Giménez Caro, coordinadora del Ciclo Académico de 2016.

Junto a las de los veteranos se escucharon otras voces de renombre, como la de
Concepcion Reverte Bernal, Catedratica de la Universidad de Céadiz, que puso el punto de
vista transatlantico al ciclo con una conferencia de amplisimas miras sobre teatro virreinal
americano. Y, por supuesto, no faltaron las perspectivas jovenes e innovadoras, propuestas
por Sergio Garcia Rossi, gestor cultural y profesor de la Universidad de Huelva, que analizo

la importancia de los festivales de teatro clasico en Espafia; y por David Matencio Duran,
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doctor recién egresado por la Universidad de Murcia que dedica su investigacion al impacto

de los clasicos espafioles sobre los videojuegos.

Como broche de oro, los participantes del ciclo asistimos a la puesta en escena de
Maiianas de abril y mayo, la comedia de Calderdn versionada por Carolina Africa y dirigida
por Laila Ripoll que se represent6 en el Auditorio Maestro Padilla, pudiendo gozar de una
tertulia con sus actores. El didlogo con ellos puso de manifiesto la simbiosis necesaria entre
Academia y tablas, idea principal con la que se fundaron las Jornadas y uno de los grandes

objetivos por los que seguir trabajando en su coordinacion.

Valgan las siguientes paginas para recoger algunos de los trabajos de los que

disfrutamos.

MARIA PEREZ VARGAS
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Historia y recorrido de un archivo

ANTONIO SERRANO AGULLO

Fundador de las Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria

Como ya es bien sabido, las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro nacieron alla por el afio
1984 en el Departamento de Lengua y Literatura Espafiola de la antigua Universidad
Laboral, hoy IES “Sol de Portocarrero”, al que, por cierto, habria que ir pensando en
cambiarle el nombre por la inexactitud histérica de tal denominacion. Y las razones tltimas
de aquellos origenes fueron que los miembros del departamento consideraban
imprescindible que los alumnos vieran nuestro teatro dureo y no se limitaran a leerlo como
se solia hacer en las aulas. Se comentaba el argumento de alguna obra; leian pasajes,
escenas ¢ incluso actos; se hacian analisis estilisticos; se comentaban estrofas, rimas e
incluso algunas figuras literarias. Y todo eso pertenecia al campo de la filologia, pero el
hecho teatral no lo abarcaba aquellas incursiones en los textos. Y lo que querian los
profesores del departamento es que se hablara, si, del argumento; que se comentaran, si,
estrofas o rimas; que se descifraran metaforas u otras licencias; pero, sobre todo que
apareciera lo teatral en el andlisis. Que se vieran las obras; que se comentara la
escenografia; que se enjuiciara la buena o mala interpretacion de los actores y actrices; que
se hicieran comentarios sobre el vestuario, la musica o los efectos especiales; en suma, que
se viera el teatro en vivo y a los actores y actrices en carne y hueso, con sus titubeos, con
sus voces malas o buenas, con sus tropezones o su buen andar por el escenario. Esa era la
motivacion especial del profesorado del departamento. Y por eso “se inventaron” unas
representaciones y unas conferencias. En verdad tuvieron un nacimiento humilde, con unos
objetivos humildes, y se nutrieron siempre con presupuestos extremadamente humildes.
Puede que lo menos humilde del proyecto fuera el entusiasmo ya no solo del grupo humano
que lo planteo sino de todos lo colaboradores espontaneos que desde el primer momento se

sumaron a €l y colaboraron sin regateo de esfuerzos.

En las primeras ediciones las conferencias, mesas redondas, incipientes exposiciones

y algunas representaciones se realizaron en el propio centro, hasta que paulatinamente fueron
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pasando al Salén de Actos de la antigua Escuela de Magisterio, Teatro Apolo, Teatro

Cervantes y, finalmente, al Auditorio Maestro Padilla.

Y toda esta actividad iba generando un cada vez mayor material de archivo. Como es
natural, se guardaba la documentacion, los justificantes de las subvenciones que ya se iban
recibiendo, la carteleria, los documentos graficos, las memorias, algunas publicaciones y un
sinfin de material impreso que se guardaba con mimo y cuidado: desde las actas que ya se
publicaban, hasta la publicidad de las compafiias que solicitaban venir a representar; desde
la correspondencia mantenida con universidades e investigadores, hasta las solicitudes y

curricula de los 50 6 60 becarios que ya nos visitaban anualmente.

Quienes hayan conocido unos institutos de ensefianza secundaria sabran
sobradamente que no estan estos muy sobrados de espacios libres, por lo que es de agradecer
que la Laboral fuera un centro amplio de proporciones y habitaculos, y, sobre todo, que todos
los equipos directivos que tuvimos comprendieran la necesidad que teniamos de un espacio

para salvaguardar todo este material evitando su pérdida o deterioro.

Pasaron los afios. El centro crecié en numero de alumnos y necesité el lugar donde se
guardaban todas las cosas de las Jornadas, por lo que hubo necesidad de buscar una alternativa
con cierta urgencia. Bien es cierto que se pidid alguna habitacion/despacho/almacén a
determinadas instituciones no obteniendo resultados tangibles y, en algunas ocasiones, ni siquiera
respuesta. Pero hubo luz, como casi todo en la vida, y el Ayuntamiento de Roquetas nos ofrecio
el cobijo a nuestro material que viajé hasta aquella localidad en furgonetas del propio
ayuntamiento. Y no solamente nos dio techo, transporte y proteccion, sino que la propia
bibliotecaria municipal elabord un detalladisimo inventario de todo el material de las Jornadas
custodiado por el ayuntamiento roquetero. Y ese favor lo agradeceremos siempre los que de un

modo u otro hemos participado en la organizacion de las Jornadas.

Una cosa hemos de precisar para conocer mejor el funcionamiento interno de las
Jornadas. Por necesidades administrativas hubo que crear un ente que fuera el brazo juridico
y legal de las Jornadas: una asociacion sin &nimo de lucro que era quien firmaba los contratos,
quien solicitaba las subvenciones, quien pagaba facturas a proveedores, quien pagaba
derechos de autor, quien hacia las declaraciones trimestrales ante la hacienda publica o quien

firmaba becas, certificados, memorias o justificaba gastos después de cada edicion. Dicho
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ente se llamo, se llama, Asociacion Cultural Jornadas de Teatro del Siglo de Oro, esta dada
de alta como asociacion de ambito nacional y cumple con todos los requisitos que se

requieren para su vigencia legal.

A todo esto hay que afiadir que aparecié el milagro internet y que, por tanto, un
soporte nuevo se sumo a los tradicionales utilizados habitualmente en las Jornadas: la pagina
web, que afo a afo iba incorporando informacion de lo que iba sucediendo, de lo que se iba
programando, de lo que se iba publicando, y que ampliaba asi enormemente la memoria

general del festival.

Y aqui hay que mencionar un hecho importante para la marcha de las Jornadas: la
muerte inesperada y subita de Maria del Mar Manas, que venia actuando como secretaria de
la Asociacion, pero, sin duda, como muchas cosas mas. Ella conocia como nadie todos los
resortes administrativos y mantenia al dia el buen funcionamiento de la Asociacion. Su
ausencia dejo descabezados muchos detalles necesarios para la vigencia de la Asociacion,

que se vio sumida en un limbo de inactividad.

Las Jornadas siguieron funcionando con cierta normalidad, los primeros creadores y
responsables de ellas ya no eran sus impulsores, y hay que precisar un hecho de mucha
importancia en cuanto al funcionamiento interno de ellas: a partir de una época las Jornadas
contaron con dos direcciones: por un lado se organizaba la programacion de representaciones
junto a algunas actividades paralelas; y por otro, se organizaba todo lo relativo al ciclo de
conferencias que ya fue totalmente asumido por la Universidad de Almeria y que a tal efecto
nombraba a una persona encargada de la organizacion, pagos y todo lo relativo al ciclo

académico.

Y aqui aparece un hecho que cambi6 de forma brusca la memoria de las Jornadas.
Aunque no estoy totalmente seguro de las fechas, pero hard unos cinco anos recibi una
inesperada llamada telefonica. Inmediatamente se presentd. Se llamaba Alfonso y era el
informatico que habia creado la pagina web de las Jornadas junto a Maria del Mar, de la que
ya hemos hablado, y a la que estaba buscando infructuosamente porque nada sabia de su
muerte. Habia localizado mi teléfono y queria hablar conmigo para contarme que,
logicamente, conocia muy bien el material documental y fotografico de las Jornadas, y que,

ante tanta riqueza almacenada, ¢l de su propio bolsillo estaba pagando el dominio de la padgina
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con la unica finalidad de que aquello no se perdiera para la memoria cultural de Almeria y
los almerienses. Y me llamaba con la angustia de qué hacer con ese valiosisimo material.

Debo decir que la noticia me sorprendié y me preocup6 por igual al mismo tiempo.

Como es logico, inmediatamente me puse en contacto con las seis u ocho personas
que mas y durante mas tiempo habian intervenido en la organizacion de las Jornadas; nos
reunimos en diversas ocasiones; con inquietud valordbamos la situacion y veiamos que
debiamos actuar con celeridad, y, por supuesto, todos aprecidbamos la generosidad que aquel
hombre desconocido para todos nosotros hasta ese dia y que habia tomado una decision

decisiva para salvar una parte de fundamental del patrimonio de las Jornadas.

La primera decision que tomamos fue la necesidad de revitalizar la Asociacion, ya
que era el brazo juridico del que dependia cualquier gestion que fuéramos a tomar. Lo
conseguimos realizando las gestiones burocraticas pertinentes, y nos pusimos a trabajar con

dos objetivos fundamentales:

- darvida ala pagina web, no solo para recoger parte de la historia de las Jornadas,
sino para que a partir de esta fecha ya se vaya enriqueciendo con las nuevas
programaciones de las Jornadas venideras. Ademas, se quiere abrir un nuevo
espacio en el que aparezcan noticias generales de teatro, muy especialmente de
teatro del Siglo de Oro, y ofrecer al lector un espacio en el que aparezcan criticas
de cualquier representacion de Siglo de Oro que se realice en Espafia, asi como
noticias de festivales, de repertorios, de reposiciones, de compaiiias, de

actores/actrices, siempre referidos al teatro del Siglo de Oro.

- el segundo objetivo prioritario que la Asociacion se impuso fue el de dejar
definitivamente solucionado el destino que debia tener el fondo documental de
las Jornadas hasta ahora guardado en locales del ayuntamiento de Roquetas. Y
este segundo y primordial objetivo tuvo facil solucion. Desde el primer momento
en que contactamos con la Vicerretora de Cultura y Sociedad, Maria del Mar Ruiz
Dominguez, las cosas no pudieron ir mejor: la Universidad de Almeria apetecia
este material tan ligado a la historia cultural de nuestra ciudad, y se ofrecia a
recepcionarlo ya que “es un fondo documental de relevancia historica para su

conservacion, descripcion, estudio y difusion” seglin consta en el Documento de
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Donacion de la Asociacion Cultural “Jornadas de Teatro del Siglo de Oro™ a favor
de la Universidad de Almeria. Y es que practicamente siempre la Universidad de

Almeria ha sido parte sustancial de las Jornadas casi desde su creacion.

Los dos objetivos han sido cumplidos y la Asociacion los presentd en la ultima

edicion de las Jornadas celebradas en mayo de 2024.

Ahora nosotros, los que hemos luchado tanto por este festival, s6lo nos queda
agradecer profundamente al ayuntamiento de Roquetas de Mar y a su Biblioteca la acogida
que nos hicieron para proteger nuestro patrimonio en un momento dificil y delicado; y, desde
luego, a la Universidad de Almeria la sensibilidad mostrada hacia un festival humilde en sus
origenes en un Departamento de Lengua y Literatura de un centro de ensefianza secundaria,
pero que tuvo un eco indiscutible en el mundo académico y teatral de la escena espafiola e
internacional, que publicéd 13 volumenes de actas, que ayudo a revitalizar el teatro del Siglo
de Oro, que trajo a las mejores compaiiias existentes tanto en Espafia como en Europa y
América, que interesd a un publico avido de teatro de calidad y que, “burla burlando” ya va

camino de cumplir los cincuenta afos de vida.

EN NOMBRE DE LA ASOC. CULT. JORNADAS DE TEATRO DEL SIGLO DE ORO

Nortas

1. Fondos documentales de los ciclos académicos y de representaciones de las Jornadas celebradas en Almeria
y provincia entre los afios 1985 y 2014, que se donan a la Universidad de Almeria y que consisten en:

2. 54 carpetas y archivadores que contienen informacién administrativa, actas, correspondencia, memorias,
programas de mano, etc.

3. Albumes de fotografias, clasificados por afios, tanto de las representaciones como de los actos académicos.
4. Varios volumenes de actas con las conferencias y mesas redondas realizadas en los ciclos académicos.

5. Carteleria enmarcada y sin enmarcar de las Jornadas en general y de las obras representadas a lo largo de
las ediciones.

6. Un cuadro al 6leo del pintor madrilefio Antonio Maya Cortés (vid. referencias).
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La influencia del Teatro del Siglo XVII en los videojuegos

DAVID MATENCIO DURAN

Universidad de Murcia

Quienes haya experimentado una sesion de juego en un entorno virtual habran observado que
el manejo de los personajes que aparece en pantalla tiene cierto valor performativo, los
jugadores se encuentran en un escenario donde sus actos hacen progresar el texto videoludico
de ciertas maneras predisefiadas o esperables. Los distintos avatares controlados por los
jugadores funcionan como actores o actrices que reproducen o fingen llevar a cabo acciones
significativas que sumergen a aquellos que los controlan en una especie de escenario

disefiado por y para ellos.

Desde el comienzo del estudio de los videojuegos a través de los Game Studies, el
teatro ha sido considerado como uno de los referentes literarios que daban explicacion al
medio videoludico. Esto es posible observarlo en una de las obras seminales de la disciplina,
Hamlet on the Holodeck de Janet Murray (1997), donde no es casual que se utilizara una obra
de Shakespeare para el titulo de su libro sobre el futuro de la literatura en el medio
electronico. Murray se inspira en una tecnologia explorada en Star Trek: The Next
Generation (1987) y Stark Trek: Voyager (1995) donde los personajes podian participar en
experiencias metaliterarias dentro de obras literarias clasicas en un escenario virtual. A través
de esta tecnologia, los personajes modificaban la historia, conversaban con los personajes y
se enamoraban de ellos; en algunas ocasiones creando una obra nueva desde el principio.
Para Murray, las posibilidades de recrear algo similar con obras de Shakespeare a través de
los videojuegos eran muy altas (Murray, 29-30). En esta obra académica fundamental, el
valor performativo del teatro es atribuido a los videojuegos con un anadido adicional: esta
teorica afirma (Murray 36-37) que la tecnologia aplicada a los videojuegos o textos digitales
podian expandir las fronteras del teatro y dar cabida a nuevas innovaciones dentro de ambos
campos de estudio. Entre las innovaciones que podian beneficiar al teatro, destaca la
inmersion producida gracias a la interactividad del medio digital (Murray 99). Esta

interactividad produce un didlogo entre los autores y los jugadores, incluyendo a los
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participantes en la produccion de situaciones significativas que fomentan nuevas
posibilidades de expresion teatral. De hecho, esta autora repite esta afirmacion en su revision
del afio 2016, donde sigue insistiendo en las posibilidades performativas de este nuevo medio
(Murray 65-66). Las teorias de Murray son destacables para este articulo no solo por el valor
que confieren a los videojuegos en relacion con las representaciones teatrales, sino porque
ya se atribuye una conexion directa entre obras teatrales del siglo XVII y el medio
videoludico durante las primeras décadas de su existencia. Previamente, Brenda Laurel habia
explorado la posibilidad de que los medios digitales adquirieran los valores performativos

teatrales en su texto clave: Computers as Theatre (1993).

Mas adelante, esta vision ha sido compartida por numerosos estudiosos de las
relaciones entre los géneros literarios cldsicos y el medio videoludico. Podemos observar
cOmo pocos anos después, Marie-Laure Ryan (Ryan, Cyberspace, Virtuality and the Text 84-
85) y Matthew Causey (Causey 184) comparten una vision parecida, donde se concibe el
espacio virtual del videojuego como un lugar donde se despliega la posibilidad de llevar a
cabo acciones performativas que podemos relacionar con aquellas observadas en las
disciplinas teatrales. Serd Ryan quien continte la exploracion de los valores narrativos del
espacio virtual y los videojuegos, considerando clave el elemento de la interactividad dentro
de la posibilidad de crear oportunidades de produccion dramatica en estos nuevos medios

(Ryan, Narrative as Virtual Reality 300-301; Ryan, Avatars of Story 186).

De la misma manera, autores como Gonzalo Frasca (2001), Clara Ferndndez-Vara
(2009) o Rosemary Klich (2017) han estudiado los limites performativos del videojuego para
expresar obras teatrales o simularlas con distintos objetivos. Estos cuatro autores van un paso
mas alld y conciben los propios videojuegos como un tipo de expresion cultural muy cercana
al teatro, estableciendo un gran nimero de semejanzas entre el medio teatral tradicional y el
videoludico. Frasca desarrolla su teoria de la performatividad en videojuegos a través de The
Sims (Maxis 2000), donde intenta recrear situaciones de critica social semejantes a las del
teatro de Augusto Boal. Fernandez-Vara construye un marco de analisis performativo en los
videojuegos, sobre las acciones posibles en ellos por parte de los jugadores, que vincula con
las artes escénicas. Por otro lado, Klich observa los videojuegos como un medio semejante

al teatro inmersivo contemporaneo y establece enlaces entre ambos.

141



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

Tampoco pueden dejarse de lado el uso de videojuegos como herramientas para
estudiar el teatro clasico o moderno que exploran autores como la propia Fernandez-Vara o
Borja Manero (2013), que usan un videojuego basado en La Dama Boba de Lope de Vega
para ensefar esta obra en clase. Siguiendo esta estela, Manero et al (2015) explican la
utilizacion de videojuegos para aumentar el interés de los alumnos hacia el teatro. Esta es
una aproximacion semejante al que Craig Kelly y Adam Lynes (2022) llevaron a cabo hace
unos afios a través del videojuego Grand Theft Auto V (Rockstar North 2013), que utilizan

como herramienta para las ensefianzas teatrales en institutos y colegios.

No obstante, el interés de esta investigacion no reside en este tipo de acercamientos a
la relacion entre videojuegos y teatro, aunque indudablemente el valor performativo del texto
videoludico es extremadamente interesante y posee innumerables ejemplos que darian pie a
otro articulo. Lo que se busca en este articulo es sefialar aquellos elementos de ciertos
videojuegos que demuestren una influencia implicita o explicita de la literatura del siglo XVII
en los videojuegos, especialmente de aquella que tiene que ver con el teatro del Siglo de Oro

espanol, aunque no se despreciara la importante influencia del teatro de Shakespeare.

Como ya se ha mencionado esta influencia puede ser implicita o explicita. Esto quiere
decir que, en algunas ocasiones, esta debe ser detectada a través de un proceso de analisis
consciente por parte de un conocedor de las distintas expresiones teatrales del siglo XVII
para encontrar el hilo de union entre expresiones culturales tan alejadas en el tiempo. Este es
el tipo de influencia que se observa en la mayor parte de las ocasiones. En cambio, en otras
ocasiones, en el propio juego se hace referencia explicita a personajes u obras de esta época
o incluso se recrea un escenario y obra teatral que imita el modelo que observamos en el
teatro espafiol del Siglo de Oro o en la tramoya escénica del teatro isabelino de Shakespeare.

En estos casos estamos ante referencias explicitas.

Cabria preguntarse qué tipo de marco tedrico alrededor del concepto de influencia se
maneja en esta investigacion a la hora de buscar videojuegos que respondan a posibles
conexiones con el teatro del siglo XVII. En primer lugar, se considera que cualquier
produccion cultural puede presentar una relacion hipertextual con otras obras previas. La
hipertextualidad es un concepto tedrico acufiado por Genette (1982) que considera la

existencia de una relacion de influencia necesaria implicita e indeterminada entre un
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hipotexto u obra anterior y una nueva obra o hipertexto. Un ejemplo de relacion hipertextual
seria aquella que existe en una obra como Tickets, Please (1919) de D. H. Lawrence y el El
Burlador de Sevilla (1630) de Tirso de Molina. La obra de Lawrence no destaca o explicita
de ninguna forma la influencia del mito de Don Juan a pesar de recrear un personaje
donjuanesco que responde, salvando las distancias, al modelo clasico. El hipertexto en este
caso tiene una deuda de necesidad respecto al texto dramatico del dramaturgo espafiol, pero
para sefalar los puntos que indican esta influencia seria necesario un andlisis mas profundo

de la obra.

Estas relaciones hipertextuales deben ser incluidas en un contexto dindmico de
influencia y didlogo entre productos culturales como el explicado por Umberto Eco (1979) a
través de la “enciclopedia compartida”. Este concepto puede definirse como un sistema de
interconexiones semanticas no necesariamente explicitadas entre obras literarias, prejuicios,
conocimientos profesionales, etc. compartidos por una misma comunidad (Eco 38-39). En
cierta forma, segiin Claudio Paolucci (2021), la enciclopedia compartida es un sistema de
conexiones culturales que estd formado por otros sistemas semanticos interconectados a modo
de rizoma. Estas relaciones no requieren conocer el origen de las relaciones establecidas dentro
de la enciclopedia compartida. Una vez son introducidas en la enciclopedia compartida el
origen de estas se difumina con el paso del tiempo y quedan a la disposicién del usuario
(escritor, lector, desarrollador, etc.) en cualquier momento. Para esta investigacion,
consideramos que los desarrolladores de los videojuegos utilizados forman parte de una
enciclopedia compartida donde las obras teatrales del siglo XVII estan latentes a través de

diversas relaciones conceptuales que no tienen por qué explicitar necesariamente su origen.

Dentro de esta enciclopedia compartida podemos encontrar mitos literarios, como el
de Don Juan. El concepto de mito es acufiado por Barthes (1972) como un sistema
semioldgico, que con frecuencia tiene origen literario, en el que encontramos un significado
que se mantiene estable con el paso del tiempo y un significante que varia con cada
articulacion del mito. En el caso del mito de Don Juan, el significado contendria su origen
literario, su razdn de ser o sus caracteristicas iniciales, mientras que el significante serian los
distintos donjuanes que observamos a lo largo de la historia del mito, con sus

individualidades. Dentro del mito barthesiano, la relacion entre significado y significante se
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difumina con el paso del tiempo y con nuevas articulaciones del mito a través de nuevos
significantes. Al ocurrir esto, aparecen donjuanes con caracteristicas nunca vistas, pero cada
vez es mas dificil acceder a su significado original, perdiéndose la conciencia de su origen.
Pese a esto, el mito barthesiano es un concepto que incide en la fertilidad de los mitos
literarios como sistemas dindmicos que aumentan su productividad a medida que abandonan
la relacion con su significado original. De esta manera, a través de los siglos, la frecuencia
con la que aparece articulado el mito de Don Juan ha ido en aumento a cambio de ser dificil
de reconocer la conexidon con aquel que observamos en E! burlador de Sevilla y otros

primeros textos que dieron origen al mito.

A través de estos conceptos tedricos, se concibe un marco tedrico dindmico en el que
las producciones culturales se influyen unas a otras a través de relaciones hipertextuales que
se encuentran incluidas en la enciclopedia compartida. Estas relaciones a veces conllevan la
articulacion de un mito literario procedente del teatro del Siglo de Oro espafiol o la utilizacion
de ciertas caracteristicas contenidas en los hipotextos. En otros casos encontramos una
conciencia clara de la influencia literaria de estas obras expresada a través de referencias
explicitas por miembros de una comunidad cultural que conoce el origen de estas. De esta
manera podemos explicar que puedan existir videojuegos que tienen personajes que
recuerdan a E!/ Burlador de Sevilla, La vida es suerio (Calderén de la barca 1635) o

referencien directamente a obras de Shakespeare como Romeo y Julieta (1597).

INFLUENCIA TEATRAL EN LOS VIDEOJUEGOS

Este tipo de influencia cultural suele expresarse en los videojuegos a través de personajes
que responden al modelo de un personaje teatral previo o historias que recuerdan a las
sucedidas en las piezas dramdticas mas trascendentales del teatro universal. Si dirigimos
brevemente nuestra atencion a un género teatral anterior a los nacidos en el siglo XVII,
podemos observar que la Commedia dell’Arte es una de las fuentes de inspiracion mas
comunes de los textos videoludicos. Por ejemplo, en el videojuego chino Genshin Impact
(Hoyoverse 2020-Actualidad) podemos observar como una de las facciones rivales es una
sociedad criminal conocida como los “Fatui”, que estd compuesta por once lideres que
representan a un personaje de esta expresion teatral de origen italiano. Estos personajes a

veces siguen el modelo arquetipico clasico de la commedia o en otras ocasiones representan
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caracteristicas contrarias a lo visto en ella; incluso podemos observar cambios en el sexo
tipico de estos personajes teatrales. Asi podemos encontrar a “Il Capitano”, que es encarnado
por un guerrero honorable y orgulloso que suele exhibir su fuerza; “La Signora”, que aparece
como una mujer altiva que participa en numerosos complots; “Arlecchino”, caracterizada
como una mujer con una doble identidad que destaca por su astucia, o “Scaramouche”, que
sigue el modelo clasico y es representado como un personaje burlesco y traicionero. Estos
personajes son centrales en el desarrollo de la historia y, por lo tanto, sitian la influencia

teatral, en este caso explicita, como uno de los puntos centrales del texto videoludico.

INFLUENCIA TEATRAL IMPLICITA

No obstante, este juego también incluye una influencia teatral que representa a otros tipos de
teatro de forma implicita. En el Gltimo afio, la historia desarrollada en Genshin Impact ha
girado en torno a las aventuras de los protagonistas en la nacion de Fontaine, vigorosamente
influenciada por la cultura europea occidental, principalmente la francesa. Este pais es
considerado en la narrativa del videojuego como el pais del teatro, pues su vida publica esta
orientada alrededor de grandes representaciones teatrales. Cada uno de sus habitantes observa
la vida como una gran obra de teatro y, en cierta manera, son representados como “adictos”
a la teatralidad. Esto es explorado con mayor profundidad en el relato que se desarrolla
alrededor de las intrigas que ocurren en su gobierno. Asi, un topico literario tan frecuente en
el teatro del Siglo de Oro espafiol como es el theatrum mundi o “teatro del mundo”, que
observamos en obras como El gran teatro del mundo (representada aproximadamente en los
afios 40 del siglo XVII y publicada en 1655) o La vida es suerio (representada por primera
vez en 1635) de Calderdn de la Barca, se convierte en el eje fundamental de la construccion
de uno de los arcos principales de la historia del videojuego. La vision de la vida como un
gran teatro en la que se representa un papel hasta la muerte se encuentra concentrada en la
caracterizacion del personaje principal de esta nacion, Furina, la gobernante de Fontaine. Este
personaje fue creado siglos atras por una deidad con una funcion concreta: fingir ser la
verdadera lider de la nacion como si de la protagonista de una obra teatral se tratara. Esta
circunstancia causa que Furina no sepa distinguir entre la vida real y la representada,
situdndola frecuentemente en un estado semejante al de Segismundo en La vida es suerio. Es

mas, este personaje también sufre una crisis de identidad durante una revolucion popular que
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inicia el pueblo de Fontaine al descubrir que no es su verdadera gobernante, cosa que también
recuerda a la pieza teatral universal calderoniana, salvando que Segismundo es la figura
apoyada por la revolucién en la pieza teatral. De la misma manera, siguiendo la obra
calderoniana, Furina se sitia en el centro de una profecia apocaliptica que la destinaba a una

vida de eterno ostracismo tras representar su papel'.

Esta misma compaiiia repite el énfasis de la influencia del teatro del siglo XVII en
el videojuego Honkai Star Rail (2023-Actualidad). Retomando la influencia implicita de
las obras calderonianas, la vida como suefio es explorada en el actual arco de la historia
principal del videojuego. En este relato, los protagonistas se sitian en Penacony (llamado
Colonipenal en la version en espafiol), un planeta donde existen dos planos de existencia,
uno real y otro situado en un suefio colectivo. Con anterioridad, el planeta funcionaba como
una gran prision, cosa que también puede relacionarse con el encarcelamiento al que es
sometido Segismundo desde su nacimiento. Este planeta, como ocurria con la naciéon de
Fontaine en Genshin Impact se encuentra influenciado por el mundo del espectaculo
occidental, desde el teatro clasico hasta los grandes musicales norteamericanos del siglo
XX. No es casualidad que Penacony combine el mundo de los suefios con el teatral, ya que
hemos visto que es una relacion frecuente en el teatro del Siglo de Oro espaiiol. El tema
que se desarrolla durante buena parte de esta historia es la difuminacion entre lo real y lo
onirico, tal y como observamos en La vida es suerio. Se incide en la vision de los suefios
como un lugar donde puede ocurrir lo absurdo, lo comico y lo dramatico simultaneamente,
cosa que también recuerda a la cosmovision de Francisco de Quevedo en sus Suerios y
discursos (1627). Asi, observamos a personajes principales como Aventurine (nombre
adaptado como Aventurino en la traduccion al espafiol) manteniendo didlogos con su yo
infante con la intencion de discernir el camino que seguir en su vida; personajes que abrazan
la mentira del suefo con el objetivo de alcanzar la felicidad como Sunday, o personajes
como Misha, que descubre que su identidad se limita a ser el suefio de una persona que

murié hace afios.?

La influencia teatral en Genshin Impact, especialmente a través del personaje de Furina serd explorada en
un futuro articulo con mayor detalle.

Como indico en una nota anterior, un analisis de la influencia teatral durea en este videojuego también sera
parte de un futuro articulo.
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Este videojuego también explora la vision de la vida como un gran teatro a través de
otro grupo de antagonistas, los llamados “Bufones Enmascarados”. Este grupo de personajes
considera que la vida es una gran representacion teatral y que, por lo tanto, deben divertirse
en ella a través de grandes enredos, juegos de identidades y deus ex machina que preparan a
través de complejas conspiraciones politicas. El peso que tiene el enredo y los malentendidos
en su cosmovision nos recuerda a la comedia nueva del Siglo de Oro espafiol. Resulta dificil
imaginar la presencia de esta agrupacion si no existiera la influencia cultural del teatro
espanol aurico. Por ejemplo, uno de los miembros de este grupo recibe el nombre de
Giovanni, recordando, innegablemente, uno de los mitos literarios espafioles mas fértiles
como es el de Don Juan. Este personaje incide en la vision de la vida como una obra de teatro
en la que todo debe poseer una relacion previsible de causalidad, que puede recordar a E/
burlador de Sevilla y obras derivadas posteriores, donde el castigo final de don Juan es parte
de una serie logica de causa-consecuencia. Otra integrante de esta faccion, que recibe el
nombre de Sparkle, es representada como una de las principales causantes de conspiraciones
donde el enredo a través del juego de identidades recibe un papel protagonista. Para conseguir
este enredo, Sparkle tiene el poder de disfrazarse con exactitud de cualquier personaje. Con
esto, consigue confundir a los protagonistas y despertar intrigas que permitan llevar

situaciones teatrales a la vida real.

Este personaje, en ciertos momentos, presenta una vision retorcida de una autora de
comedias espafiolas auricas ya que en sus dialogos incide en la necesidad de crear un gran
espectaculo de enredo que haga disfrutar a su audiencia en un climax de resolucion final. Si bien
no es posible testificar una influencia directa y explicita clara de la comedia espafiola en estos
personajes (aunque sabemos que Hoyoverse, como compaifia de videojuegos, realiza estudios
culturales profundos para llevar a cabo sus historias y personajes®), las coincidencias son mas
que suficientes para pensar que el proceso de influencia explicado con anterioridad ha causado

la vinculacion entre comedia, enredo y la vision de la vida como teatro gracias al teatro aurico.

Asimismo, es posible encontrar mas ejemplos del tratamiento &urico del tdopico

theatrum mundi en otros videojuegos. Este es el caso de Octopath Traveler (Square Enix

3 Esto se puede observar en los distintos documentales sobre sus procesos de inspiracion publicados en

Youtube como el orientado a Furina en Genshin Impact https://youtu.be/cP_PnRxK-
nc?si=pvexA2FIYd2ZVhuH
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2018) donde encontramos esta idea en uno de los antagonistas principales, Simeon. El primer
factor que relaciona a este personaje con el mundo del teatro es que su profesion es la de un
director teatral de gran éxito. Sumado a esto, Simeon es caracterizado como un personaje
perturbado que percibe a los demas como personajes de una gran tragedia dirigida por ¢l
mismo. Por otro lado, Fire Emblem: Three Houses introduce a Dorothea, una cantante de
Opera que, tras el comienzo de una guerra a escala continental, comienza a observar a los
demas como actores dentro de una pieza teatral cruel donde llevan a cabo su papel y mueren
tras ello. Esta vision desesperanzada de la vida como teatro recuerda sin lugar a duda a E/
gran teatro del mundo de Calderdn, pero también a fragmentos de otras obras no
necesariamente teatrales como el Guzmdn de Alfarache (1599-1604) de Mateo Aleman

(Libro primero, capitulo IV).

Siguiendo esta estela de influencia implicita, hay un mito teatral espafiol que aparece
con gran frecuencia en cualquier tipo de produccion cultural, no siendo los videojuegos una
excepcion. Este es el mito de Don Juan. Siguiendo El burlador de Sevilla y las teorias de
Diego Marin (1982), Ignacio Arellano (2001), Eva Maria Alvarez (2006), Rosa Navarro
Duran (2008) o Alexandra Marti (2012), podemos considerar que el mito de don Juan se
compone de tres caracteristicas frecuentes. La primera consiste en caracterizar un personaje
como un seductor o seductora vil con intenciones claramente negativas, ya sea puramente
libidinosas u otras mas complejas como imponer su autoridad sobre otros personajes. La
segunda implica que el personaje donjuanesco debe sufrir un castigo (divino o terrenal
dependiendo de la obra) en algun punto de su relato debido a sus burlas amorosas. Con
relacion a esta caracteristica es necesario destacar que, en casos posteriores, especialmente a
partir del siglo XIX, el castigo puede ser evitado a través de la salvacion del burlador ya sea
por amor o por otro tipo de justicia, como en Don Juan Tenorio (1844) de José Zorrilla. En
tercer lugar, la figura de Don Juan suele acarrear cierto grado de critica social a través del

personaje donjuanesco que abre la puerta a lecturas criticas del texto.

Sabiendo esto, podemos sefialar un caso claro de influencia del mito de Don Juan en
The Sims 2 (Maxis 2004), The Sims 3 (Maxis 2009) y The Sims 4 (Maxis 2014). En estos
juegos, especialmente The Sims2, encontramos a un personaje secundario llamado Don

Lothario en inglés, cuyo nombre fue traducido al espafiol como Juan Tenorio. El nombre en
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inglés no muestra esta influencia de forma explicita, a pesar del uso de un nombre y apellido
(adaptado al inglés, pero con pronunciacion en espailol) que recuerdan a Don Juan, pero su
version en espafiol, revisada por los desarrolladores, si muestra una relacion directa. Este
personaje es reflejado en The Sims 2 como un seductor sin escripulos que se aprovecha de
las hermanas de la familia Caliente y de otras mujeres mientras mantiene un compromiso
matrimonial. Sus razones son tanto lujuriosas como econdémicas, pues quiere obtener la
riqueza de la familia de su prometida a través del matrimonio mientras satisface sus deseos
carnales. En The Sims 3, se observa que este personaje ha sido castigado siendo
teletransportado al pasado para corregir sus métodos, aunque el personaje demuestra que
sigue teniendo aspiraciones lujuriosas e inmorales. La siguiente entrega de esta saga, The
Sims 4, muestra a un Don Lothario en un universo alternativo donde sigue sus intenciones de
seducir a las hermanas Caliente y aprovecharse de tantas mujeres como sea posible. Las
distintas entregas de esta saga de videojuego buscan explotar ludicamente la posible
inmoralidad de las relaciones de Don Lothario, pudiendo extraer la posible critica social

contenida en las acciones de este personaje.

Sumado a esto, las primeras imagenes promocionales de The Sims 2 presentan a este
personaje asustado frente a unas llamadas. Esta reaccion es tipica en los personajes de esta
saga de videojuegos, pero no es casual que el personaje influenciado por el mito de Don Juan
sea presentado de esta forma. Como se puede observar en E/ Burlador de Sevilla y otras obras
derivadas de esta, don Juan suele ser castigado mediante llamas sobrenaturales que causan
su muerte y caida en el infierno. Esta conexion con el fuego también se muestra en la
onomastica del apellido de las hermanas Caliente, que son sus principales objetivos sexuales,
asi como, si el jugador lo quiere, la causa de su desgracia. De este modo, Don Lothario
aparece relacionado con el fuego o conceptos derivados de €l de varias formas. Por esto,
parece claro que los desarrolladores de The Sims 2 eran plenamente conscientes de la
influencia literaria detrds del personaje que estaban creando, que tratan de mostrar sin
declarar explicitamente su deuda literaria a través de estas imagenes y el nombre que recibe
en inglés y espanol. Al no senalar directamente la influencia teatral del personaje en su
version original en inglés, incluyo este caso en las influencias implicitas, pero bien podria

ser considerado como un caso explicito si tenemos en cuenta la traduccion al espafiol.
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En otros videojuegos podemos encontrar otros casos donde la influencia del mito de
Don Juan es implicita. En el videojuego Bravely Default (Silicon Studio 2012), el personaje
Fiore DeRosa cumple con las caracteristicas atribuidas a este mito. Es un seductor
malintencionado que trata de manipular a las mujeres de la ciudad de Florem con el objetivo
de controlar la region. Para ello utiliza un perfume magico obtenido a través del sacrificio de
bestias sagradas que permite que las mujeres se enamoren perdidamente de ¢l. De hecho, esta
circunstancia recuerda a la novela E/ Perfume (1985) de Patrick Siiskind, a la que también se
le podria atribuir la influencia del mito de Don Juan. Este personaje funciona como uno de
los antagonistas que se enfrentan a los personajes principales y acaba siendo duramente
castigado con la muerte o la cércel en varias lineas temporales paralelas. Asi mismo, a través
de las opiniones de los personajes principales se incide en una critica social contra los

seductores malintencionados.

El perfume empleado es percibido como una herramienta demoniaca que proviene de
los actos heréticos de sacrificio que Fiore lleva a cabo. La relacion del mito de Don Juan con
la herejia o el satanismo ha sido ampliamente estudiada por académicos como Diego Marin
(1982), Carmen Becerra (2006), Eva Alvarez (2006) o Claudio Felipe Gonzalez (2011). Estos
autores explican que la caracterizacion vil de un personaje como don Juan, que
tradicionalmente ha desafiado el orden divino establecido, ha dado lugar a que se le atribuyan
o se le relacione con una serie de acciones que podrian ser consideradas como influidas por
fuerzas demoniacas. De hecho, no hay que olvidar que, en E/ Burlador de Sevilla, Catalinén
vincula a don Juan con Lucifer, convirtiéndose asi en el representante de este tipo de lo
demoniaco: “Desdichado ti que has dado en manos de Lucifer” (Tirso de Molina, vv. 1793-
1794). Por ello, segun estos autores, es logico pensar que con el paso del tiempo el mito de
Don Juan empezaria a desarrollar a personajes con poderes demoniacos o mayor vinculacion
con las précticas heréticas. De esta manera, el caso de Fiore DeRosa no es sino una evolucion

natural de esta circunstancia.

Esta misma atribucion de poderes demoniacos a un personaje influenciado por el mito
de Don Juan la encontramos en Octopath Traveler II (Square Enix 2023). En este juego, el
personaje antagonista llamado Claude cumple con las caracteristicas mencionadas

anteriormente y actia como un personaje donjuanesco. En primer lugar, este villano posee el
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don de la inmortalidad a través de un pacto con una entidad demoniaca, reiterandose este tipo
de caracteristica vinculada con este personaje. Gracias a este poder, Claude ha disefiado un
plan para controlar el continente a través de la seduccion, embarazo y asesinato de multiples
mujeres con las que obtener una descendencia a la educar en las artes del subterfugio y asi
controlar diversos estados desde las sombras. Este estrambotico plan causa su castigo final,
pues una de sus hijas lo asesina para vengarse de la muerte de su madre y la vida de torturas
a la que ha sido sometida por culpa de las artes de su padre. A través de la voz de la hija de
Claude y otros miembros de su descendencia podemos extraer una critica social no solo
contra los seductores y maltratadores, sino también hacia aquellos padres que roban la

libertad de sus hijos.

La influencia del mito de Don Juan se vuelve a observar en el videojuego Drakengard
3 (Access Games 2013). En este caso encontramos una “dofia Juana” llamada Five que,
debido nuevamente a la adquisicion de unos poderes demoniacos, ha perdido el control de su
lujuria. Este personaje es representado como una seductora que se acuesta indistintamente
con hombres o mujeres con la intencion de liberar su libido. Durante la historia de este
videojuego se incide en que sus acciones inmorales no se limitan a manipular a multiples
personas para mantener relaciones sexuales con ellas, sino que ha estado violando
activamente a un menor llamado Dito, que la acompaia a todas partes. Este chico sera el que
lleve a cabo el castigo final contra Five, pues la descuartiza cuando tiene la oportunidad para
vengarse de sus acciones. Tanto este final como los frecuentes comentarios despectivos de la
protagonista de esta historia hacia Five inciden en criticar las acciones de este personaje,
desarrollando una critica social dirigida especialmente hacia la situacion de abuso a menores
que esta dona Juana lleva a cabo. No solo esto, sino que este personaje trata de mantener
relaciones incestuosas con sus hermanas, incluida la protagonista de la historia, cosa que

expande la vileza de esta revision del mito de Don Juan.

Los ejemplos anteriores demuestran la frecuencia con la que se puede encontrar la
influencia implicita del teatro del Siglo de Oro en las historias desarrolladas en el medio
videoludico. Destacan especialmente la influencia de topicos teatrales muy explorados en
esta etapa literaria como la vida como teatro o como suefio y la fertilidad del mito de Don

Juan que aparece con frecuencia para representar personajes videoludicos viles. También no
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debe olvidarse el papel que tiene la expresion del enredo tipica de la comedia durea en
algunos de estos casos, aunque son las tragedias aquellas que reciben buena parte de la
atencion. Solo he puesto sobre la mesa unos pocos ejemplos de estas relaciones
hipertextuales, pero son representativos de como se traduce la adaptacion indirecta de
personajes ¢ historias teatrales en los videojuegos. Parece claro que en la enciclopedia
compartida de ciertos desarrolladores de videojuegos hay un sedimento teatral durico que

ejerce su influencia indirecta a la hora de producir ciertas historias o personajes.

INFLUENCIA TEATRAL EXPLICITA

En otros casos, las referencias al teatro del siglo XVII son mucho mas claras y juegan un papel
activo protagonista en la historia o los elementos jugables de ciertos videojuegos. Si bien el
caso de Don Lothario en la saga The Sims puede llegar a considerarse como una influencia
explicitada en el texto videoludico, hay casos donde las obras son mencionadas directamente

o la tramoya teatral de este siglo es recreada con cierta exactitud en el mundo virtual.

Uno de estos juegos es el videojuego de rol japonés Final Fantasy IX (Square, 2000),
que esta protagonizado por un picaro que es parte de una compaiia teatral formada por otros
picaros. En este videojuego observamos tanto la influencia del teatro dureo?, como la del
teatro de Shakespeare. La influencia del autor inglés es explicita en este caso a través de la
pieza teatral protagonista del texto videoludico llamada “I want to be your canary” (Quiero
ser tu canario), que recrea los versos de despedida de Romeo en el segundo acto de Romeo y
Julieta: “1 would I were thy bird” (Shakespeare, Romeo and Juliet 1483). Esta pieza teatral
representa una historia de amor tradgico que recrea parte de la obra de Shakespeare, pero
también se encuentra repleta de momentos de enredo amoroso y duelos de honor que
recuerdan al teatro aureo espafol, aunque su final nunca es especificado en el texto
videoludico. En esta representacion teatral enmarcada se representan escenas de conflicto
entre el amante del personaje femenino protagonista y el hombre que trata de aprovecharse

de ella, asi como dialogos entre los amantes donde declaran su amor y exponen sus cuitas

4 He analizado este videojuego con anterioridad (Matencio 2024) como muestra de un claro caso de influencia

de la picaresca espafiola en un videojuego, por lo que la influencia del teatro espafiol es también logica
debido a su cercania con la ficcion picaresca.
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derivadas de sus conflictos familiares. Como en Romeo y Julieta, ambos amantes acaban

muriendo por error ante la incredulidad de su familia.

Como elemento que complementa esta inmersion teatral en Final Fantasy 1X a través
de “I want to be your canary”, se recrean escenarios teatrales y decoraciones parecidas a
aquellas observadas en el espectaculo teatral del teatro del siglo XVII. Los jugadores pueden
participar en estos escenarios a través de un pequefio minijuego (o juego enmarcado) en el
que pueden participar como actores en uno de los duelos de honor que componen la pieza
teatral. Este duelo estd acompanado por la composicion musical llamada “Vamo’alla
flamenco”, cuyo titulo deja poco a la imaginacion sobre la posible influencia teatral espafiola

de este videojuego®.

Como ejemplo adicional dentro de esta saga de videojuegos, Final Fantasy VI
(Square, 1994) incluye la representacion de una 6pera, llamada la “Opera de Maria y Draco”,
que recrea otra tragedia amorosa propia de los dramas de Shakespeare. En ella, Maria y Draco
aspiran al matrimonio, pero esta es obligada a casarse con el principe del pais enemigo, lo
que pone barreras familiares y politicas a su amor. Esta situacion es resuelta a través de un
duelo de honor entre Draco y el principe malintencionado del reino vecino. En esta pieza
teatral el jugador observa y participa en el desarrollo de las escenas, mientras experimenta
una obra con influencias del teatro del siglo XVII. No obstante, este no es un caso de
influencia explicita clara de este teatro, pero es destacable mencionarla como semilla de lo

que después se vera en Final Fantasy I1X.

Uno de los casos mas claros de influencia directa y explicita del teatro del siglo XVII
en los videojuegos, es el videojuego de aventuras Elsinore (Golden Glitch, 2019). Como su
nombre indica, esta ambientado en el castillo de Elsinore durante los eventos ocurridos en
Hamlet (1599-1601). En este texto videoludico se recrean las escenas y momentos de Hamlet
desde el punto de vista de Ophelia, que debe de evitar que sucedan las tragedias de la obra
original mientras que asegura su supervivencia y la posicion politica de su familia. Para ello,
Ophelia debe investigar las distintas intrigas que acontecen entre los muros de Elsinore a

través de la exploracion de distintos escenarios y el didlogo con otros personajes de la obra

> Sumado a la patente influencia de la literatura espafiola durea que existe en este juego, como se indica en la

nota anterior.
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original. En este videojuego se puede interaccionar con Polonio, Claudio, Gertrudis o el
propio Hamlet, quiénes no solo usan extractos de la pieza teatral original, sino que expanden
sus razonamientos y argumentaciones ante Ophelia. De esta manera, estamos ante un caso
claro de uso explicito de una obra de teatro del siglo XVII que es adaptada y expandida en el
medio videoludico con el objetivo de crear un producto nuevo que revisa un texto clasico.
Las posibilidades interactivas de este medio permiten que los jugadores puedan establecer
una comunicacion con cualquier personaje de la obra para entender sus motivaciones,
aprendiendo su rol en la obra original y el nuevo que adquiere en esta adaptacion. Incluso se
incluyen y expanden personajes de otras obras populares de Shakespeare como Otelo para
crear una red de conexiones temporales entre textos teatrales y contentar al publico que sea
admirador del dramaturgo inglés. Esta adaptacion, ademads, explora una figura que acaba
siendo dejada de lado en la obra original como es Ophelia y la dota de varias capas de
complejidad psicoldgica, representindola como un personaje activo y preocupado por el
devenir de los acontecimientos que la rodean. De esta manera, el texto videoludico no es solo
una adaptacion explicita de una obra teatral del siglo XVII, sino que se apropia de esta 'y la
expande hacia nuevos confines, demostrando las posibilidades de la relacion entre ambos

medios culturales de las que tanto hablaba Murray.

Algo semejante ocurre en el videojuego NieR: Automata (Platinum Games 2016), que
incluye una representacion enmarcada de Romeo y Julieta. Esta representacion es llevada a
cabo por robots que intentan imitar el comportamiento humano en un contexto
postapocaliptico bélico entre androides humanoides y robots no-humanoides en el que la
humanidad dejé de existir hace miles de afios. Los versos shakespearianos divergen de la
pieza teatral original al acabar la representacion enmarcada, pues aparecen multiples romeos
y julietas que acaban asesindndose unos a otros. Este giro dramadtico tiene un sentido dentro
de la narrativa del videojuego, que no es otro que servir de presagio para los distintos finales

que componen el texto videoludico.

NieR: Automata es extremadamente interesante en términos de inspiracion teatral
porque cada uno de sus personajes principales representan una o varias obras del dramaturgo
inglés. La historia esta protagonizada por tres androides humanoides llamados 2B, 9S y A2.

El primero de ellos, 2B, es un androide femenino cuya historia esta influida por Hamlet y
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Romeo y Julieta. La influencia de Hamlet es clara desde su nombre, pronunciado como el
verbo en inglés to be, que recuerda al famoso soliloquio del acto 3 de esta obra: “To be or
not to be [...]” (Shakespeare, Hamlet 2586). De hecho, uno de los finales que pueden

13

alcanzarse se titula “...or not to be”, dejando claro la deuda explicita con la obra del
dramaturgo inglés. Su historia estd entrelazada con 9S, un androide de aspecto masculino
cuya caracterizacion también estd influenciada por las mismas obras. Tanto 2B como 9S
recrean el drama amoroso de Romeo y Julieta, pero con una inversion de género. La androide
femenina representa a Romeo. Esta relacion se observa en el relato que la acompana, pues
durante afios ha estado matando a 9S en un ciclo continuo de reparacion, enamoramiento y
asesinato. Este personaje carga una culpabilidad semejante a la de Romeo al descubrir la
supuesta muerte de Julieta. Por otro lado, el androide masculino representa a Julieta, pues
cuando 2B muere en uno de los puntos clave de texto videoludico, se considera culpable de
su muerte y decide vengarse entregdndose a una agresion suicida contra sus asesinos; cosa
que recuerda, salvando las distancias, a la reaccion de Julieta tras enterarse de la muerte de
Romeo. El razonamiento de 9S es el mismo que el de Julieta: no tiene sentido vivir tras la
muerte de su ser amado. La representacion enmarcada anterior de Romeo y Julieta también
referencia el ciclo de muerte y resurreccion en el que se encontraban inmersos 2B y 9S,
quienes durante cientos de afios acababan su relacion amorosa en una tragedia fatidica debido

a una conspiracion oculta.

Ambos androides, especialmente 2B, cuestionan el ciclo de destruccion y guerra en el
que se encuentran, las razones de su existencia o las diferencias entre la vida y 1a muerte. Es en
esta profundidad psicologica y filosofica donde se encuentra buena parte de la influencia de
Hamlet. De hecho, cada capitulo comienza con un soliloquio de alguno de los personajes
protagonistas reflexionando sobre estas preguntas. No obstante, también es posible percibir
esta influencia en la tragedia final que implica la muerte de todos los protagonistas vivos en un

duelo sangriento por culpa de diversos malentendidos y ansias de venganza.

El personaje protagonista final, A2, es un androide femenino que representa la tragedia
clasica de Shakespeare Julio César (1599). Frente a 2B y 9S, A2 fue traicionada por sus aliados
durante una campafia militar. Este androide era miembro de un destacamento de soldados que

iba a ser utilizado como sefiuelo para alimentar las llamas de la guerra con los robots. Tras la
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muerte agonica de cada una de sus compatfieras, A2 consigue salvarse no sin antes descubrir
que era parte de una mision suicida dirigida por alguien a quien consideraba una amiga. Por
estas razones, este androide se considera traicionado por los suyos y dirige todos sus esfuerzos
en vengarse de aquellos que mataron a sus compatfieras y trataron de acabar con ella. A2 es otro
de los personajes cuyo nombre contiene un verso de una obra de Shakespeare, pues debe ser
pronunciado como et tu, pese a que su pronunciacion en inglés sea distinta. Esto se debe a que
hace referencia al verso “et tu, Brute?”” (Shakespeare, Julius Caesar 2379) del tercer acto de

Julio César, justo antes de ser apuiialado por Bruto, el mejor amigo de César.

A partir de estos ejemplos podemos observar que, en el caso de las influencias
explicitas del teatro del siglo XVII en los videojuegos, Shakespeare aparece como su
principal representante. Esto tiene sentido si tenemos en cuenta la importante influencia que
tiene este autor en la literatura universal, asi como en las literatura inglesa que, al fin y al
cabo, como indico en otro texto (Matencio 663-665), es una de las principales influencias
literarias de los videojuegos actuales. El dramaturgo inglés es empleado en algunas ocasiones
en estas referencias explicitas para despertar en el jugador una conexién entre el videojuego
en el que esta participando y cuestiones complejas de identidad, tragedia y amor. Sirve como
un elemento literario adicional que refuerza las interpretaciones que se pueden extraer de los
diversos acontecimientos que suceden en los textos videoludicos. En otros casos, como
Elsinore, el juego al completo es un homenaje y adaptacion a la obra del dramaturgo inglés
que trata de expandir y preservar la misma explorando una pieza teatral desde el punto de

vista de otro personaje combinado con las posibilidades ludicas del medio.

Sin embargo, no es nada desdefiable la posibilidad de localizar en algunos de los
videojuegos seleccionados referencias directas al mito de Don Juan, que entroncan con el
teatro del Siglo de Oro espafiol, o llamadas de atencion al jugador a través de piezas musicales
como “Vamo’alla flamenco” que sefialan una influencia literaria espafiola en sus obras que

esta al mismo nivel que la del dramaturgo inglés.

CONCLUSIONES

A lo largo de este texto, se ha podido demostrar que la influencia del teatro del siglo XVII en

los videojuegos es frecuente ya sea de forma implicita o explicita. En el caso del teatro del
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Siglo de Oro espafiol, esta influencia suele aparecer de forma velada a través de mitos
teatrales o topicos literarios muy desarrollados durante esta época que tuvieron una marcada
expansion internacional, sobre todo en el caso del mito de Don Juan. Destaca este mito en
videojuegos como la saga The Sims u Octopath Traveler II, mientras que el topico del
theatrum mundi se repite a lo largo de Genshin Impact o Honkai: Star Rail. También es
posible observar acercamientos semejantes al enredo y los dramas de honor que observamos
en las producciones teatrales duricas. Asi podemos observar la presencia de la comedia nueva
en el juego de identidades observable en el videojuego Honkai: Star Rail o la tragedia
amorosa combinada con el enredo de la comedia en Final Fantasy IX. Parece ser que el Siglo
de Oro espafiol ha influido en aspectos tematicos a través de mitos y exploraciones de ciertos
topicos, lo que explicaria que su influencia se haya difuminado a través de las relaciones

hipertextuales y el uso de los mitos literarios contenidos en la enciclopedia compartida.

En el caso de las referencias explicitas, estas suelen hacer referencia clara a los
nombres de personajes u obras de las piezas teatrales o bien recrean la tramoya teatral de la
época. En los primeros casos encontramos la discutible influencia explicita del mito de Don
Juan en el personaje de Don Lothario, pero sobre todo la inclusion de fragmentos de las obras
de Shakespeare en NieR: Automata o la adaptacion de una obra completa como es el caso de
Elsinore. Bajo nuestro punto de vista, la inclusion explicita de estos textos teatrales se debe
a un intento de traer a colacion las discusiones filosoficas y morales de las obras elegidas, asi
como la intencion de realizar un homenaje a clasicos teatrales que han inspirado la
produccion videoludica. Videojuegos como NieR: Automata utilizan explicitamente las obras
shakesperianas con la intencion de dotar de mayor complejidad a la posible interpretacion
que se pueda extraer de su historia, asi como para dotar de capas de profundidad a la narrativa
desarrollada. Elsinore en cambio, homenajea y expande obras cléasicas populares del
dramaturgo inglés. Por otro lado, videojuegos como Final Fantasy IX utilizan el montaje
teatral propio del siglo XVII para desarrollar una obra enmarcada que recuerde a este tipo de

representaciones.

De este modo, los videojuegos seleccionados se muestran como sucesores a nivel
tematico y narrativo de las obras teatrales clasicas del siglo XVII tanto espaiiol, como inglés.

Por supuesto, seria posible encontrar otras influencias internacionales por medio de un
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analisis mas pormenorizado, pero esto sera parte de futuras investigaciones. El objetivo de
este texto no ha sido otro que el de traer a colacion la existencia de esta influencia, muchas
veces indirecta u oculta, y destacarla como un caso claro de comunicacién entre dos medios
culturales distintos separados por el tiempo, pero con numerosos puntos en comun que
pueden y deben explotarse en beneficio mutuo. El teatro del siglo XVII sigue expandiéndose,
mads vivo que nunca, a través de medios culturales que recogen el testigo de las obras que

cambiaron el destino de la literatura para siempre.
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Presentacion del libro «Las cartas sobre las tablas.
El recurso de la carta en el teatro de Lope de Vegay,

editado por la editorial de la Universidad de Almeria

MONTSERRAT FERNANDEZ CRESPO

Universidad Autonoma de Barcelona

Las cartas sobre las tablas es una adaptacion de mi tesis doctoral, defendida hace un par de
afios en la Universidad Auténoma de Barcelona, aunque el libro fue publicado el afio pasado
en la Universidad de Almeria. En la Universidad Auténoma de Barcelona, donde estudié la
Filologia Hispanica mientras trabajaba, tuve ocasion de acercarme a las comedias de Lope a
través de mis colaboraciones con el grupo de investigacion Prolope, grupo dedicado
principalmente a la edicion critica del teatro de Lope que se publicd en las Partes de
Comedias. Mas tarde, en mi trabajo de final de master, titulado La epistola de tono
humoristico en el Renacimiento espanol, tuve ocasion de acercarme a la epistolografia. Y de
esa conjuncion —el estudio del teatro de Lope y el estudio de la epistolografia del
Renacimiento— surgio6 la idea de profundizar en el uso que hace Lope de la carta en sus
comedias. Y es que, al leer la obra dramatica de Lope, uno de los aspectos que destacan es la

gran cantidad de cartas que aparecen en ella.

Hay que decir que el empleo de la carta — «esa media conversacion entre personas
ausentes» como se la define tradicionalmente— es un recurso que se remonta a muchos siglos
atras en el teatro europeo, pues tenemos constancia de su aplicacion en composiciones de la
Antigiliedad clasica. Por ejemplo, en ciertas obras del comedidgrafo latino Plauto (s. Il y II
a. C.). Como curiosidad, quisiera sefialar que en esas comedias el soporte de la escritura no
era el papel, sino que eran unas tablillas —seguramente de madera— que se ataban y sellaban
con cera, pues el papel es un invento chino del siglo I d. C. Lope, sin embargo, en su comedia
Las grandezas de Alejandro, ambientada en la época de Alejandro Magno (s. IV a.C.),
«habla» del papel. Estamos, por tanto, ante un anacronismo, del que seguramente era
consciente Lope, pues era habitual que los autores del Siglo de Oro se permitieran ciertas

licencias al tratar hechos historicos.
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En cualquier caso, el recurso de la carta fue una técnica muy utilizada por los
dramaturgos de la época 4urea. Pero, curiosamente, en torno a este asunto los investigadores
y filélogos se han detenido poco, pues durante el tiempo que dur6 mi trabajo de investigacion
tan solo encontré unos pocos articulos, siendo el primero y, por ello, el mas importante, el de
hispanista francés Henri Recoules, titulado Cartas y papeles en el teatro del siglo de oro, que
se publico en 1974 en el Boletin de la Real Academia. Recolues, mediante un extenso listado
de preguntas, proponia cuéles podrian ser algunos de los puntos de los que podian partir los
futuros investigadores. Algunas de esas preguntas son las siguientes: ;va firmada la carta?,
[quién recibe la carta?, ;cuantas personas estan presentes cuando se lee?, ;como se lee?,
(cudl es el tema central, amor, honor, politica...? ;se pueden comparar estas cartas con las

que se encuentran en las novelas, por ejemplo?, ...etc.

Recogiendo aquel guante que lanzd Recoules en los afios setenta del pasado siglo,
con este libro he pretendido suplir esa ausencia de ensayos dedicados al uso del género
epistolar en el teatro de los siglos XVI y XVIIL. En mi caso, centrandome en Lope de Vega

por su indiscutible calidad literaria.

La obra de Lope, sin embargo, siempre plantea un mismo problema, que es a la vez
virtud: su casi inabarcable produccion literaria, siempre rayana en la excelencia, que le valié
las apelaciones de «Monstruo de la naturaleza» y «Fénix de los ingenios». El mismo Lope
afirmd que escribi6é su primera comedia, E/ verdadero amante, cuando contaba doce afios.
Aunque este hecho hoy se pone en duda, lo cierto es que la primera comedia en copia
manuscrita que se conserva, Los hechos de Garcilaso de la Vega, es de en torno a 1580, fecha

en la que ¢l tendria tan solo dieciocho afos.

En otra ocasién, Lope, ya casi al final de su vida, en su Egloga a Claudio, presumia
de haber escrito nada mas y nada menos que mil quinientas comedias. Sea como fuere, lo
que si sabemos a ciencia cierta es que escribio al menos unas trescientas catorce o trescientas
quince, pues ese es el nimero de comedias, de atribucion segura o fiable, que nos han llegado
hasta nuestros dias. Ademads, por supuesto, de novelas y colecciones de poemas, muchas de

ellos dedicadas a sus amores, tan prolificos como sus comedias.

Uno de estos grandes y primeros amores fue Elena Osorio, mujer casada con un actor

e hija de un empresario teatral. Lope se enamord de ella con veinte o veintiun afios y fue la
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«Filis», la «Zaida» o la «Dorotea» de algunas de sus obras. Para disgusto del poeta, cuando
Elena enviudo prefirid irse con un acaudalado hombre de negocios, lo que provoco que Lope,
despechado, escribiera algunos versos contra ella y su familia. Este hecho le valiéo que le
hicieran preso durante una representacion teatral en el Corral de la Cruz de Madrid y que, mas
tarde, le desterraran de la Corte y del Reino de Castilla por unos afios. Marchéd entonces a
Valencia al lado de Isabel de Urbina —su «Belisa»—, otro de sus grandes amores, que murid
al dar a luz a una de sus hijas. En Valencia sabemos que particip6 activamente de la vida
literaria de la ciudad, que en aquel tiempo servia de puente de union con la comedia italiana.
Cuando era ya un autor codiciado y quizas el mejor poeta dramatico de Espafa, conoci6 a la
actriz Micaela de Lujan —la «Lucinda» o «Camila Lucinda» en sus textos—, amor que
simultane6 con Juana de Guardo, hija de un rico abastecedor de carne y pescado con la que
dicen que se caso por conveniencia. A Quevedo se le atribuyen, de hecho, unos maliciosos
versos que decian: «caso con carne y pescado». En La Dorotea, considerada por muchos la
obra maestra de Lope, ¢l mismo cuenta sus amores juveniles con Elena Osorio para establecer
el vinculo con la tltima pasion de su vida, Marta de Nevares —la «Marcia Leonarda» de sus

novelas y la «Amarilis» de sus poesias y cartas— que murio totalmente ciega.

Lope tuvo, en definitiva, una vida variada, polémica e intensa, llegando incluso a
ordenarse sacerdote a los cincuenta y dos afios. Con Miguel de Cervantes tuvo una
memorable pelea, pero fue quien le puso uno de los sobrenombres por los que el mundo
entero lo conoce: «Monstruo de la Naturalezay; por todo eso que se ha comentado, porque
fue un autor precoz y abundante, pues a lo largo de sus setenta y tres afios compuso, como
dijimos, mas de trescientas comedias, de las cuales he podido comprobar que al menos

doscientos diecisiete titulos contienen cartas. Un corpus, por tanto, de gran magnitud.

Pero si el elevado nimero de comedias ha dificultado, por lo que a mi labor de
investigacion se refiere, seleccionar aquellas que contienen cartas, la gran cantidad de obras
con papeles ha dificultado, a su vez, la ordenacion de todo ese material bajo criterios
rigidos. Con todo, tras haber leido y considerado numerosas de estas cartas, pude
comprobar que su estudio admitia dos grandes bloques: uno dedicado a los personajes que
intervienen en el intercambio epistolar, y otro dedicado al texto y a la funcién que cumple

la carta dentro de la obra.
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De esas mas de doscientas obras que contienen cartas, en el libro se mencionan
noventa y nueve, con un equilibrio entre el nimero de comedias y el nimero de dramas. Por
otro lado, el hecho de que en este corpus aparezcan mas obras de materia palatina, historica
o urbana que de cualquier otro género tiene que ver con la circunstancia de que son, con
diferencia, los tipos de comedia que mas cultivdo Lope. Hay que aclarar, de todas maneras,
que la agrupacion de las comedias por géneros es una convencion de la critica posterior a
Lope, pues en la época barroca las piezas teatrales eran o bien una tragedia, o bien a una
comedia, 0 a una mezcla de ambas: la tragicomedia. Pese a ello, el espectador de entonces
identificaba perfectamente ante qué tipo de comedia o drama estaba: si, por ejemplo, los
protagonistas eran pastores, sabian que se iba a encontrar irremediablemente con
desencuentros amorosos entre ellos; si el protagonista era un caballero de épocas pretéritas,
el espectador sabia que iba a asistir a historias de lo que se ha dado en llamar «materia
carolingia» o de «Francia» por girar alrededor del emperador Carlomagno, aunque estos
relatos tenian conexiones muchas veces con el mundo épico-legendario de la historia de
Espafia. En consecuencia, aunque no existia en la época esa division en géneros y subgéneros,
de los que he mencionado tan solo unos ejemplos, estos estaban de alguna manera en la mente

del publico del Siglo de Oro.

Me gustaria hacer un alto aqui para explicar también que, a lo largo de los afios de
composicion de Las cartas sobre las tablas, no solo me he aproximado a Lope a través de la
lectura de sus comedias o leyendo articulos sobre ellas, sino también como espectadora de
algunas de sus representaciones teatrales. La discreta enamorada, por ejemplo, tuve ocasion
de verla en el corral de comedias de Almagro, del s. XVII y el tnico integramente
conservado. Tiene una estructura original de los corrales de comedias del Siglo de Oro y fue
declarado Monumento Nacional en el 1955. Asi, hoy en dia no solo se siguen representando
obras de Lope, sino que ademas es posible hacerlo en uno de uno de aquellos corrales donde
hace mas de cuatrocientos afios el publico contemporaneo a Lope reia, se apenaba, aplaudia

o0 se quejaba, segun fuera el espectaculo.

Fuera de Almagro, una pieza que la Fundacién UNIR de la Universidad Internacional
de La Rioja presentd en toda Espafia con éxito y que vi en Roquetas hace unos afios fue

Mujeres y criados. Una obra que se sabia que existia, porque Lope la incluy6 en una lista de
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sus obras, pero que estuvo perdida hasta 2010, afio en que el estudioso Alejandro Garcia

Reidy descubri6 una copia manuscrita en la Biblioteca Nacional de Espana.

Las comedias de Lope han sido ademas llevadas, como sabemos, al cine. La primera
adaptacion de la que se tiene constancia es Fuenteovejuna, dirigida por Antonio Roman en
1947. Aunque la primera representacion filmica de una comedia del Siglo de Oro es de una
obra de Calderon: El alcalde de Zalamea, de 1914 y dirigida por Adria Gual. De ella se
conservan algunos fragmentos. Tras unas pocas cintas mas de adaptaciones de obras de
Calderdn, Lope y Zorrilla entre la década de los afios cuarenta y setenta, llegamos en 1996 a la
mas exitosa: El perro del hortelano, de la directora Pilar Mird. En la pelicula Emma Sudrez

interpretaba a Diana, la condesa de Belflor, y el actor Carmelo Goémez a Teodoro, su secretario.

A Carmelo Gémez tuve la oportunidad de conocerlo y hacerle una entrevista en el
verano de 2017. Fue en Olmedo, durante unas Jornadas sobre teatro clasico y cine. La
entrevista se publicd en noviembre de ese mismo afio en la revista Quimera. Carmelo Gémez
asistia a esas Jornadas como invitado en un didlogo sobre El perro del hortelano de Pilar
Mird y, por suerte, no solo particip6 en ese didlogo, sino que estuvo también presente en otras
actividades. De este modo, en uno de los descansos, aproveché para pedirle si podia
concederme una breve entrevista. Y al dia siguiente nos encontrabamos ya charlando

largamente sobre Pilar Mir6, La Regenta de Clarin, Zorrilla o Cervantes.

Una de las escenas mas memorables, a mi entender, de E/ perro del hortelano es
justamente aquella en la que Carmelo Goémez-Teodoro lee la carta que su sefiora la condesa
ha escrito. Asi se lo hice saber a Carmelo Gémez, quien se puso a recitar el poema que,
para mi sorpresa, aun tenia grabado en su memoria. Como muchos sabréis, el argumento
de El perro del hortelano no es otro que los celos y la envidia que ha despertado en Diana
—Ila condesa Belflor— la relacion amorosa de su secretario Teodoro con una doncella. La
condicion social del secretario, inferior a la de la condesa Diana, impide a esta mostrarle
abiertamente sus sentimientos. La carta serd entonces una estrategia de gran ayuda para
Diana, pues le permite hacerle a su secretario una declaracion velada. Con la excusa de que
la ha escrito para una amiga, Diana ordena a Teodoro que lea la carta y que, como
secretario, la mejore si puede. Todo ello antes de hacérsela llegar a su supuesta amiga. El

texto es el siguiente:
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TEODORO [...]
Lea. «Amar por ver amar, envidia ha sido,
y primero que amar estar celosa
es invencion de amor maravillosa
y que por imposible se ha tenido.
De los celos mi amor ha procedido
por pesarme que, siendo mas hermosa,
no fuese en ser amada tan dichosa
que hubiese lo que envidio merecido.
Estoy sin ocasion desconfiada,
celosa sin amor, aunque sintiendo;
debo de amar, pues quiero ser amada.
Ni me dejo forzar ni me defiendo;
darme quiero a entender sin decir nada;
entiéndame quien puede; yo me entiendoy» (vv. 551-564)

Después de esta carta, en forma de soneto, vendran otras. La segunda que Diana, ya

impaciente, le dicta a Teodoro es esta del acto segundo:

DIANA. «Cuando una mujer principal se ha declarado con un hombre humilde, eslo mucho el
término de volver a hablar con otra; mas quien no estima su fortuna, quédese para
necio» (2025Carta)

Tal y como podemos comprobar, Lope ha dejado a un lado los primores del verso
para recurrir a la prosa, un tipo de comunicaciéon mas directa, mas apropiada para este
contexto en el que Diana pretende ser mas clara. Aunque la condesa no abandona nunca el
lenguaje anfiboldgico, maxime cuando Teodoro le pregunta a quién debe dirigir la carta y
ella le responde que, en el sobreescrito (1o que para nosotros hoy en dia seria el sobre), como

destinatario, debe poner: «para ti».

La figura del secretario que escribe cartas dard mucho juego a Lope para urdir sus
historias. Este oficio lo conocié muy bien por su labor como secretario, entre otros, del duque
de Sessa, don Luis Fernandez de Coérdoba, descendiente del Gran Capitan. Desde que Lope
tenia cuarenta y tres afios estuvo con ¢€l, y no solo le escribio cartas politicas sino también
amorosas, muchas de las cuales han llegado hasta nuestros dias y estan siendo objeto de

estudio.

Pero en las comedias de Lope, la carta ademas de escribirse en escena puede salir ante
el publico de muy diversas formas. La més usual es de la mano de un personaje: ya sea su
autor, su destinatario —que sale al estrado leyéndola o comentdndola con otras personas—,
o de la mano de quien hace en un momento dado de mensajero. Fuera de esto, Lope supo

aprovecharse de un sinfin de opciones.

167



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

Las cartas pueden asimismo ir acompanadas de una caja con joyas y otros regalos que
pertenecen a una dama. No es infrecuente tampoco que una carta de amor vaya con un retrato,
unos cabellos u otras prendas que los enamorados acostumbran a darse como recuerdo. Y
que estos mismos enamorados devuelven, queman o rompen cuando ponen fin a la relacion.

Este es un medio eficaz para dramatizar el amor o el desamor de la pareja.

Los propios amantes han de ingenidrselas de mil maneras cuando han de hacer llegar
un papel amoroso al otro salvaguarddndose de miradas ajenas. Una de estas maneras es
meterlo dentro de otro objeto. Por ejemplo, en la comedia El acero de Madrid, Belisa lo mete
dentro de un guante que, mientras va paseando con su recelosa tia, deja caer, a proposito,
cerca del criado de su enamorado. En otra comedia, El abanillo, el papel va ingeniosamente
dentro de un abanico que el criado de la dama, disfrazado de mercader, simula vender al
galan del cual estd enamorado la dama. Y en la conocida tragicomedia El Caballero de
Olmedo, por poner un ejemplo mas, la carta va dentro de una canastilla —llena de jabones,
pastillas, polvos de dientes y otros cosméticos— que cuelga del brazo de una vieja, de nombre
Fabia, que hace de alcahueta. De este modo, Fabia, haciéndose pasar por vendedora, podra
entrar en la honorable casa donde vive dofa Inés con su padre, para entregarle con disimulo
el papel de don Alonso, caballero de la ciudad de Olmedo que durante la feria de Medina se
ha enamorado de Inés nada mas verla. Para la feria dofia Inés eligi6 el disfraz de labradora,

por ello el contenido de la carta, que lee Inés a solas, dice asi:

«Yo vi la mas hermosa labradora,
en la famosa feria de Medina,
que ha visto el sol adonde mas se inclina
desde la risa de la blanca aurora.
Una chinela de color, que dora
de una coluna hermosa y cristalina
la breve basa, fue la ardiente mina
que vuela el alma a la region que adora.
Que una chinela fuese vitoriosa,
siendo los ojos del amor enojos,
confesé por hazafia milagrosa.
Pero dijele, dando los despojos:
“Si matas con los pies, Inés hermosa,
(qué dejaras para el fuego de tus 0jos™» (vv. 503-516)

Como bien expresa la hispanista italiana Maria Profeti, «el soneto evoca el momento
del encuentro» de los jovenes y es una alabanza de la belleza de la dama. Don Alonso se

centra erdticamente en las «chinelasy», para seguir con la «breve basa» (es decir, el pie) y la

168



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

«columnay (o sea, la pierna), haciendo «estallar los sentidos, mas que los sentimientos, del
caballero». Lope inserta esta carta en el primer acto de la comedia como resorte para que se
inicie el romance de la pareja. Y es que, después del encuentro, se hace necesario el cortejo
que, en la mayoria de los casos, tiene lugar a través de la palabra escrita (Profeti 2003: 144-
147). Cortejo que El perro del hortelano conduce a un final feliz y aqui, en El caballero de

Olmedo, a un desenlace tragico.

La comedia de El caballero de Olmedo esta basada en un hecho historico, la muerte
de don Juan de Vivero, en 1521, a manos de su vecino y rival amoroso. De ahi surgio la
famosa seguidilla que dice: «Que de noche le mataron/ al caballero, /la gala de medina, /la
flor de Olmedoy. Esta letrilla la conocia muy bien el publico de la época. Por tanto, desde la
primera escena, sabia que se enfrentaba a una comedia de amor y muerte. Sin embargo, este
hecho no resta interés a la obra, que comienza con «episodios coOmicos, alegres,
primaverales» que chocan emocionalmente con un final trdgico, que Lope avanza «con gran

sutileza desde el principio» (Arellano 1998:55).

Otros utensilios escénicos que Lope vincula a la carta son la flecha y la lanza. Al ser
armas propias de la época Antigua, contribuyen a ilustrarla y son ttiles para arrojar el
mensaje a sitios inaccesible para el enamorado, como puede ser una torre o el interior de una
ciudad amurallada. Tampoco falta la espada, unida a sucesos bélicos. Por ejemplo, en la
comedia E! rey sin reino, ambientada en el s. XVI en Centroeuropa, un capitan turco levanta
su espada con un documento clavado en su punta. Este documento son unas paces, una tregua
por diez afios que turcos y cristianos firmaron y que el rey de Hungria acaba de quebrantar.
Con ese hecho, Lope escenifica el animo de venganza del turco, quien, quejandose al dios de
los cristianos de la traicion suftrida, saca de su pecho el papel que muestra como estandarte

de la deslealtad.

Pero mas recurrente es un papel —que desvela una traicion politica o amorosa—
traspasado por una daga: otra imagen plastica de la que sin duda Lope se vale por su poderoso

efecto visual y gran carga tragica.

En esta presentacion quisiera hablar también, aunque sea escuetamente, sobre quiénes
intervienen en el intercambio epistolar y sobre el texto de la carta. Hay que decir que la

multitud de temas que puede tratar una carta y la pluralidad de fines que persigue hace que
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cualquier persona sea susceptible de participar en ese intercambio. Asi, entre quienes las
escriben o reciben podemos encontrar desde héroes legendarios como Bernardo del Carpio
hasta papas, reyes, sultanes, duques (como el mismo duque de Sessa) o un poeta que escribe

las gestas de Alejandro Magno, entre otros muchos.

La entrega de la carta la puede hacer su propio autor u otros personajes. Un caso
peculiar es el del indigena americano, de nombre Auté, que hace de correo entre marinero
espaiol Pinzon y Fray Buyl en la comedia historica El Nuevo Mundo descubierto por
Cristobal Colon. En el acto tercero, Pinzon entrega a Auté una carta y una cesta con naranjas
traidas de Valencia y Sevilla para que se las dé a Fray Buyl, quien se halla en esos momentos
en Haiti. El problema es que durante el camino Auté no puede vencer las ganas de probar la
mercancia que acompaia al mensaje, una fruta inexistente en aquellas latitudes. Cuando el
fraile recibe y lee la carta que le manda Pinzon se percata de que le faltan cuatro de las doce

naranjas que, seguin dice el papel, este le envia:

FRAY BUYL
«Doce naranjas te envio
de dos docenas». jA ver!
Aquéstas doce han de ser.
(Como es aquesto, hijo mio?
Las cuatro faltan aqui.
AUTE (Quién te lo dice?
FRAY BUYL El papel

[...]
FRAY BUYL  ;Comistelas?
AUTE Si (vv. 2338-2345)

Con tal proceder Lope revela al publico, de manera ingeniosa y humoristica, que Auté
desconoce la escritura. La risa se produce por la ingenuidad infantil —y quizas un tanto
irreal— del indigena, quien maravillado atribuye al papel cualidades humanas cuando dice:
«jPor el sol, que el papel habla!» (v. 2326); «Bien digo yo que éste [el fraile] es dios / y que
hace hablar a quien quiere» (vv. 2334-2335). Auté cree que el papel le ha delatado y que, por
tanto, es un «traidor» (v. 2352): «;Callais cuando lo comia [a las naranjas se refiere] / y

habléis cuando acé las doy?» (vv. 2354-2355), le recrimina sorprendido al papel.

A pesar de las advertencias que Fray Buyl le lanza a Auté por lo ocurrido, una
situacion andloga se origina con un tarro con doce aceitunas que, junto a una segunda carta,

Pinzon remite al religioso. Eso si, ahora el indio tendra la cautela de esconderse de «este
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diablo o papel» (v. 2447) mientras se lleva a la boca cuatro piezas de esta fruta «estrafia» (v.
2443) de «alma tan dura» (v. 2459) que, por «gusto y curiosidad» (v. 2469), se muere por
comer. El publico, que en esta ocasion ha presenciado la hilarante escena en que se come las
aceitunas, es de suponer que espera con una sonrisa la reaccion que tendrd Auté en el instante

en que Fray Buyl, al leer este segundo documento, eche en falta algunas de ellas:

Lea
FRAY BUYL  «La canoa va aprestada
Para que la vuelta des.
Dice nuestro general
que vengan contigo aqui
todos los indios de Haiti...»
AUTE (No me ha sucedido mal,
De la fruta no le avisa
como no la vio comer.)
Vuelva a leer
FRAY BUYL  «...que en Guanahami puede ser
que oigan todos juntos misa».
AUTE Aun no ha acabado de hablar;
alguna cosa recelo.
Vuelva a leer
FRAY BUYL  «Y por hace lo que suelo,
en ese estéril lugar
para que hagas colacion,
doce aceitunas te envio».
Muestra, a ver. ;Qué desvario
te ha dado tal turbacion?
iComo! ;Cuatro te has comido?
AUTE (¢Que aun lo vio estando tapado?)
Como en el agua han estado,
hanse deshecho y podrido,
y echélas, buen padre, a mal
por no dafiar las que quedan.
FRAY BUYL Cuando tus yerros excedan,
te daré castigo igual.
Esto ya sé lo que ha sido.
AUTE No mas fiar de papel. (vv. 2484-2511)

Estas escenas ponen de relieve la diferencia cultural que media entre los amerindios
y los espafioles. Ademas, unas cartas que son meramente informativas terminan provocando,

por obra y gracia de Lope, una situacion que hace reir al ptblico.

Pero mas atipico es que el mensajero sea un aguila real, si bien no debe extrafiarnos
si estamos en una comedia pastoril con tintes méagicos, como es el caso de E/ ganso de oro.
Para ello serd necesario, por cierto, una tramoya escénica con un hilo que vaya desplazando

el dguila mensajera —hecha seguramente de carton o de madera— por el escenario. Otro
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emisario atipico es un dngel que baja para entregarle a San Agustin las epistolas de San Pablo

en el drama hagiografico E/ divino africano.

Si reducimos los personajes que intervienen en el intercambio epistolar a los
personaje-tipo, habria que mencionar a la dama, el galdn, los criados y el rey. Los monarcas
estan presentes en numerosas comedias, de ahi que las cartas de autoria real sean también
abundantes, sobre todo en el género historico y palatino. El padre y la reina también

aparecen, pero en menor medida.

En cuanto al texto, he de resaltar que las cartas en verso superan en cantidad a las que
en estan en prosa; circunstancia esperable, dado el caracter polimétrico de la Comedia Nueva,

si bien el porcentaje no es excesivamente superior.

Por otra parte, aunque Lope acostumbra a seguir lo enunciado en su Arte nuevo en lo
que se refiere a que se «acomode los versos con prudencia / a los sujetos de que va tratando»
—detallando en qué asuntos es idoneo usar las décimas, el soneto, el romance, la octava, el
terceto o las redondillas—, en las cartas que he estudiado he podido comprobar que, en
materia de versificacion, no todo tiene por qué encajar a la perfeccion como si fuera un

sistema mecanico y cerrado.

Para concluir esta presentacion, quisiera subrayar que solo he querido tocar, por
cuestion de tiempo, unos pocos aspectos de los muchos en torno al uso de la carta en la
dramaturgia lopesca que se comentan en el libro. De todos modos, espero que lo hasta aqui

expuesto haya servido para acercamos, aunque haya sido de manera general, a algunos de ellos.
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Los festivales de teatro clasico desde el prisma de la gestion cultural

SERGIO GARCIA ROSSI
Universidad de Huelva

Los festivales de teatro clasico han servido como estandarte de difusion de un patrimonio
cultural fundamental para nuestro pais. En la actualidad, disfrutamos de varios ejemplos de
éxito. El objetivo de estas paginas es hacer una reflexion general sobre la situacion en la que
se encuentra el teatro clasico y las razones de esa encrucijada permanente en la que parece vivir
en las tltimas décadas. Ante la tesitura de apostar o no por este tipo de eventos se hace necesario
entender el papel que tiene en estos una correcta planificacion y funcionamiento de estos. Para
ello, describiremos las particularidades que tiene la gestion cultural como profesion, su relacion

con las artes escénicas y la importancia que posee para que un evento tenga éxito.

A lo largo de las siguientes paginas estableceremos conceptos bésicos acerca de la
gestion cultural y su relacion con las artes escénicas. Se realizara luego un recorrido por los
festivales, describiendo sus caracteristicas para entender las particularidades que poseen los
relativos al teatro clasico. Por ultimo, analizaremos brevemente dos casos: el Festival
Internacional de Teatro Clasico de Almagro y el Festival de Teatro Clasico en la Villa del

Caballero.

DEFINICION Y CARACTERISTICAS DEL PROFESIONAL DE LA GESTION CULTURAL

La gestion cultural responde a un proceso complejo de herramientas y metodologias que
establecen relaciones analogas en torno a la cultura y el contexto en el que se desarrolla la
misma. En este sentido, la profesion y sus particularidades ha sido revisada y reinterpretada
esencialmente por asociaciones profesionales como FEAGC (Federacion Estatal de
Profesionales de la Gestion Cultural), GECA (Asociacion de Profesionales de la Gestion
Cultural de Andalucia) o APGCC (Associacié de Professionals de la Gestié Cultural de
Catalunya), entre otras. Rausell (2009) plantea una idea muy interesante en torno a sus
caracteristicas definiendo esta como la mediacion entre los procesos artisticos, territoriales

v las dinamicas del mercado; entre las organizaciones de pertenencia, los creadores, la
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demanda cultural (los publicos) y los ciudadanos organizados en movimientos culturales. La
representacion de la figura del gestor cultural como mediador responde a la adaptabilidad del
profesional a numerosas situaciones y contextos tan diferentes como amplias son las politicas
culturales sobre las que trabaja. Es complicado establecer una hoja de ruta que acapare todas
las herramientas, metodologias, conocimientos y casuisticas que un profesional de la gestién
cultural encontrard a lo largo de su carrera. La formacidon continua es un elemento
fundamental que cobra una significancia especial en esta profesion, en la que los contextos
cambian constantemente. Desde las transformaciones legislativas (contrataciones en el sector
publico, cambios en la propiedad intelectual, Estatuto del Artista, etc.) hasta el analisis de la
realidad socioecondmica de un entorno requieren de una vision holistica capaz de aunar
numerosas capacidades. Las dificultades que encuentra el sector se impregnan de esta
situacion, aumentando su fragilidad y con escasas posibilidades de convertir los
conocimientos en una aplicacion practica propia que desarrolle el sector (Marcé, 2010). Todo
ello ha generado una praxis de intrusismo profesional que pervive con la compleja tarea de
ofrecer una vertebracion coherente, incluso con el trabajo de asociaciones profesionales y la
creacion de un codigo deontologico o la existencia de grados en varias universidades publicas
(Huelva o Cordoba) con numerosas deficiencias en sus planes docentes y la ausencia de
docentes profesionales. En este contexto, es importante mencionar los resultados positivos
que arrojan estas iniciativas y permiten, poco a poco, configurar y establecer un horizonte
esperanzador. Ademas de las titulaciones oficiales (grados y Masteres) existe un esfuerzo
denodado de profesionales que persiguen resolver las problematicas actuales. Uno de estos
fue el éxito alcanzado por FEAGC en 2010 para el reconocimiento de la profesion en la
clasificacion nacional de ocupaciones, asi como disponer de un epigrafe propio en Hacienda
para la facturacion como profesionales. La consecucion del Grado en Gestion Cultural ha
implicado que numerosas administraciones publicas requieran de una titulacion especifica
para el acceso a determinados puestos de trabajo, y lo mismo sucede en el ambito privado.
Con ello, establecer una categorizacion profesional sigue siendo un trabajo complejo.
Cabaiiés (2017) recopila los documentos de trabajo de FEAGC y otras entidades clasificando

cuatro perfiles diferentes y sus funciones:

o Técnico superior de cultura. Disefia y planifica politicas culturales.

Normalmente, responden a la direccion de una institucion cultural, desarrollando
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labores de control y elaboracion de directrices econdmicas y de recursos
humanos.

o Técnico medio de cultura. Responde a la elaboracion y coordinacion de proyectos
culturales. Produce y ejecuta proyectos, dirigiendo determinados equipamientos
culturales.

o Técnico auxiliar de cultura. Se encarga de la ejecucion de los proyectos, gestiona
diariamente los equipamientos y responde a las necesidades eventuales y
problematicas de las actividades que lleva a cabo.

o Auxiliar de cultura. Apoya la produccion de eventos y la ejecucion de tareas

relativas a los servicios culturales basicos.

La clasificacion, si bien es funcional, no responde a las numerosas puntualizaciones
y movimientos que un profesional realizara durante su ejercicio laboral, en el que una sola
persona tendra que responder, en muchos casos, a funciones que aqui diferenciamos. Nos
sirve como base, pero sigue resultando complejo establecer unos limites que consoliden

ambitos de actuacion y funciones concretas.

EL PAPEL DE LA GESTION CULTURAL EN LOS EVENTOS DE ARTES ESCENICAS

Actualmente, uno de los baluartes de las politicas culturales es ofrecer una programacion de
eventos amplia que responda a las necesidades de un publico complejo. Aunque se
profundizaré en esto mas adelante cuando hablemos de las particularidades de los festivales
de teatro clésico, es importante destacar la conceptualizacion de evento como sefiala Jijena
(2003), incidiendo en que este tipo de actividades estimulan la creacion, difusion y
reproduccion de actos que permiten un reconocimiento y fortalecimiento de la identidad
cultural de los individuos y comunidades. En estos eventos la comunicacion se da en forma
de transmision de mensajes que tienden a enriquecer el aspecto cultural de los participantes.
Siguiendo esta linea, el profesional de la gestion cultural debe aplicar una serie de
herramientas que configuren una vertebracion coherente del evento en si, resultando esta una
de sus funciones trascendentales. Asi pues, el evento debe responder a una necesidad no
cubierta, implicando un didlogo continuo con las necesidades del publico al que va dirigido.
Cobra esto especial relevancia en el contexto de las artes escénicas, en el que la programacion

de los espectaculos cobra una significancia notoria cuando planteamos una negociacion sui
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generis entre nuestras necesidades como coordinadores del evento y las posibilidades de
facto que disponemos de hacer realidad dichas necesidades. Este resultado conlleva siempre
un ejercicio de tension entre el deseo y la realidad. Algo tan prosaico podria resultar estéril
si no somos capaces de usar nuestros recursos de una forma eficiente, resultando la gestion
de nuestras posibilidades una herramienta fundamental. En este sentido, la capacidad de
dialogar con las necesidades de nuestro evento implica irremediablemente un conocimiento
total de nuestra realidad econdmica y material.Siguiendo esta linea, Graig y Hening (2002)
aluden a esa metamorfosis de los recursos en productos de objetos de consumo en los eventos
culturales. La principal tarea del profesional de la gestion cultural va encaminada a
desarrollar dicha transformacion de la mejor forma posible a través de una serie de
herramientas y un proceso controlado que parte de una planificacion sistematica y pautada
de todos los pasos a dar. La planificacion debera contar con una serie de agentes que pivotan
en torno a la figura del gestor cultural: consumidor, administraciones publicas y financiadores
privados. Estos tres elementos centralizan todas las acciones que se realizan en la produccion,

programacion y ejecucion de cualquier evento cultural.

Planificar un evento cultural implica la construccidén de un analisis riguroso sobre la
realidad que perseguimos con el mismo, resaltando las implicaciones sociales, econdmicas
(rentabilidad) y juridico-administrativas que haremos frente. Un diagnodstico previo nos
ofrecera posibilidades para la construccion de un proyecto consistente que tenga en cuenta una
gestion adecuada de los recursos a nuestra disposicion. En dichos recursos encontraremos las
posibilidades financieras con las que contaremos para su ejecucion. Es un paso fundamental
ser conscientes de nuestros recursos econdémicos para construir todo el relato de nuestro
proyecto y, especialmente, para la eleccion de los espectaculos que podremos desarrollar; esto
es, la programacion del mismo, que consiste en una eleccion reflexionada y argumentada de
las acciones que llevaremos a cabo en nuestro evento (Baltd y Portolés, 2010) La programacion
dependera de dos cuestiones: la primera, el tipo de evento que queramos construir; la segunda,

el asesoramiento y equipo humano con el que contemos para su ejecucion (produccion)

Respecto a la primera cuestion, las tipologias de los eventos transforman
completamente la naturaleza del mismo y las acciones del profesional de la gestion cultural

para hacer frente a esta. No se estructura una estrategia financiera y una programacion si el
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evento se organiza desde una administracién publica o una privada, por citar un ejemplo
sencillo. En este caso, la programacion se ejecuta desde una pura logica del beneficio (de la
que hablaremos posteriormente) si hay una iniciativa empresarial que actia como promotora,
mientras que en el segundo caso la programacion se trabaja a través de un modelo consensuado
en el que hay una intencionalidad de captacion de publico importante sin que por ello medie la
busqueda de un acervo cualitativo que persiga la difusion de géneros minoritarios. Aunque la
formula actual tiende a ser mixta (financiacion publico-privada), siempre habra una tendencia
manifiesta hacia un lado u otro. El profesional de la gestion cultural tendra que ser consciente

de esta situacion y desarrollar una planificacion coherente al respecto.

Respecto a lo segundo, el equipo humano entendido como recurso es imprescindible
para gestionar el volumen de trabajo y la calidad de este a la hora de desarrollar un evento
cultural (Turbau, 2011) Disponer de un equipo técnico que se especialice en diferentes areas
y transferir competencias permite al coordinador del evento, en general el propio gestor
cultural, disponer de una vision holistica que permita una resolucion de problemas especifica
que compense las posibles divergencias que surjan tanto en la planificacion (falta de recursos
programados) como en la produccion (cambio en las negociaciones de los pagos, injerencias
con los permisos administrativos, etc.) Si vamos a nuestro caso de trabajo, los Festivales de
Teatro Clasico, cobra mucha relevancia la incorporacién de un grupo de personas expertas
en los contenidos que abordara el evento para que la programacion sea coherente con sus
objetivos. En numerosos casos el gestor cultural no dispone de conocimientos explicitos
sobre la materia que abordaré el evento. Es importante contar con un grupo de asesores, en
muchos casos personas procedentes del mundo académico, que describan el interés de ciertos
contenidos para la posterior seleccion de las acciones mds adecuadas. Mantener unos
estandares de calidad minimos pasa, precisamente, por ser muy meticuloso a la hora de saber

qué buscamos para una programacion factible.

LOS FESTIVALES. DEFINICION, ESTRATEGIAS Y TIPOLOGIAS

Es importante plantear una serie de cuestiones previas antes de indagar en la situacion que
viven los festivales de teatro clasico en la actualidad. La primera pregunta que nos haremos
es qué distingue un festival del resto de eventos culturales. Baltd y Portolés (2010) definen

una serie de rasgos particulares que lo diferencian:
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(@)

Temporalidad definida.

Especializacion tematica.

o

o Acento en la difusion artistica, es decir, en la difusion de una serie de obras al
publico.
o Voluntad de democratizar el acceso a la cultura.

o Programacion distintiva por su tematica y/o interés.

Por otro lado, Bonet (2011) cerca mas las caracteristicas particulares de este tipo de

eventos:

o Ofrece una programacion artistica singular de forma intensiva.
o Esun acontecimiento publico (no acotado a un determinado sector y/o colectivo)
o Tiene un carécter periédico y continuo, asi como una duracioén limitada.

o Posee un nombre y/o marca especifica por el que es reconocido.

Ambas explicaciones ofrecen una serie de elementos comunes. La duracion limitada
y marcada en el tiempo resulta fundamental para entender un evento. Aqui obviaremos
cualquier tipo de programacion genérica que plantea una entidad privada o administracion
publica. Ademas, los contenidos tendran un marcado caracter artistico y seran determinados
por la propia naturaleza del festival en si. La presencia de una actividad publica se hace
fundamental, tanto por su mision de democratizar la cultura como el hecho de no ser
excluyente hacia cualquier persona interesada. Todo ello nos conduce a plantear la
concepcion de un evento como cualquier actividad programada con un caracter no
excluyente, delimitada en el tiempo con antelacion, acotada a una serie de contenidos
planificados relacionados entre ellos y con una naturaleza exclusiva que parte de la
identificacion del propio evento con su definicion como tal. Esto se relaciona, a su vez, con
el mundo artistico. Si fijamos estos items a la gran mayoria de festivales que pueblan nuestra

programacion cultural, cumpliran en mayor o menor medida los mismos.

Los festivales de artes escénicas encuentran, igualmente, una serie de elementos
identitarios que conforman el evento en su singularidad. Siguiendo con Bonet (2011), se

plantean cuatro espacios en los que se conceptualiza la naturaleza de estos.
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En primer lugar, se plantea el territorio, entendiendo este no solo como un elemento
fisico tangible. Las nociones econdmicas, sociales y culturales del espacio en el que tiene
lugar el festival configuran innegablemente su identidad. ;Existen entidades locales que
promuevan manifestaciones similares a las que se programan? ;Hay receptividad por parte
del publico local? ;Disponemos de instalaciones y musculo econémico local (hosteleria, por
citar un ejemplo) suficiente? Es fundamental plantearse estas cuestiones para valorar un

diagnostico acertado cuando planteamos iniciar un nuevo proyecto.

En segundo lugar, la valoracion del proyecto artistico debe ser lo suficientemente
consistente para generar un enriquecimiento en dicho territorio. Dejando a un lado la vision
meramente mercantilista, es preciso plantearse que no existan eventos similares cerca, unas
tematicas cohesionadas, complementar las ofertas del propio territorio y concebir un discurso
acorde a los elementos definitorios donde se inserta. Por ejemplo, el Festival Internacional
de Teatro Clasico de Almagro cobra sentido, entre muchas otras cuestiones, porque en la
localidad pervive con relativas transformaciones un corral de comedia, manteniendo buenas
partes de sus estructuras originales de primera mitad del siglo XVII. Hay una relacion directa
entre el espacio patrimonial, la configuracion identitaria de la localidad y la propuesta

planteada.

En tercer lugar, determinar la institucionalidad ofrece un acervo real de las
limitaciones y posibilidades del festival. Modelos de gobernanza, existencia de entidades
privadas (con o sin animo de lucro) con peso econdmico y/o interés en lo planteado son dos
actores con los que conviviremos para reforzar nuestro evento y ofrecer todo un abanico de
posibilidades econdmicas y burocraticas capaces de facilitar la gestion y generar un impacto
mediatico consistente. Involucrar a los agentes publicos y privados destacados del territorio

es una necesidad imperante para habilitar la consolidacion y éxito del festival.

Por tultimo, y en linea con lo ya planteado, la logica del beneficio es un factor
necesario. Los festivales se plantean como una estrategia para difundir proyectos culturales,
asi como comunicaciones culturales con el principal objetivo de crear una imagen positiva
en sus mercados (Amado & Bongiovanni, 2005) Siguiendo esta idea, es preciso ser
conscientes de la necesidad de contar siempre con la busqueda de la rentabilidad. La cuestién

del beneficio cero en cultura genera debate en relacion a la concepcion publica de la
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proteccion de nuestra identidad cultural en torno a la gratuidad, entendiendo esta
erroneamente como accesibilidad. Hay un distanciamiento conceptual en torno a lo que
entendemos como accesible y universal, entendiendo este como cierta obligacion de las
administraciones publicas a ser garantes de que todo el mundo pueda disfrutar sin limites y
aplicando politicas culturales y proyectos en torno a esta idea. Sin entrar en profundidad en
esta cuestion, es importante entender que los esfuerzos de la administracion publica deben ir
encaminados, en todo caso, a facilitar el acceso a los procesos de democratizacion cultural,
auspiciando con sus politicas una busqueda del bien comun en torno a elementos como la
proyeccion de eventos gratuitos cuando resulte posible, la implicacion del sector privado en
la cofinanciacion de eventos culturales, la biisqueda de precios competitivos, etc. Pero todo
ello valorando que la contraprestacion econdmica (y no) es necesaria para establecer una
linea de actuaciones coherente que no se adentre en el espacio de las acciones
desnaturalizadas en relacion con la realidad que vivimos. Con esto queremos decir que es
importante entender que los presupuestos son limitados y que la implicacion publica tiene
limites razonables. Todo esto plantea una cuestion muy importante para entender el contexto
actual de los festivales de teatro clasico. Cualquier festival estd condicionado
financieramente en base a los ingresos que perciba de la celebracion de este. Dicho
condicionamiento se ve reflejado en todas las areas del festival. ;Cuantas personas podemos
contratar? ;Qué contenidos podemos traer? ;Qué calidad artistica podemos ofrecer? ; Cudnto
podemos cobrar y qué implicaciones tendra esto? Las posibilidades del festival varian
muchisimo en base a los apoyos que podamos conseguir entre agentes publicos y privados.
La mision y vision del festival se conciben siempre desde una ldégica del beneficio,

entendiendo este como los limites de los que se disponen a nivel presupuestario.

LOS FESTIVALES DE TEATRO CLASICO Y SUS PARTICULARIDADES EN EL CONTEXTO ACTUAL

Recorrido las tipologias y planteamientos generales en torno a los festivales y su implicacion
en la programacion cultural de un territorio, es preciso detenerse a estudiar

pormenorizadamente las peculiaridades de los festivales de teatro clasico.

El teatro clasico puede definirse como aquellas obras teatrales que, por su repercusion
e importancia, han dejado un legado imperecedero en las generaciones posteriores a su

publicacion. Una herencia cultural que identifica nuestro pasado y se conforma como parte
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viva de nuestro presente. Dentro de este concepto se engloban diferentes etapas diferenciadas
por su recorrido historico. El teatro cldsico griego o el teatro del Siglo de Oro son matices

necesarios para entender las diferencias creativas, artisticas o lingiiisticas, entre otras.

La primera tesitura a la que hace frente el teatro clasico en la actualidad es la dificultad
de movilizar y conectar con una oferta atractiva para el publico general. Autores como
Mascarell (2017) refrendan el buen momento que vive el teatro clasico actual, aludiendo a
que nunca en la historia moderna del teatro espaiol se constata un conjunto tan plural de
grupos teatrales, directores e instituciones publicas con la preocupacion comun de mantener
el drama barroco sobre los escenarios actuales. Sibien es cierto que la preocupacion publica
por mantener los clasicos es evidente, Jiménez (2016) apunta que la simple participacion de
los organismos publicos en los programas de teatro se ha convertido, hoy mads que nunca,
en un garante de la presencia. Frente a los imperativos de la industria cultural y del libre
mercado, la ley de la oferta y la demanda, o la necesidad de rentabilizar los espacios
escénicos a traves de la taquilla, que en numerosas ocasiones terminan convergiendo en un
cierto grado de frivolizacion, el respaldo institucional permite una determinada flexibilidad
en la programacion. Esta afirmacion casa mas con la realidad actual, alejada de optimismos
que no revelan una situaciéon compleja en la que la pervivencia del teatro clasico depende,
cada vez mas, del poder publico. Y es preciso senalar que ello puede conducir a vaivenes
ideoldgicos que transformen o enmascaren una apuesta mas 0 menos segura por estas
creaciones. Una tesitura que cualquier profesional de la gestion cultural que trabaje en una
administraciéon publica vive hoy en dia. En este sentido, existen dos grandes tendencias
dentro de la representacion del teatro clasico actual (Mascarell, 2017) La primera responde a
la recreacion fidedigna de la obra para su disfrute como producto de su momento. Los rasgos
estéticos persiguen fortalecer la fuerza de las imagenes visuales y sonoras del clasico,
especialmente presente en el teatro del Siglo de Oro. La Compaiiia Nacional de Teatro
Clésico representa esta tendencia, aunque trabaje con interpretaciones de obras clasicas
igualmente. La segunda responde, precisamente, a esa adaptacion de obras a otros espacios
mas o menos analogos en lo discursivo, técnico e incluso actoral, encontrando numerosas
obras que, desde la base del texto original, entroncan con un montaje que puede derivar hacia
la critica social y politica o, simplemente, a la buisqueda de una mayor permeabilidad con el

publico al que va dirigido. Ambas opciones conviven en el ambito de la programacion
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cultural de los teatros publicos y privados, asi como en los eventos que tienen relacion con
la tematica. Respecto a lo segundo, existen una serie de festivales que, por trayectoria y
montaje, gozan de un éxito destacable en nuestro pais, pero también identifican claramente

la problematica que atafie a la situacion actual.

El estudio de Folgado-Fernandez et. al. (2014) realizado en el Festival de Teatro
Clasico de Mc¢érida persiguié identificar el perfil de publico. Los resultados arrojan que
caracteriza al visitante lo siguiente: mujer de mediana edad (cuarenta a cincuenta afios),
estudios superiores, ingresos por encima de la media, viaja en grupo y mantiene una lealtad
al evento en cuestion a través de una imagen global positiva de su experiencia. En este
sentido, hay una dialéctica clara que manifiesta cierto sesgo social sobre el publico objetivo
del teatro clasico. Si pervive en un espacio de actuacion tan delimitado, hay un problema
importante a la hora de garantizar una pervivencia fuera de la apuesta publica, siendo
precisamente esto un problema cuando hablamos de la existencia de una ambivalencia
ideologica en los puestos de direccion y elaboracion de politicas y programaciones culturales
que ajustan su vaivén a los intereses del momento. Aunque esto no suele tener un impacto
importante sobre eventos y/o empresas consolidadas que han demostrado, precisamente, ser
garantes de esa logica del beneficio, dificulta sobremanera la difusion y expansion de este

tipo de obras en otros contextos.

El apoyo publico a las creaciones teatrales también provoca una paradoja significativa.
Dichas ayudas financieras contemplan la posibilidad de que entidades privadas puedan acceder
a montajes y producciones que luego no tienen un impacto consabido en la programacion de
los espacios publicos debido a la falta de compromiso vinculante. En este sentido, se esta
ofreciendo ayudas que luego no solapan los cachés de las companias para hacerlos accesibles
al propio presupuesto de numerosas administraciones publicas, especialmente la municipal. Y
es que hay que tener en cuenta que la red de teatros municipales de Espafia son uno de los
espacios claves para la pervivencia de las compaifiias teatrales. Es preciso sefalar que existen
programas como PLATEA o la Red Andaluza de Teatros Publicos, entre tantas otras, pero la
cofinanciacion puede llegar a ser demasiado exigente o escasa. Se llevan a cabo iniciativas
dentro de los propios programas para discriminar ciertos sectores en la dotacion financiera. Por

ejemplo, la Red Andaluza de Teatros Publicos obliga a la programacion, minimo, de un
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espectaculo de danza y otro de circo. No sucede lo mismo con el teatro, y mucho menos con el
teatro clasico, lo cual resta oportunidades si tenemos en cuenta que los presupuestos
municipales para la programacién cultural ya son, por norma general, estrechos. La tendencia
del técnico municipal sera a optar por espectaculos que se abran a un publico mayor. Sucede
esto no solo por una cuestion técnica; también hay interés del espacio meramente politico en
que suceda asi. Solo los musicales perviven con un aura medidtica de masas en la red escénica
actual (Mascarell, 2017). Las tendencias del publico son consistentes y definen el éxito del
teatro clasico en la programacion actual. Ello no debe darnos una vision negativa de la
situacion, pero si ser conscientes de las fortalezas que posee la realizacion de este tipo de
producciones. El objetivo artistico es fundamental para comprender la necesidad de apostar por
teatro clasico. La dotacion de obras de calidad en una programacion estable (por ejemplo, un
festival) deberia centrarse en crear audiencias a través de una oferta en el contexto del binomio

diversificacion frente a especializacion.

Los festivales son eventos, como ya hemos visto, de gran interés para la difusion de
determinadas manifestaciones artisticas. Las programaciones de festivales de éxito abarcan
diferentes ambitos en busca de un publico mayor, en el que exista una oferta variada en la que
podamos encontrar diferentes tipos de producciones. Optar por este tipo de proyeccion en la
programacion del evento debe ser consecuente con la contratacion de obras y/o compaiiias de
mayor calado con otras que tengan menos impacto. Actualmente, los festivales de teatro clasico
disponen de una programacion basada en grandes éxitos y otros mas noveles. La programacion
—aspecto clave de la linea artistica— es una cuestion de equilibrio entre espectaculos caros y
baratos, méas minoritarios y masivos, espectaculos en vivo y otras actividades paralelas,

productos e intérpretes locales y obras y artistas internacionales (Jiménez, 2016)

La reinvencion de formatos, creacion de actividades paralelas ajenas al sentido propio
del festival o acercamiento a diferentes publicos son tres ejes fundamentales para entender el
¢éxito (o no) de un evento de este tipo. Dentro de las dificultades de producir este tipo de eventos
hay que ser conscientes de que la mision debe ser consolidad y fidelizar al publico asistente
mientras se persigue la creacion de nuevas personas interesadas en estas manifestaciones
artisticas. La produccion teatral clasica no debe asentarse en los margenes asumiendo un rol

secundario y encorsetado por ciertos valores intelectuales. La consolidacion de una continuidad
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debe pasar por apostar firmemente, desde creadores a programadores, a la creacion de nuevos
publicos, utilizando para ello todas las herramientas a su disposicion. Lejos de esa vision de
mantener los cldsicos en su pura esencia para comprender su naturaleza y ekemplaridad en el
momento en que fueron creadas, la reinvencion y reinterpretacion de estas obras son capaces
de movilizar mucho mas publico, lo que implica hacer mas atractivas dichas obras para la

programacion y, por ende, para su difusion y éxito.

FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO CLASICO DE ALMAGRO Y FESTIVAL DE TEATRO

CLASICO DE OLMEDO: DOS CASOS DE REINVENCION Y EXITO

Seleccionamos dos festivales de teatro clasico que se han convertido en un referente tanto en
la produccion teatral de una época determinada como en su concepcion como gran evento

capaz de atraer un publico amplio.

El Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro es uno de los eventos teatrales
de caracter anual mas importantes de nuestro pais y del mundo latinoamericano. El festival se
ubica en la localidad de Almagro, que cuenta con aproximadamente nueve mil habitantes. Las
fechas se situan en las tres primeras semanas de julio, entroncando con la llegada del verano e
inicio de la época estival. En la edicion anterior (2023) acudieron cincuenta y cinco mil
personas al evento, resultando este un nimero en tendencia ascendente a excepcion de los afios
previos debido a la crisis del COVID-19, ocupandose ademas mas del 90% de las localidades
en mas de la mitad de los espectaculos del evento. Numeros importantes que refrendan su é€xito.
El festival cuenta con una programacion amplisima que trasciende al mismo, encontrandonos
dos espacios complementarios: el certamen Internacional Almagro OFF, que recoge obras con
elementos vanguardistas de directores noveles, y el Certamen Familiar Barroco Infantil,
dedicado a espectaculos de teatro familiar con un lenguaje accesible y que involucra a los
centros educativos del municipio. Ambos elementos definen perfectamente lo ya analizado:
ampliar publicos y servir como plataforma de lanzamiento de nuevas visiones en la creacion

de obras relacionadas con el teatro barroco, apostando por la diversidad.

El festival tiene una programacion amplisima en la convergen numerosas actividades.
Ademas de un cartel con obras de gran calado a nivel nacional e internacional desarrolladas en

espacios como el excelentemente conservado Corral de Comedia, centro neuralgico, simbdlico
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y esencia misma del evento, hay lugar para el teatro en espacios complementarios, musica,
multitud de exposiciones, visitas teatralizadas por los espacios patrimoniales mas destacados
del municipio, itinerarios gastronomicos, encuentro de profesionales del sector cultural con
tematicas diversas, talleres formativos, homenajes, premios a artistas consagrados, ludoteca
para el publico infantil, cine y clases magistrales. Decenas de posibilidades que complementan
la programacion principal para convertir las tres semanas en un calendario repleto de opciones
que permiten generar externalidades positivas en la localidad con la convergencia de
patrimonio, identidad y teatro. La gestion del festival trasciende al propio municipio, creandose
en 2011 la Fundacion Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro, representada en su
Patronato por el INAEM, Ministerio de Cultura, Junta de Castilla La Mancha, Ayuntamiento
de Almagro, Diputacion de Ciudad Real como patronos fundacionales y la Universidad de
Castilla La Mancha y el Museo Nacional del Teatro, que se incorporarian posteriormente.
Ademas de este 6rgano de direccion, existen la Comision Ejecutiva y la Direccion del Festival.
Todo un conjunto de administraciones publicas que intervienen como principales financiadoras
y plantean los recursos disponibles para que la parte técnica trabaje en la ejecucion de los
presupuestos y programacion de cada edicion. Dicha gestion no ha estado exenta de problemas,
especialmente en lo economico. El Festival arrastro en consonancia con la crisis de 2010 una
deuda heredada que supuso un recorte amplisimo en el presupuesto, como citaba Natalia
Menéndez, directora entre los afios 2010y 2017 (Llorente,2014) Con la deuda saldada en 2016,
han coexistido otra serie de problematicas. En 2022 Ignacio Garcia presentaba su dimision
como director del Festival, aludiendo a recortes de presupuesto y externalizacion de varios
servicios. También hacia referencia a la reduccion sostenida de la participacion de la Compaiiia
Nacional de Teatro Clésico, uno de los principales referentes en la programacion del evento

anual (Caruana, 2022)

Las problematicas que atraviesa el Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro
refuerzan los planteamientos de paginas anteriores. El vinculo inefable con las administraciones
publicas refuerza la inversion en determinados momentos y exige un compromiso de diversidad
y calidad artistica incuestionable, pero la ambivalencia de las motivaciones politicas en muchas
ocasiones puede resultar perjudicial para la pervivencia del propio evento. Esto no se redescubre
como algo innecesariamente negativo; los cambios de modelo de gestion pueden entroncar con

una eficiencia manifiesta en muchas ocasiones, pero no deja de resultar complejo a la hora de
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establecer limites entre la ldgica del beneficio y la inversion publica coherente como evento

singular de gran relevancia. En ambas situaciones, la confrontacion es innegable.

El Festival de Teatro Clasico en la Villa del Caballero (Olmedo Clasico) cuenta con
diecisiete ediciones, teniendo lugar en la localidad vallisoletana de Olmedo. En un espacio
de cinco mil metros cuadrados en el patio del castillo se levanta una corrala, que sirve como
referente escénico del festival. Se celebra la ultima semana de julio, en consonancia con
Almagro. Durante diez dias aproximadamente se celebran alrededor de una quincena de obras
clasicas, ademas de contar con varias actividades complementarias que van en relacion a lo
ya descrito. Se desarrollan unas jornadas paralelas esos mismos dias sobre teatro clasico,
siendo una reunion de profesionales, académicos y personas interesadas, asi como cursos
formativos y una pequeia adenda de teatro clasico familiar que tiene lugar el ultimo fin de
semana del festival. En esta ocasion, y con un volumen de asistentes que rondo los siete mil
espectadores en 2023, ha recibido un incremento gradual de asistentes interpelado,
igualmente, por los afios del COVID 19. Organizado completamente desde el propio
Ayuntamiento de Olmedo, cuenta con la financiacion de otras administraciones publicas y
entidades privadas en forma de colaboracidn y/o subvenciones, cediendo la gestion al propio
equipo técnico encargado de ejecutar el evento. Resultando un evento de una magnitud mas
reducida, la iniciativa funciona sin problematicas mediaticas y ha gestionado un presupuesto

que se ha ido incrementando en las ultimas ediciones.

CONCLUSION

La gestion cultural ha demostrado ser la herramienta idonea para una direccion profesional y
eficiente de eventos culturales, especialmente de los relacionados con las artes escénicas. Se
ha descrito la importancia de sus metodologias y campos de actuacioén para desarrollar y
producir eventos y/o actividades que permitan ampliar publicos, establecer estrategias
coherentes con la vision y mision de estos, asi como coordinar una produccion acorde a la
planificacion y programacion de estos. En manifestaciones artisticas como el teatro clésico,
en una permanente encrucijada, se hace mas preciso que nunca realizar una labor minuciosa
que permita identificar los cauces mas factibles a la hora de mantener publicos y confirmar

la importancia de su legado cultural.
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La actualidad vuelca en el marco de los festivales un sinfin de eventos que se expanden
por toda la geografia nacional de manera alarmante. En muchos casos, estos buscan un beneficio
voraz a toda costa que no casa con los estandares de calidad que permitan extender en el tiempo
el éxito de estos. Los festivales de teatro clasico deben lidiar con una administracion publica
garante que sea capaz de delegar el trabajo en los profesionales de la gestion cultural y mantenga
su planificacion econdmica, siendo conscientes de que la entrada de la esfera privada es un
requisito imperdible en el contexto actual, aunque ello implique una vigilancia y sostén frente a
esa logica del beneficio desmesurada y mal entendida. Ejemplos como Almagro u Olmedo
muestran dos casos divergentes en su gestion pero idénticos en su naturaleza: crear eventos
escénicos donde la programacion central se rodee de actividades paralelas que atienda diversos
sectores, atraigan publico familiar, involucren al territorio y ejerzan como lideres de una herencia
cultural que no se puede relegar al olvido, aunque ello implique una reinterpretacion de los

clasicos que nos permita entender en claves actuales la importancia de su momento.
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Reflexiones sobre el teatro del Siglo de Oro e Hispanoamérica

CONCEPCION REVERTE BERNAL
Universidad de Cadiz

Hablar hoy del teatro clasico espafiol o teatro aureo en Hispanoamérica debe hacer considerar,
en primer lugar, la diferente proporcion entre lo que es actualmente Espafia, con una diversidad
repartida en medio millén de km? y una poblacién de unos 48 millones y medio de habitantes
en 2024, frente a la dimension de Hispanoamérica, con 11 millones y medio de km? y mas de
400 millones de hispanohablantes en su territorio. Si a esta poblacion hispanoamericana
agregamos la de origen hispano en los Estados Unidos, formada mayoritariamente por personas
de origen mexicano (los llamados chicanos), puertorriquefio o cubano, la cifra alcanzaria en
torno a 500 millones de hispanohablantes en el mundo®. Es decir, que la proporcion entre la
poblacion hispana peninsular (como llaman a lo espafiol en los estudios literarios de Estados
Unidos) supone una décima parte de la poblacion global de origen hispanoamericano.
Solamente México, uno de los paises mas grandes de Hispanoamérica, con una superficie
territorial de casi 2 millones de km? (una dimension aproximada de 4 veces Espafia), tenia una
poblacion, en 2020, de unos 126 millones de habitantes (mas de dos veces la poblacion
espafiola)’. Esto lo entendié muy bien la Real Academia Espafiola con su adopcion del término
panhispanico y su politica de mayor participacion de Hispanoamérica en ella®, pues la
poblacion hispéanica en su conjunto representa una gran potencia cultural, mientras que la
importancia de Espafia aislada o de uno solo de los paises hispanoamericanos, por mas grande

que sea, separado de los demas, es mucho menor.

Por otra parte, solamente por ignorancia o por desinterés se puede no tener en cuenta

la diversidad que hay entre los paises hispanoamericanos y Espafia, y de los paises

Son datos aproximados, contrastados con lo que ofrecen actualmente el Instituto Nacional de Estadistica y
el Instituto Geografico Nacional de Espaifia en sus webs https://www.ine.es y https://www.ign.es

Véase, por ejemplo, en el Instituto Cervantes https://cve.cervantes.es/lengua/anuario/anuario_23/ Para ver
otros datos fiables al respecto se puede consultar ademas la pagina oficial de la SEGIB
https://www.segib.org

Son datos oficiales del pais en https://consulmex.sre.gob.mex y http://www.inegi.gob.mex

Vuelvo a remitir a la pagina del Instituto Cervantes y a la propia web de la RAE https://www.rae.es
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hispanoamericanos entre si, pues cada una de las naciones hispanoamericanas (incluyendo
Puerto Rico, Estado libre asociado de los Estados Unidos) se ha erigido sobre la base de
diferentes grupos nativos indigenas. Es verdad que los dos grandes imperios prehispanicos
que existian antes de la llegada de los espafioles y que facilitaron la Conquista (el imperio
azteca en el norte, conquistado por Hernan Cortés gracias a sus aliados indigenas, sobre el
que se fundo el Virreinato de la Nueva Espafa y el imperio incaico en el sur, conquistado
por Francisco Pizarro apoyado en un bando de la guerra civil incaica, sobre el que se fundé
el Virreinato del Pert) habian uniformado previamente los dos territorios, pero eso no basto
para borrar la pluralidad indigena previa. Con el paso del tiempo y por necesidades
administrativas el gobierno de Hispanoamérica contdé con Capitanias generales y nuevos
Virreinatos, como el Virreinato de Nueva Granada y el Virreinato del Rio de la Plata,
subdivisiones que fueron creando la conciencia regional, mas adelante nacional, que poseen
los paises hispanoamericanos. Una vez alcanzada la Independencia politica de los paises
hispanoamericanos frente a Espaia, incluida la tardia independencia de Cuba, cada uno de
los paises hispanoamericanos ha seguido asimismo una trayectoria propia, que debe ser

considerada por quien pretenda trabajar culturalmente con cualquier pais hispanoamericano.

Las importantes relaciones entre Espana e Hispanoamérica hoy en dia en el campo
teatral hacen que cada vez se hable mas de América Latina y Europa. Espacios compartidos
en el teatro contemporaneo, titulo de un notable libro colectivo surgido de un Simposio
celebrado en la Universidad de Alicante en 2013 (Aracil, Ferris, Ruiz eds., 2015), o se trate
conjuntamente de Teatro y artes escénicas en el ambito hispanico. Siglo XXI. Escenas en
dialogo, como se titula un excelente libro realizado por tres investigadoras (Martinez
Valderas, Saura-Clares y Luque 2023), obra publicada el afio pasado en una coleccion que
dirige el profesor e investigador Julio Vélez, por poner dos ejemplos de este ir y venir de
Espafia a América y viceversa. Recordemos que, pese a la distancia geografica, en los siglos
XX y XXI contamos con mayores medios que en el pasado para superar el obstaculo del
océano Atlantico, gracias a la aviacion comercial y a los ultimos avances tecnologicos, que
han sustituido a los barcos antiguos, que fueron mejorando paulatinamente, pero eran mucho
mas lentos, desde las pequefiisimas carabelas a los grandes transatlanticos, medio a través

del cual llegaban las noticias de uno a otro continente.
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Al preparar estas consideraciones o reflexiones, donde haré referencias al pasado para
entender mejor el presente y abordar un posible futuro del teatro clasico en Hispanoamérica,
no he podido evitar sentir cierta melancolia, en una especie de ubi sunt, al recordar a tantos
grandes directores, actores o investigadores que he podido conocer, escuchar, ver y leer a lo
largo de los afos y a los que deseo rendir homenaje ahora mencionandolos. En particular,
para mi fueron muy utiles los 14 afios durante los cuales envié cronicas anuales del Festival
Iberoamericano de Teatro de Cadiz a la revista norteamericana Latin American Theatre
Review, de la Universidad de Kansas, que dirigi6 durante muchos afios el profesor e
investigador George Woodyard (1934-2010)°. Desde entonces he seguido viendo teatro
espanol e hispanoamericano en Madrid, donde algunas obras relevantes que se incluyen en
los festivales de teatro son presentadas también. Asimismo, deseo subrayar que hago estas
reflexiones desde una formacion personal espafiola e hispanoamericana y por mi dedicacién

profesional a la literatura y teatro hispanoamericanos a lo largo de més de cuarenta afos.

La ventaja de haber cumplido tiempo en el ejercicio profesional es que uno mismo se
puede «plagiar» releyendo sus propios trabajos, en los que reiteradamente he escrito que
tratar de Espafia e Hispanoamérica en su conjunto requiere un amplio equipo de
investigadores. Deberia repetirse hoy para ello algo similar a la labor llevada a cabo por el
Centro de Documentacion Teatral, coordinado por el periodista y critico Moisés Pérez
Coterillo (1946-1997), director de la revista El Publico, en los cuatro volimenes de

Escenarios de dos mundos. Inventario Teatral de Iberoamérica (1988).

El nimero de personas letradas o que saben leer y escribir en Hispanoamérica y que
pueden acceder al teatro en la actualidad es mucho mas alto que cuando Espaifia gobernaba
América, cuando los que sabian leer y escribir eran un pufiado de personas, que fue
aumentando paulatinamente. Para esas personas el teatro fue la actividad de ocio mas
relevante de los siglos XVI, XVII, XVIII y XIX, hasta que el cine, la television, los
ordenadores, internet o los moviles fueron rivalizando con el teatro a partir del siglo XX. No
obstante, como le oi decir en uno de los FIT de Cadiz al profesor e investigador, colombiano

Santiago Garcia (1928-2020), fundador del grupo de teatro La Candelaria y uno de los

> Posteriormente ha seguido enviando esas cronicas anuales del FIT a la revista LATR el director, profesor e

investigador argentino, que trabajé en Canad4, Miguel Angel Giella.
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iniciadores de la creacion colectiva hispanoamericana, la ventaja del teatro frente a otros
medios de comunicacion o de ocio de masas es que el teatro puede ser mas barato (por mas
que exista asimismo un teatro espectacular subvencionado) y eso le permite influir en la
poblacién mas facilmente. Este puede ser uno de los alicientes de la representacion del teatro

cléasico espaiiol en cualquier lugar del mundo.

Si volvemos nuevamente la vista al pasado, la llegada de los espafnoles al Nuevo
Mundo supuso la sustitucion de una teatralidad indigena, que, por lo que sabemos, combinaba
palabra, musica y danza y cuyo vestigio mas famoso es el Rabinal Achi maya de Guatemala,
por una teatralidad espafola, que seguira la evolucion del teatro peninsular. Esta Gltima se
ird transformando, desde los autos precalderonianos y el teatro prelopista, a la férmula del
teatro clasico espaiol a partir de Lope de Vega y sus seguidores, pasando por sus
modificaciones con Calderon y los dramaturgos coetaneos, hasta los epigonos de este teatro.
En el siglo XVIII se advertirdn ademads en el teatro hispanoamericano nuevas influencias,
como las de los italianos Metastasio o Goldoni y la del teatro clésico francés, que, como
sabemos, tomara el testigo del teatro clasico espafiol y el teatro isabelino, cuyo representante

principal fue William Shakespeare.

Durante el gobierno espafiol hubo una implantacion en América de todo lo referente
al teatro clasico, en la construccion de corrales de comedias, después convertidos en
coliseos, la gestion, los tipos de obras, los modos de actuacion, etc. Inicialmente se
construyeron teatros de planta en las capitales de los dos grandes Virreinatos, Ciudad de
Meéxico y Lima, para extenderse la construccion de teatros en las principales ciudades
hispanoamericanas, aumentando asi la frecuencia del publico asistente al teatro y el nimero
de dramaturgos. Aunque en esos siglos coloniales se traslado a América todo lo
concerniente al teatro espafiol, también fueron surgiendo en América variantes o tipos de
teatro diferentes, como serdn el teatro misionero, llamado asi por haber sido escrito por los
misioneros en lenguas indigenas para la evangelizacion de los indios, o el teatro colonial
en lenguas indigenas, verdadero teatro mestizo, de factura claramente espanola, pero que
contiene personajes y otros aspectos que proceden del mundo indigena, como sucede en su

pieza mas famosa, el Ollantay, escrita en el siglo XVIII a partir de una historia legendaria
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de la época prehispanica®. Ademas de representarse en los teatros construidos
especificamente para ello, en la época colonial el teatro tuvo lugar en palacios virreinales
o de los gobernadores, casas sefioriales, conventos, tarimas improvisadas, etc. o en los
carros. Esto ultimo sucedid con los autos sacramentales, financiados por los cabildos o
ayuntamientos para celebrar la festividad del Corpus Christi y su octava, autos
sacramentales que fueron cuestionados y finalmente prohibidos por la corona espafiola

durante el siglo XVIII.

Si los textos de autores espafioles llegaban pronto a tierras americanas, en el periodo
de tiempo que un barco tardaba en surcar el Atlantico, pronto surgieron nuevos dramaturgos
en las tierras de ultramar, uno de ellos el espaifiol afincado en México Fernan Gonzélez de
Eslava, en la linea de Lope de Rueda, cuyas piezas breves reflejan lo que fue la primera
sociedad novohispana’. Para una bibliografia en su conjunto del teatro colonial
hispanoamericano puede consultarse la «Presentacion» que hicimos Mercedes de los Reyes
y yo a las Actas del Congreso América y el Teatro Espariol del Siglo de Oro (1998). Por
supuesto, para su actualizacion habria que afiadir trabajos posteriores, algunos de los cuales
mencionaré a lo largo de esta exposicion y en la bibliografia final de la misma® La
bibliografia sobre América en el teatro clasico espafiol es mds conocida en Espafia’,
recordemos las piezas en las que se trata de hechos de la Conquista de América, por ejemplo,
la trilogia de los Pizarro, de Tirso de Molina, obras sobre Hernan Cortés y la Conquista de
México o sobre Garcia Hurtado de Mendoza y la Conquista del Arauco, comedias de Lope,
Calderén y otros autores de teatro clésico donde aparecen indianos (los espafioles que
vuelven ricos de América o los hispanoamericanos en Espafia durante los Siglos de Oro),

personajes histéricos como la monja alférez, santa Rosa de Lima, etc. Otra cuestion

Existen otras piezas interesantes de teatro colonial vinculado al mundo indigena, sin embargo, yo destacaria
su pervivencia hasta el dia de hoy en obras vinculadas al ciclo de la Tragedia del fin de Atahualpa, en el
Perti, o la Virgen de Guadalupe, en México. Sobre esto ultimo puede verse Cristina Fiallega, «Ruptura y
tradicion: variaciones paradigmaticas en el teatro guadalupano del siglo XX», en Aracil, Ferris, Ruiz (eds.),
2015, pp. 121-132.

Se acaba de publicar en Espafna Fernan Gonzéalez de Eslava, Coloquios espirituales y sacramentales,
Edicion, estudio preliminar y notas de Antonio Lorente Medina, Granada, Universidad de Granada, 2024.
Trato aqui muy brevemente de cuestiones expuestas por mi anteriormente, en trabajos como «El teatro
clasico espafiol en Hispanoamérica» (2008) o «El teatro criollo» (2017).

Aunque muy breve, puede consultarse la voz «América» (Dolfi 2002). Miguel Zugasti ha publicado
«América en el teatro espafiol del Siglo de Oro: repertorio de textos», en Vega Garcia-Luengos. Zubieta
(eds.), 2014, pp. 371-410.
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relacionada seria el analisis de la presencia de personajes historicos o temas coloniales
hispanoamericanos en el teatro contemporaneo espaiol, como pueden ser, por ejemplo, las
obras americanas de José Sanchis Sinisterra sobre Lope de Aguirre y El Dorado o Naufragios
de Alvar Niiiez, del mismo autor (esta ultima se pudo ver en el Teatro Maria Guerrero de
Madrid a principios de 2020); Mestiza, de Julieta Soria, sobre Francisca Pizarro, hija del
conquistador del Perti y una princesa incaica (en el Teatro Fernan Gomez de Madrid, en
2019); el musical Malinche, con musica de Nacho Cano, sobre la célebre amante de Hernan

Cortés (en el IFEMA de Madrid, desde su estreno hasta la fecha)'’.

Entre los dramaturgos coloniales hispanoamericanos, en general muy poco conocidos
en Espafia, destacan, sin duda alguna, dos dramaturgos novohispanos que siguen siendo
escenificados hoy en dia con bastante interés, como son Juan Ruiz de Alarcén y sor Juana
Inés de la Cruz, quienes pueden plantear asimismo algunas cuestiones sobre la adaptacion

del espectaculo a diferentes contextos.

Sobre Juan Ruiz de Alarcon y Mendoza (Taxco, 1572-Madrid, 1639) esta claro que
una de las personas que conoce mejor su obra en Espana es Lola Josa, quien tras estudiarlo
publico el libro El arte dramatico de Juan Ruiz de Alarcon (Kassel, Reichenberger, 2002).
Yo tuve la fortuna de poder contar en Cadiz en dos ocasiones con la profesora, investigadora
y escritora Margarita Pefia Muoz (Ciudad de México, 1937-2018), quien me explicé muchas
cosas sobre el teatro novohispano y este dramaturgo. Para mi Juan Ruiz de Alarcon es uno
de los dramaturgos que puede suscitar mas interés en el transito de América a Espafia y
viceversa, tanto por su origen y caracteristicas como autor, como por la posibilidad de referir
su teatro al presente. Para quienes no sepan mucho sobre Ruiz de Alarcon y su teatro recuerdo
unos pocos datos: nacido en la poblacion minera de Taxco, en México (sabemos con certeza
el lugar y afio por haberse encontrado una partida de bautismo con su nombre y apellidos),
procedia de una familia ilustre, pero de un linaje bastardo y de origen judio, con lo que ello
podia suponer en aquella época. Tenia ademas un aspecto poco agraciado, al ser
principalmente doblemente jorobado o «corcovado», como se decia entonces, defecto fisico

que, junto a su seriedad y orgullo, provoc6 que se burlaran de ¢l cruelmente sus

10 En Aracil, Ferris, Ruiz (eds.), 2015, hay interesantes articulos de diversos autores sobre Hernan Cortés, el
emperador azteca Moctezuma, la Malinche o el Padre las Casas y su interpretacion en el teatro de las dos
orillas del Atlantico, en época contemporanea.
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contemporaneos, entre los que tuvo como enemigos a Lope de Vega y a Francisco de
Quevedo. Educado inicialmente en Ciudad de México, hizo un primer viaje a Espafia para
continuar en Salamanca estudios de Derecho, pero por razones econdmicas tuvo que volver
a Ciudad de México, pasando un tiempo en Sevilla antes de embarcar, donde pudo conocer
a Miguel de Cervantes, con quien tiene similitudes. En México continu6 sus estudios, sin
embargo, no permaneci6 alli al no haber podido obtener un puesto en la universidad, por lo
que volvid a Espana para ser pretendiente en la corte, teniendo que mantenerse durante unos
afnos escribiendo comedias, oficio en el que logrd bastante éxito, tanto en corrales de
comedias como en representaciones de palacio. Finalmente, logrado un cargo mas acorde a
su condicion, como fue el de Relator en el Consejo de Indias, dejo de escribir teatro y fallecio
en Madrid, en 1639. Entre sus amistades espanolas, ademdas de pertenecer al circulo del
Conde Duque de Olivares, poderoso valido de Felipe IV hasta que cayo6 en desgracia y con
quien habia coincidido siendo estudiante en Salamanca, siempre me ha llamado la atencién
su amistad con el sabio de origen judio como ¢€l, que habia vivido anteriormente en América,
Antonio de Leon Pinelo, el cual llegd a ser Cronista mayor de Indias y es una de las personas

mencionadas en su testamento.

Sin extenderme mas en la vida de Ruiz de Alarcon, solamente deseo subrayar que es
considerado uno de los autores mas originales y sobresalientes del teatro dureo, puente entre
el teatro cldsico espafiol y el teatro clasico francés, entre otros motivos, por su influjo en
Pierre Corneille, de quien se suele decir, por ejemplo, que se sirvio de La verdad sospechosa
de Ruiz de Alarcon para su obra teatral Le Menteur. Alarcon se aparta en su teatro de la
formula de Lope, pues en €l los caballeros tienen vicios y son aconsejados por criados que
son hombres de buen seso, como Tristdn de La verdad sospechosa; en sus obras queda clara
la supremacia del rey sobre los nobles, hay menor variedad métrica (como sucedera en el
teatro francés) y, sobre todo, es un teatro que pretende moralizar, como podia corresponder

a alguien noble o que se considerara como tal''.

1" Para algunos datos sobre este autor, ademas de los trabajos de Josa o Margarita Pefia, pueden consultarse

sus Obras Completas, editadas por Agustin Millares Carlo, con introduccién de Alfonso Reyes (*1977),
otras ediciones, por ejemplo, Comedias, editada por Margit Frenk (1982), la importante biografia de Willard
F. King (1989), el capitulo sobre el autor por Jos¢ Montero Reguera, en el t. I de la Historia del Teatro
Espaiiol dirigida por Javier Huerta Calvo (2003), la Biblioteca sobre el autor, en la web Cervantes Virtual,
nuevamente por Montero Reguera, etc.
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Pese a haber sido muy discutida la mexicanidad de Juan Ruiz de Alarcon'?, para mi
estd claro que este dramaturgo observa la corte madrilefia como alguien que viene de fuera
(un «outsider»), que critica vicios cortesanos: la mentira, la doblez en el comportamiento, las
actuaciones de los arribistas, etc. Bien pensado, sus didlogos en verso pueden trasladarse a
cualquier esfera politica, donde, por ejemplo, los engafios sirven de arma arrojadiza para
obtener el poder. Sin considerar referentes proximos, pensemos sin mas en cuando se empezd
a hablar a nivel mundial de la propagacion de las «fake news» o noticias falsas, antes de la
eleccion de Donald Trump como presidente de los Estados Unidos. Volviendo a la obra més
famosa de Juan Ruiz de Alarcon, La verdad sospechosa, es verdad que lo que se juega en
ella su protagonista, don Beltran, de manera inmediata, es contraer o no matrimonio con la
mujer de la que se ha enamorado, dofia Jacinta, y lo que pierde es esto mismo por su vicio de
mentir, que desmerece su condicion de caballero, pero si transportamos su significacion a un
ambito mas general, en ella se critica el habito de la mentira, sea cual sea el lugar donde se
haga. Esto lo entendio, por ejemplo, Helena Pimenta cuando dirigi6 a la Compafiia Nacional
de Teatro Clasico de Espafa en La verdad sospechosa, durante la temporada 2013-2014. En
ese montaje Ignacio Garcia May adapto la obra, que fue trasladada del siglo XVII a las
postrimerias del siglo XIX e inicios del siglo XX, para que, como explicé entonces Helena
Pimenta, el publico pudiera acercarla mentalmente a la actualidad. Resulta muy interesante
la transcripcion de la mesa de debate que hubo sobre esta version, con el titulo «Lo que la
mentira creay, entre German Vega Garcia-Luengos, Jos¢ Montero Reguera, Helena Pimenta,
Joan Oleza, actores principales del montaje que justificaron su interpretacion de los
personajes (Joaquin Notario, Rafael Castejon y Marta Poveda), el psicoanalista argentino de

origen judio Arnoldo Liberman y el filosofo Javier Goma'®. Poniendo este ejemplo de Ruiz

Por ejemplo, Alfonso Reyes, en la introduccion a las Obras Completas mencionadas en la nota anterior, p.
17, decia: «En la obra de Alarcon apenas hay evocaciones de ambiente mexicano y americano en general,
como el recuerdo del desagiie de México o la alusion a la fastuosidad de los indianos. Pero es, en cambio,
constante la penetracion de cierta atmosfera moral y sentimental. Tal atmodsfera es ya mexicana; y ello
facilmente se comprueba por la impresion de “extrafieza”, que nunca disimularon ante el teatro alarconiano
los literatos de Madrid». Mientras, la también mexicana de origen aleman, Margit Frenk, en el prologo a la
edicion citada de sus Comedias, niega su mexicanidad.

Se puede leer en el monografico editado por Vega Garcia-Luengos. Zubieta (eds.), 2014, El teatro del Siglo
de Oro al otro lado del Atlantico, pp. 17-87. Aqui Vega recuerda, p. 12, la anterior direccion por Pilar Mird
de La verdad sospechosa, en 1991.

En el mismo monogréafico, el director, gestor, editor y dramaturgo Guillermo Heras (Madrid, 1952-Buenos
Aires, 2023) explicaba en «El Laboratorio América y Los dspides de Cleopatra», pp. 89-101, otra iniciativa
para acercar los dos continentes, durante el mismo periodo de la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico con
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de Alarcon se entiende que los dramaturgos del Siglo de Oro tienen todavia mucho que decir

alli donde se representen.

Al hablar de estos dramaturgos de allende el océano siempre me he cuestionado como
sera la representacion de sus obras en su lugar de origen. En el caso de Ruiz de Alarcon tuve
ocasion de ver durante el XI Festival Iberoamericano de Teatro, en 1996, la representacion
de otra de sus obras, La amistad castigada, interpretada por la Compaiiia Nacional de Teatro
de México, con el importante director de teatro, dramaturgo y académico mexicano, ya
fallecido, Héctor Mendoza (1932-2010), quien trasladé el tema politico de esta comedia
sobre la legitimidad del poder y la relacion entre el monarca y sus privados al México
contemporaneo, bajo el régimen del PRI y sus luchas internas. Otra de las cuestiones
sobresalientes de esta puesta en escena fue la clara diccion de los versos y la modernidad al
presentar ciertos elementos anacronicos, como una escenografia con una gran mesa rodeada
de sillas, a manera de gabinete ministerial o de una gran empresa. Los actores que
intervinieron entonces no fueron solamente mexicanos, sino que entre ellos estaba el famoso
actor peruano Ricardo Blume (1933-2020). Esta puesta en escena estaba programada
mientras se desarrollaba en Cadiz el Congreso internacional América y el Teatro Espariol del
Siglo de Oro y en él se invitd a los directores de teatro presentes a dar su opinion sobre como
representar el teatro dureo. Héctor Mendoza hablé del temor que habia sentido por traer a
Cadiz su adaptacion mexicana de esta obra de Ruiz de Alarcon, con actores de acento

hispanoamericano. Quiero reproducir ahora palabras suyas del final de la intervencion:

Aqui estan para mi las dificultades, no digamos del teatro clasico espafiol hecho en
Latinoamérica sino del teatro clasico espafiol hecho en cualquier lado. [...]

Finalmente, el teatro si tiene esa limitacion. Hemos tratado de hacer del teatro un arte tan
internacional como cualquiera otra de las artes, sin embargo no lo es. El teatro es un arte
terriblemente local, se trata de una comunicacion muy particular. Y esto varia de lugar a

lugar. No es, digamos, como la danza. La danza va a cualquier parte del mundo y esta

Helena Pimenta, mediante la puesta en escena, bajo direccion de Heras, de la obra citada de Francisco de
Rojas Zorrilla, entre Buenos Aires y Madrid, con jovenes actores argentinos, preparados en el verso clasico
por el especialista peninsular Gabriel Garbisu, la cual se pudo ver en las dos capitales. Curiosamente, segun
reconoce Heras, la recepcion del espectaculo le parecié mas fria en Buenos Aires que en Madrid, lo cual
achaca ¢l al teatro donde se representd y a la continuidad en la representacion de los clasicos en Argentina
llevada a cabo por grandes directores, lo cual, sigue diciendo, sucede en Espaiia a partir de los afios 80 del
siglo XX, con la creacion de la CNTC de Espaifia.
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hablando en un tipo de lenguaje real y verdaderamente universal. Yo siento que el teatro no
es asi, y yano me limito aqui a hablar de los clasicos. Creo que todo teatro, cuando montamos
una obra, es para un lugar determinado, para que se nos entienda ahi y nada maés. [...]

Para mi éste es el verdadero problema del teatro clasico hecho en América Latina, pero, a fin

de cuentas, es el problema del teatro'.

Entre las comedias que se consideran recientemente escritas por Ruiz de Alarcon,
anteriormente atribuida a Juan Pérez de Montalban, esta La monja alférez, cuya autoria
reconocieron Germéan Vega Garcia-Luengos y Alvaro Cuéllar después de hacer varias
comprobaciones. Esta obra fue coproducida entre el Festival Clasicos en Alcald y la
Compafiia Nacional de Teatro de México y estuvo en el Festival citado el afio 2022, dirigida
por la mexicana Zaide Silvia Gutiérrez. En el mismo Festival intervino La culpa busca la
pena y el agravio de la venganza, asimismo atribuida a este dramaturgo novohispano y que
llevo a escena la compafiia mexicana Teatro UNAM, dirigida por Emma Dib!®. Este afio
2024, por ejemplo, se ha programado La monja alférez, dirigida por Daniel Alonso de Santos
y producida por la compafiia neoyorquina Teatro Circulo, especializada en teatro clasico,
durante el Festival Iberoamericano del Siglo de Oro Clasicos en Alcala y el Festival de Teatro

Clasico de Olmedo'.

En las ultimas décadas del siglo XX y ya en este siglo XXI se estd recuperando cada
vez mas el teatro escrito por mujeres. A dia de hoy contamos con un pufiado de nombres de
dramaturgas, que poco a poco va teniendo presencia en los escenarios. Por ejemplo, las
espafiolas Angela de Acevedo, Leonor de la Cueva y Silva, Feliciana Enriquez de Guzman,
Maria de Zayas y Ana Caro de Mallén, entre otras. En 2022, Magiii Mira dirigi6 la obra
teatral La traicion en la amistad, de Maria de Zayas, que fue llevada a escena bajo el titulo
Adios, duerio mio; para esta version Mira contd con la colaboracion de Emilio Hernandez y

estuvo en el Festival de Olmedo del mismo afio. Esta temporada 2023-2024, la Compainia

14 Reverte Bernal y Reyes Pefia (eds.), 1998, pp. 574-575. En esa mesa intervinieron junto a él los relevantes
directores de teatro Ricard Salvat, ya fallecido, a quien volveré a referirme en este texto, César Oliva
(Murcia, 1945, que fue director del Centro de Documentacion Teatral y primer director del Festival de
Teatro Clasico de Almagro) y José Tamayo Rivas (Granada, 1920-Madrid, 2003).

15 Hago este comentario a partir de una informacion periodistica (Ojeda 2022a).

16 Otro grupo especializado en teatro clasico que sobresale es la llamada Compaiiia Argentina de Teatro Clasico,
encabezada por el actor y director teatral Santiago Doria, que ha estado en el Festival de Teatro Clasico de
Almagro en los ultimos afios (Ojeda 2022c).
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Nacional de Teatro Clasico ha presentado la comedia Valor, agravio y mujer, de Ana Caro
de Mallén, con gran aceptacion del ptblico y han sido programadas obras de dramaturgas en
los Festivales de teatro clasico de Alcald de Henares, Almagro y Olmedo para el verano de
2024. En 2023, la dramaturga, directora e investigadora Juana Escabias publico Dramaturgas

del Siglo de Oro. Guia completa, en Madrid, Ediciones Antigona'’.

Sin embargo, entre estas dramaturgas del Siglo de Oro hay una que sobresale por
derecho propio, por su calidad, fama y difusion, que no es otra que la novohispana sor Juana
Inés de la Cruz (San Miguel de Nepantla, 1648-Ciudad de M¢éxico, 1695), a quien
denominaron sus coetdneos décima musa. Nacida en la hacienda familiar préxima a la capital
del virreinato mexicano, fue hija de una mujer indémita, que, siendo criolla, esto es hija de
espanoles (Schmidhuber y Pefia Doria 2016a), tuvo incluyendo a sor Juana, tres hijos de un
capitdn espafiol y otros tres de otro capitdn, sin que sepamos que llegara a contraer
matrimonio con ninguno de los dos capitanes, lo cual era inusitado para la época. La vida de
sor Juana estuvo marcada por su origen ilegitimo o, como se decia entonces, por ser «hija de
la Iglesia», hecho que ella misma ocult6. También la marcaron su extraordinaria inteligencia
y su afan de saber, que provocaron envidias y enemigos, aunque tuviera asimismo amigos
notables (Schmidhuber 2014). Si queremos conocer la personalidad de sor Juana lo mejor
sera leer su alegato en defensa propia en prosa titulado Respuesta a sor Filotea de la Cruz,
donde ella misma declara su modo de ser desde sus primeros afios, como fue llevada a la
corte y fue apadrinada por los virreyes de México y como decidio entrar en un convento,

pues, como expresaba ella misma (doy un pequefio fragmento):

Entréme religiosa, porque aunque conocia que tenia el estado cosas (de las accesorias
hablo, no de las formales) muchas repugnantes a mi genio, con todo, para la total negacion
que tenia al matrimonio, era lo menos desproporcionado y lo més decente que podia elegir
en materia de la seguridad que deseaba de mi salvacion; a cuyo primer respeto (como al fin
mas importante) cedieron y sujetaron la cerviz todas las impertinencillas de mi genio, que

eran de querer vivir sola; de no querer tener ocupacion obligatoria que embarazase la

17" Ojeda 2022b. Otros trabajos sobre el tema, por ejemplo, Reyes Pefia (1998) y Luciano Garcia Lorenzo
(2000). Por ejemplo, en Clasicos en Alcala, 2024, se han podido ver Dicha y desdicha del juego y devocion
de la Virgen, de Angela de Acevedo, y EI conde Partinuplés, de Ana Caro de Mallén
www.clasicosenalcala.net
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libertad de mi estudio, ni rumor de comunidad que impidiese el sosegado silencio de mis

libros'8.

Si la fama de sor Juana trasvaso regiones, llegando al virreinato del Pert y a la misma
capital espafiola para cuya corte escribio y donde gracias a una de las virreinas de México se
publicaron sus obras, ella sigui6 siendo muy leida durante el siglo XVIII, como se puede
comprobar si examinamos titulos publicados en aquel siglo en la Biblioteca Nacional de
Madrid. No obstante, durante el siglo XIX sor Juana fue convertida en una figura legendaria,
que no volvera a ser recuperada hasta el siglo XX. En las primeras décadas del siglo XX sor
Juana volvera a ser leida y publicada con admiracion y, entre otros textos, su extenso poema
El Suerio tendra seguidores, por la predileccion que sintio el Surrealismo por este asunto por
influjo de Sigmund Freud. Ademas, en México, como en el resto del mundo hispanico, al
igual que sucedio con la llamada generacion del 27 y su devocion por Gongora en Espatia, el

Barroco interesaba por sus similitudes con la escritura de los grupos vanguardistas.

En el campo teatral, sor Juana fue una seguidora de Calderdn de la Barca. Escribio en
torno a una veintena de obras breves, escritas en castellano, pero entre las que hay algunas
que incluyen palabras en nahuatl (la lengua azteca) y temas del mundo indigena. Las obras
dramaticas extensas suyas que conocemos comprenden tres comedias y tres autos
sacramentales. De las comedias, dos de ellas fueron escritas en colaboracion y una fue
exclusivamente suya, la mas famosa, titulada Los emperios de una casa. Los tres autos
sacramentales, en cambio, le pertenecen por entero y son E/ martir del Sacramento, san

Hermenegildo, El cetro de José 'y, el de mayor calidad y complejidad, EI divino Narciso".

18 Sor Juana Inés de la Cruz, Obras completas (1955,1957), t. IV, pp. 446-447. Esto pudo sugerir a Octavio
Paz el titulo de su famoso libro Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas de la fe (1982). Hoy en dia es tan
abundante la bibliografia sobre sor Juana que se han publicado libros solamente sobre ella, pueden verse,
por ejemplo, Alberto Pérez-Amador Adam, La ascendente estrella. Bibliografia de los estudios dedicados
a Sor Juana Inés de la Cruz en el siglo XX, Madrid. Frankfurt am Main, Iberoamericana. Vervuert, 2007 o
Rosa Perelmuter (ed.), La recepcion literaria de sor Juana Inés de la Cruz: un siglo de apreciaciones
criticas (1910-2010), New York, IDEA, 2021.

Y9 Aurelio Gonzalez (1947-2022) recordaba, en Vega Garcia-Luengos. Zubieta (eds.), 2014, pp. 103-183,
como se representd El divino Narciso, bajo la direccion de Julio Jiménez Rueda, con ocasion del Congreso
Eucaristico mexicano celebrado en 1924, Congreso que fue suspendido por orden del presidente Alvaro
Obregon. Preparando estas paginas me he enterado de que en México se llevd a cabo una version del
hermoso auto sacramental de sor Juana E! divino Narciso y su correspondiente Loa, con direccion escénica
de José Luis Ibafiez (1933-2020) y con la participacion del coro de la Capilla Virreinal de la Nueva Espaiia,
dirigida por Aurelio Tello. Esta version esta publicada en CD en la coleccion Entre Voces del Fondo de
Cultura Econdmica.
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Si alguien esté interesado en sor Juana, le recomiendo leer los libros sobre este asunto del
dramaturgo e investigador mexicano Guillermo Shmidhuber de la Mora, para mi el mejor

conocedor de su teatro?°.

Al ser una comedia de enredo, la obra de sor Juana que se suele representar mas es
Los emperios de una casa. De esta obra se ha comentado que en su asunto son las mujeres
las que urden la trama, una de ellas dofia Leonor, culta y hermosa, como sabemos fue la
propia sor Juana. La admiracion por la autora esta hoy tan extendida que la Royal
Shakespeare Company llevoé a las tablas esta comedia, siendo traducida previamente por la
hispanista Catherine Larson, titulandose en inglés The House of Desires. La dirigié Nancy
Meckler. Esta es la puesta en escena que se pudo ver en Madrid en 2004 y de la cual guardo
muy buen recuerdo?'. Una adaptacion reciente en Espafia de Los emperios de una casa es la
que hizo el dramaturgo Antonio Alamo, dirigida por Pepa Gamboa y Yayo Céceres, para la
Joven Compaiiia de Teatro Clésico de Espafia, en la temporada teatral 2017-2018. En esa
ocasion, siguiendo una tendencia actual, en la linea de obras teatrales en las que interviene

Yayo Céceres, los versos se acortaron sustituyéndolos por interludios musicales.

Si sor Juana es vista hoy en dia como un simbolo precoz del feminismo, pocos, en
cambio, recuerdan que esta opinidon y su fama se la debemos en su origen a la profesora
universitaria norteamericana Dorothy Schons (1890-1961), de quien fue discipula Georgina
Sabat de Rivers (1924-2008), gran especialista en sor Juana. Dorothy Schons fue una de las
primeras feministas de los Estados Unidos y su historia tragica (se suicidd tras negarsele la
permanencia en su universidad como profesora) ha sido recordada por Schmidhuber en un
estudio realizado con su esposa, quien asimismo fue una destacada profesora e investigadora,
Olga Martha Pefia Doria (1947-2022) (2012). Schmidhuber dedicé también a Schons una
excelente pieza teatral, pensando en dos actrices principales que deben encarnar a sor Juana
y a Schons, la cual se titula La secreta amistad de Juana y Dorotea (1998), donde subraya el
paralelismo entre las vidas de ambas y cémo fueron hostigadas por quienes no las

comprendian.

20 Acaba de aparecer, Juana Inés de Asuaje. Sor Juana Inés de la Cruz, Teatro completo, Edicion y notas

Guillermo Schmidhuber de la Mora, Alicante, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2024.
Puede verse Esther Fernandez, «La risa erética de sor Juana en Los emperios de una casa: un eco recuperado por
la Royal Shakespeare Company cuatrocientos afios mas tarde», en Jesus G. Maestro (ed.), 2004, pp. 271-290.
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Continuando esta breve historia de Hispanoamérica en relacion al teatro clésico
espafiol, con un recorrido por el pasado que pretende ayudar a entender mejor el presente,
llegamos al momento de las Independencias hispanoamericanas, que se producen
mayoritariamente entre 1810 y 1830, con la excepcién de Cuba y Puerto Rico, ya que por la
guerra de Cuba, en la que intervino los Estados Unidos, Cuba pasé a figurar como un pais
independiente a partir de 1898, mientras que Puerto Rico y Filipinas pasaron a vincularse
politicamente desde esa fecha al pais norteamericano. Como sefialaron los intelectuales
hispanoamericanos de aquellos afios, la independencia politica de Espafia no supuso una
independencia cultural, de ahi que los escritores y artistas empezaran a mirar a otros paises
para forjarla. La fecha que se pone como hito para la introduccién del Romanticismo en
Hispanoamérica es 1830, cuando un joven portefio, Esteban Echeverria, vuelve de Paris a
Buenos Aires trayendo nuevas ideas y un estilo diferente de escribir. Hacia 1840 el drama
histérico romantico se ha extendido por Hispanoamérica y la comedia de costumbres
neoclésica se confundird con este tipo de obras durante el Romanticismo y, mas adelante,
con los inicios del Realismo. El teatro roméntico hispanoamericano imita a Francia, pero
también a Inglaterra; en el caso del drama historico, en Hispanoamérica se referird al pasado
prehispanico o colonial espafiol. Como el teatro continua siendo una importante actividad de
ocio durante el siglo XIX, la independencia politica no impidié que actores y compafias
espanolas se trasladasen a América en esos afios. Por otra parte, si el teatro dureo influy6 en
el teatro romantico espaiol, también se advertira su huella en los autores hispanoamericanos

del siglo XIX, aunque esto ultimo esté menos estudiado??.

Por mencionar a algiin autor donde se observa la continuacion del influjo del teatro
clasico espafiol en este siglo, cabe citar al mexicano Manuel Eduardo de Gorostiza (1789-
1851), autor de ideas liberales, cuya comedia mas famosa, precozmente antirromantica, sera
Contigo pan y cebolla (1833). El mismo autor habia publicado anteriormente la comedia moral

Don Dieguito (1820), inspirada en la célebre obra de Agustin Moreto El lindo don Diego.

22 No lo he investigado, sin embargo, parece que hay menos bibliografia general sobre €l teatro hispanoamericano
de este siglo. El cubano Carlos Miguel Suarez-Radillo (1919-2002) hizo una gran labor por la difusion del
teatro hispanoamericano en Espafia; como investigador publicd, entre otros libros, EI Teatro Barroco
Hispanoamericano (1981), El teatro neoclasico y costumbrista hispanoamericano (1984), El teatro romantico
hispanoamericano (1993). Pueden verse también los articulos dedicados al teatro hispanoamericano del siglo
XIX por el profesor, director e investigador chileno exiliado en Venezuela Orlando Rodriguez (1929-2019) o
por el notable investigador norteamericano Frank Dauster (1925-2015), en la bibliografia final de este trabajo.
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Una de las principales figuras del Romanticismo hispéanico sera Gertrudis Goémez de
Avellaneda (1814-1873), nacida en Cuba, entonces dependiente de Espana, y fallecida en
Madrid, donde pas6 buena parte de su vida. Fue una autora prolifica de poesia, narrativa y
teatro. Por citar alguna de sus obras, sobresale su novela antiesclavista Sab (1841), ligada a
su experiencia americana. Entre sus obras teatrales, una de las més conocidas es La hija de
las flores (1852), basada en la comedia que puede ser descrita como rococo, El principe
Jjardinero y fingido Cloridano, del cubano Santiago de Pita?’. Su drama histérico Baltasar
(1858) posee igual asunto que La cena del rey Baltasar, de Pedro Calderén de la Barca;

ambas estan basadas en el mismo pasaje biblico.

Un tardio imitador de Calder6n de la Barca sera el argentino Martin Coronado (1850-
1919), cuya obra Justicias de antario, estrenada en 1897, dice mucho, desde el titulo, de su
dependencia de los dramas de honor calderonianos?*. Otro tanto sucede con el chileno Daniel

Caldera (1852-1891), con su famosa E! tribunal del honor (1877)%.

A la espera de estudios mas completos sobre la influencia del teatro clasico espaiol
en Hispanoamérica durante el siglo XIX, que recojan tanto autores como puestas en escena
de sus obras en los paises hispanoamericanos, cabe suponer, por varios indicios, que el teatro
espanol debidé de permanecer con mayor fuerza en los paises mas ligados a la tradicion
espanola, como México (antes del estallido de la Revolucion mexicana de 1910), Colombia
o Peru, frente a otros paises menos vinculados a Espafia y donde la fuerte inmigracion de
otros lugares de Europa, propiciada por sus propios gobiernos durante la segunda mitad del

siglo XIX, como Argentina, Uruguay o Chile, alteraria la composicion de la poblacion.

Respecto al teatro breve, que contenia mas elementos locales, tal como explicd José
Juan Arrom hace muchos afios (1950), iria aumentando en costumbrismo, entre otros
motivos, por el influjo de los sainetes de Ramon de la Cruz y sus continuadores, llegados a
Hispanoamérica desde las postrimerias del siglo XVIII. De los antiguos entremeses o nuevos

sainetes se pasara a la creacion de los llamados sainetes criollos.

23 Esta observacion se la debo al profesor e investigador cubano José Juan Arrom (1910-2007), quien impartid

una conferencia en la Facultad de Filosofia y Letras, de la Universidad de Cadiz, durante uno de los FIT.
Lena Paz, «Ecos calderonianos en el Rio de la Plata», en Reverte Berrnal y Reyes Pefia (eds.), 1998, pp.
305-314.

25 Trata de esta obra Maria de la Luz Hurtado, en Vega Garcia-Luengos. Zubieta (eds.), 2014, pp. 305-323.
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De igual manera, avanzado el siglo XIX y ya en los siglos XX y XXI, de las antiguas
zarzuelas y las Operas europeas y temas hispanoamericanos surgiran nuevas zarzuelas y
Operas criollas, como algunas que hemos podido ver en Espafia en los ultimos afios. Puedo
citar, a modo de ejemplo: La zarzuela Cecilia Valdés, estrenada en La Habana en 1932,
basada en la emblematica novela romantica cubana de Cirilo Villaverde Cecilia Valdés o La
Loma del Angel, cuya escritura fue transformada con el paso de los afios (1* version 1839, 2
version 1882), obra que pudimos disfrutar en el Teatro de la Zarzuela de Madrid, en 2020,
con la musica de Gonzalo Roig y el libreto de Agustin Rodriguez y José¢ Sanchez-Arcilla,
direccién musical de Oliver Diaz y direccidn escénica de Carlos Wagner. La dpera Bomarzo,
basada en la novela homénima de Manuel Mujica Lainez, fechada en 1962, con libreto del
propio Mujica Linez y musica de Alberto Ginastera, estrenada en Washington, en 1961, que
se pudo ver en el Teatro Real de Madrid, en 2017, con direccion musical de David Afkham,
y direccion escénica de Pierre Audi. La 6pera-tango, en version cantada y narrada, Maria de
Buenos Aires, del gran compositor argentino Astor Piazzola, con un libreto muy poético de
Horacio Ferrer, estrenada en Buenos Aires en 1968, que vimos en el Espacio Cultural Conde
Duque de Madrid, en verano de 2022, interpretada por la Banda sinfonica de Madrid bajo la
direccion del holandés Jan Cober y en la que el gran actor espafiol Carlos Hipolito ley6 los

parlamentos del personaje El Duende.

Siguiendo con el siglo XIX hispanoamericano, la llegada del Realismo a
Hispanoamérica tuvo como fecha inaugural la de la publicacion alli de la novela Martin Rivas
(1862), por el chileno Alberto Blest Gana (1830-1920), quien habia tenido ocasion de
conocer en Paris el realismo narrativo de Honoré de Balzac. El realismo narrativo y teatral
se asocian al desarrollo de las ciudades hispanoamericanas, con una nueva mentalidad y
diferentes valores sociales. Dicha mentalidad, asi como la de su continuacion exagerada en
el Naturalismo, del francés Emile Zola, que se introduce en Buenos Aires y Ciudad de

Meéxico en las décadas finales del siglo XIX, chocan con el ideario del teatro cldsico espafiol.

Hace ya bastante tiempo (1989), el dramaturgo mexicano Guillermo Schmidhuber de
la Mora escribi6 un articulo sobre la posible existencia de un teatro modernista o de fin de
siglo en Hispanoamérica, concluyendo que apenas se podia hablar de él, pese a la fuerza de

la poesia y la prosa hispanoamericanas del periodo, que influyeron tanto en Espafia. Con
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todo, el entusiasmo que sintio Rubén Dario por la obra de teatro francesa Cyrano de Bergerac
(1897), de Edmond Rostand (1868-1918), se plasmd en un poema recogido en su obra
maestra Cantos de vida y esperanza (1905). Los ideales caballerescos que admiraba Dario y
que alaba en ese poema y otros textos suyos, revelan que el teatro clasico espafiol no se habia

olvidado y aspiraba a renacer con fuerza.

Si recordamos los periodos que abarca la historia del teatro hispanoamericano del siglo
XX, el teatro realista y naturalista sera sucedido, revolucionando los textos y el modo de hacer
teatro, por el teatro de los autores de grupos de Vanguardia. Remito aqui a mi libro Teatro y
Vanguardia en Hispanoamérica (2006), donde recojo abundante bibliografia sobre este
periodo de Espafia e Hispanoamérica, aunque tratase en los capitulos del libro de unos pocos
autores significativos. Este nuevo teatro irrumpe primero en pequeios teatros de camara, para
ir pasando poco a poco a la escena comercial, y tiene su esplendor en las décadas de 1920 a
1940. La estrecha relacion entre los grupos de Vanguardia espafioles (Ultraismo y Generacion
del 27) y los grupos de Vanguardia hispanoamericanos (Ultraismo argentino, autores de Martin
Fierro, Estridentismo, Contemporaneos, escritores de la Revista de Avance de Cuba, etc.) hara
que la revalorizacion del teatro de Lope de Vega y de otros autores del teatro clasico espafiol,

asi como la de los autos sacramentales, sea un rasgo comun de las dos orillas.

La derrota del bando republicano en la Guerra Civil espafiola producird un gran exilio
espanol en los paises hispanoamericanos, centrandose particularmente en México, por la
acogida del presidente Lazaro Céardenas, donde se cre la Casa de Espafia en México, que
cambié mas adelante el nombre por El Colegio de México. En segundo lugar, el exilio
espainol fue muy abundante en Argentina y también en otros paises como Uruguay. Por poner
nombres de exiliados espanoles de gran proyeccion teatral en cada uno de esos tres paises,
Cipriano Rivas Cherif, considerado el primer director teatral moderno de Espafia antes de la
Guerra Civil, cufiado del presidente Manuel Aznar, tras su paso por otros lugares, permanecio

sobre todo en México, donde continud con sus actividades teatrales?®. A Argentina llegé el

26 Por ejemplo, Aurelio Gonzalez, en «Dos momentos del teatro del Siglo de Oro en México», en Vega Garcia-
Luengos. Zubieta, 2014, pp. 103-183, se referia a otras iniciativas vinculadas al teatro clasico espafiol en
México tras la Guerra Civil, recordando al espafiol Alvaro Custodio, quien fundd un Teatro Espafiol de
México, después llamado Teatro Clasico de México; al profesor, dramaturgo y director teatral mexicano
Enrique Ruelas Espinosa, quien empezo a representar entremeses cervantinos en Guanajuato cuando se
instal6 alli, a partir de 1952, lo que daria origen al Festival Cervantino de Guanajuato en 1972; la experiencia
«Poesia en voz altay, creada en 1956, donde intervinieron Juan José Arreola, Jaime Garcia Terrés, Antonio
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dramaturgo Alejandro Casona, vinculado en Espafia a las Misiones Pedagdgicas, como lo
habia sido Federico Garcia Lorca al teatro universitario de La Barraca®’. Casona en Argentina
siguid escribiendo y estrenando sus obras hasta que volvio a Espafa, poco tiempo antes de
su fallecer. Viajaron también a Hispanoamérica las principales actrices del momento, como
fueron Maria Guerrero, refugiada en Argentina, y Margarita Xirgu, que acab6 instalandose

en Uruguay, donde dejé una fértil herencia®®.

El siguiente periodo histdrico del teatro hispanoamericano es el que se califica del
nuevo teatro, cuyas piezas inaugurales se consideran El gesticulador (escrita en 1937, pero
estrenada una década mas tarde, en 1947), del mexicano Rodolfo Usigli, y El puente (1949),
del argentino Carlos Gorostiza. En este momento y hasta el presente Ciudad de México y
Buenos Aires son ya claramente las dos capitales teatrales de las partes norte- centro de
Hispanoamérica y de la parte sur. En estas dos grandes areas culturales surgen nuevos
dramaturgos y un quehacer teatral mucho mas moderno, ligado también al desarrollo de la
ensefanza teatral universitaria en Hispanoamérica, a partir de los afos 40 en adelante.
Ademas de manejar libros que expliquen este periodo, se puede recurrir para conocerlo a las
actas del Congreso internacional Pedagogia Teatral: Conceptos y Métodos (Reverte y Oliva
1996), que transcurri6 durante el FIT de Cadiz de 1994, donde los participantes explicaron
de qué forma transcurri6 la ensefianza en la mayor parte de las principales escuelas de teatro
hispanoamericanas. Asimismo, como consta en los dos volimenes sobre Teatro
hispanoamericano contemporaneo, de la profesora e investigadora puertorriquefia Rosalina
Perales (1989 y 1993), hacia finales de los afios 50, y, sobre todo a partir de los afios 60,

empiezan a fundarse Festivales de teatro en Hispanoamérica y Brasil, el Gltimo de los cuales,

Alatorre, Margit Frenk, Héctor Mendoza, Octavio Paz, Elena Garro; la fundacion del Festival de El
Chamizal, en Texas, Estados Unidos, en 1976, uno de cuyos impulsores fue Arturo Pérez- Pisonero, con el
que colabor¢ la Universidad Auténoma de Ciudad Juarez, con Ysla Campbell; el director teatral mexicano
Luis de Tavira y su Teatro Rocinante, etc.

Javier Huerta Calvo, «Huellas de la Barraca en la América hispana», en Vega Garcia-Luengos. Zubieta,
2014, pp. 355-370. Julio Vélez, en Cldsicos subversivos/ Cldsicos subvertidos, dedica un capitulo a
«Primitivismo y modernidad: la clave antropologica (de La Barraca a Nao d’amores)», 2023, pp. 61-100.
Por razon de tiempo no me extiendo mas, pero puede verse, por ejemplo, el apartado sobre «Realidades
compartidas a lo largo del siglo XX. Exilios, migraciones, dictaduras», con trabajos de Olga Martha Pefia
Doria, Guillermo Schmidhuber de la Mora, Juan de Mata Moncho Aguirre, José Luis Ferris, Manuel Aznar
Soler, Isabel Marcillas Piquer, Rita Gnutzmann, Vicente Cervera Salinas, Sylvie Suréda-Cagliani, Osvaldo
Obregon, Jos¢ Ramon Alcantara Mejia (1945-2023), Armando Partida Tayzan, en Aracil, Ferris, Ruiz (eds.),
2015, pp. 175-364. No debe olvidarse que la generacion de la revista Contempordneos y sus amigos, entre
los que estan autores tan importantes para el teatro mexicano como Rodolfo Usigli, Salvador Novo o Xavier
Villaurrutia, se vinculd al grupo de los exiliados espafioles en diversas iniciativas.
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de especial significacion cuando empezo, fue el Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz,
inaugurado en 19862°. Como sabemos, el FIT de Cadiz no es ahora el tnico festival de teatro
iberoamericano en Espafia, sino que en los ultimos afios han surgido nuevos festivales de
teatro que llevan la denominacion de iberoamericano. Ademas, los Festivales de Teatro
Clasico Espaiol que existen en Espafia intentan integrar cada vez mas a compaiiias
hispanoamericanas en su programacion, como hizo el profesor, director y dramaturgo Ignacio
Garcia durante su direccion del Festival de Teatro Clasico de Almagro. Si bien el teatro
clasico espaiol no parece estar tan presente en estas décadas en la escena hispanoamericana,
salvo por la labor de los exiliados espafioles en América, movimientos como la creacion
colectiva, surgida en Hispanoamérica en los afios 60, cuyos autores principales fueron los
colombianos Enrique Buenaventura (1925-2003) y el citado Santiago Garcia, sirvieron para

unir la practica teatral de las dos orillas.

Volviendo un poco atrds, para las relaciones teatrales entre los paises
hispanoamericanos a partir de los afios 70 del siglo XX y de esos paises con Espafia, es
preciso recordar la cadena de dictaduras militares que hubo en el cono sur, promovidas por
la Illamada operacién Céndor, la cual provoco detenciones, torturas y muertes, que produjeron
el exilio de muchos integrantes del colectivo teatral de esos paises a otros lugares, como
Venezuela o Espaia, que resultaban entonces mas seguros>’. Por ejemplo, la emigracion a
Venezuela en esos afios hizo que en ese pais se creara el CELCIT (Centro Latinoamericano
de Creacion e Investigacion Teatral), al que estuvo vinculado, por ejemplo, el director, actor
y dramaturgo argentino Juan Carlos Gené (1929-2012). Otro exiliado importante en
Venezuela fue, por ejemplo, el argentino Carlos Giménez, (1946-1993), fundador con la
venezolana Maria Teresa Castillo del Festival Internacional de Teatro de Caracas y director
de la célebre compaiiia Rajatabla. El director del CELCIT durante muchos afios ha sido el

espanol Luis Molina Lopez, quien fundd una sede del mismo en Almagro. Varios exiliados

2% Por su importancia para la historia del teatro rioplatense y porque también pasaron por el FIT de Cadiz, no
quiero dejar de recordar aqui a Luis Ordaz (Barcelona, 1912- Buenos Aires, 2002), Perla Zayas de Lima,
Osvaldo Pelletieri (Buenos Aires, 1945-2011) y Jorge Pignataro (Uruguay, 1927-2011).

30 Es posible que muchos hayan visto en Espafia la obra de dramaturgia colectiva Schock I1: El céndor y el
puma, dirigida por Andrés Lima, que tuvo mucho éxito; a la que siguidé una segunda parte, titulada Shock 2:
La tormenta y la guerra, también de dramaturgia colectiva y dirigida por dicho director, dedicada a la guerra
de Irak. Ambas estuvieron en el Teatro Valle Inclan de Madrid y en festivales de teatro, como el FIT de
Cadiz de 2021.
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de estas dictaduras constituyen, como todos sabemos, figuras importantes del teatro espafiol
actual y el teatro peninsular no puede entenderse sin ellos. A esto hay que afiadir que, tras la
progresiva restauracion democratica en los paises del cono sur, a partir de la década de los
80 del siglo XX, han surgido nuevas dictaduras, de diferente signo, y que también estan

provocando exilios masivos, por razones politicas y econdmicas, hasta el dia de hoy.

Un fendmeno nuevo que nos ha afectado a todos y también a la difusion del teatro es
internet, que se convierte en una herramienta de comunicacion imprescindible a partir de los
afnos 90 del siglo XX, por lo que el profesor Romera Castillo le dedicé un Congreso, cuyas
actas se publicaron en 2013, donde se trata especificamente sobre el teatro clasico espafiol en
la red. Entre los trabajos de este volumen de actas, deseo destacar el del profesor German
Vega Garcia-Luengos, «El gran teatro del Siglo de Oro de la Red Mundial: realidades y
proyectos» (pp. 70-96), quien realiza un andlisis exhaustivo de la presencia del teatro del

Siglo de Oro en internet!

. Esté claro que la llegada de internet esta asociada a otro aspecto
en el que se insiste mucho en el analisis del teatro actual, que es el fendmeno creciente de la
globalizacion*, la cual ha tenido un paréntesis con la crisis provocada por el COVID, de la
que afortunadamente vamos saliendo, aunque nuevas crisis surgidas por las guerras que se

han iniciado después asimismo la amenacen.

Se me pidi6 que en esta conferencia hablase sobre el teatro clasico espafiol en
Hispanoamérica en este momento, que es un tema excesivamente vasto para una sola
persona y menos con poco espacio de tiempo, por eso propuse como titulo a esta exposicion
«Reflexiones sobre el teatro del Siglo de Oro e Hispanoamérica». Si alguien desea saber
mas sobre la presencia del teatro del Siglo de Oro en algunos paises hispanoamericanos, ya
en el siglo XXI, puede leer los articulos del volumen colectivo dirigido por German Vega
Garcia-Luengos y Mar Zubieta titulado E/ teatro del Siglo de Oro al otro lado del Atlantico,
que aparecid publicado en 2014, es decir, diez anos antes del momento en que nos

encontramos. Alli intervienen respondiendo a la pregunta reconocidos investigadores como

31" Este articulo se complementa con los de Julio Vélez Sainz y Juan Carlos Bayo Julve y con el de Ana M?
Freire, en las pp. 97-107 y 108-118, del mismo libro.

32 En relacion a Hispanoamérica, de esto trataron, por ejemplo, Juan Villegas, junto con Alicia del Campo y
Mario Rojas (2001) y nuevamente Villegas (2005).
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Aurelio Gonzalez (México), José Antonio Rodriguez Garrido (Peru), Alejandro Gonzalez

Puche (Colombia), Maria de la Luz Hurtado (Chile) y Jorge Dubatti (Argentina)™>.

Por lo que he podido leer para preparar estas paginas, la escenificacion del teatro
clasico en el &mbito hispanico hoy tiene aspectos similares en las dos orillas del Atlantico.
En Teatro y artes escénicas en el ambito hispanico. Siglo XXI. Escenas en dialogo (Martinez

Valderas, Saura-Clares y Luque 2023, p. 147) estos rasgos se resumen en el siguiente parrafo:

La tendencia en la escenificacion de los clasicos a lo largo del siglo XXI tiene diferencias, pero
también algunas caracteristicas comunes. Respecto de las tematicas, en general, se intentan
sortear vestigios ideologicos propios del contexto historico que puedan resultar contrarios a los
tiempos contemporaneos. Esto se consigue a través de la intervencion dramatirgica o de la toma
de decisiones escénicas respectos del tratamiento de lo femenino, el antisemitismo, el clasismo,
la supremacia monarquica o religiosa, etc. En lo formal, los textos se acortan para no superar las
dos horas de funcion y se reduce el nimero de personajes al minimo necesario para la viabilidad
de la trama a fin de favorecer la produccion. La interpretacion del verso se ha naturalizado,
déndole mayor importancia al mensaje y a la expresion corporal que a lo declamatorio y a lo
musical. En la plastica escénica se ha impuesto el disefio de escenografia abstracta y la
iluminacion expresiva y efectista, en contraste con un vestuario mas realista, aunque estilizado,

y, en algunos casos, con la insercion anacronica de algunas prendas.

En mi opinidén como espectadora, el éxito de la adaptacion dependera de la dedicacion
y el talento de los creadores, que necesitan unos conocimientos previos del tipo de teatro que
estan abordando. En general, en diferentes publicaciones se insiste en la importancia de la

preparacion en el modo de decir el verso del teatro clasico espafiol®*

, para lo cual las
instituciones o autoridades a quienes corresponda deberan disponer medidas para que se
difunda mejor nuestro teatro. En relacion a los actores y al publico, he advertido que es muy
necesaria cierta formacion cultural, para que los actores entiendan bien lo que estan diciendo
cuando actiian y para que los espectadores puedan seguir mejor las obras. Antiguamente los

programas de mano, modernizados en los actuales cddigos QR, mas baratos que su impresion

33 Para completar esta informacion, se puede consultar la serie de libros que el profesor e investigador

argentino Gustavo Geirola ha ido publicando en los ultimos afios con entrevistas a directores de teatro
latinoamericano, divididos por paises, en la editorial de Buenos Aires Argus-a, bajo el titulo de general de
Arte y oficio del director teatral en América Latina.

Por ejemplo, en el libro de Martinez Valderas, Saura-Clares y Luque, 2023, p. 294, dentro del apartado
destinado a «Técnicas de entrenamiento vocaly.

34
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en papel, permiten facilitar la comprension de las obras. Otra posibilidad es que en Espana
se promueva la creacion de cursos temporales o «Escuelas de espectadores» especificos para
el teatro clasico espafiol, como la creada, de caracter general, en Argentina, por el profesor e
investigador Jorge Dubatti, a partir de 2001, y que ha generado numerosas imitaciones en
diversos lugares de América*®. También el gobierno espafiol debera pensar en otras medidas
para fomentar este teatro, tanto en la peninsula como en los diferentes lugares del mundo
donde se represente, favoreciendo su programacion. Hace bastantes afios oi hablar durante el
FIT de Cadiz al destacado director de teatro, profesor universitario y escritor Ricard Salvat
(Tortosa, 1934-Barcelona, 2009) sobre la necesidad de tener en Espafa un teatro de

repertorio, donde no deberia faltar el rico patrimonio cultural de nuestro teatro clésico.

En el libro de Martinez Valderas, Saura-Clares y Luque (2023, p. 331), al tratar sobre

«El teatro espaiol en Hispanoaméricay, dichas investigadoras afaden:

A la luz del recorrido realizado por los diferentes festivales y programaciones, se pueden
establecer algunas conclusiones en las relaciones entre Hispanoamérica y Espafia en el siglo
XXI. En primer lugar, Cadiz ostenta un lugar preferente en la llegada de compaiiias
latinoamericanas a la peninsula en cuanto a cantidad y extension hacia otros festivales y
teatros. A ello se suman los importantes dialogos que han establecido otras entidades en los
ultimos afios, como el Festival Iberoamericano de Teatro de Almagro o el Festival
Temporada Alta de Girona. Ademas, se percibe que en muchas de las programaciones en las
diferentes Comunidades Autonomas espafiolas es cada vez mas recurrente adscribirse a las
giras compartidas, generando una suerte de circuito hispanoamericano cada afio. Se observa,
a su vez, que mayoritariamente se encumbran nombres y propuestas cuya representacion sera

muy elevada: Veronese, Tolcachir o Mendoza de Los Colochos son ejemplos de ello®.

Se aprecia como las creaciones hispanoamericanas ya no llegan en un formato unico
(producciones realizadas alla que resultan especialmente exitosas y viajan por ello a Espaiia),
sino también a través de otros medios: coproducciones a partir de programas como

Iberescena, teatristas que son invitados a dirigir en Espafia, producciones hispanoamericanas

35 Se refieren a esto las tres investigadoras mencionadas en ibid., «La relacién con el publico», pp. 37-71.

3¢ Entre los directores y dramaturgos hispanoamericanos que residen o han residido en Espafia en los altimos
afios mencionados en este libro, cabe afadir: Jorge Eines, Rafael Spregelburd, Javier Daulte, Rodrigo Garcia,
Juan Diego Botto, Pablo Messiez, Gabriel Calderon, Abel Gonzalez Melo, etc. Aqui falta la uruguaya Denise
Despeyroux, quien estrena sola y ocasionalmente en colaboracion con alguno de los anteriores.
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con importantes ayudas y coproducciones espafiolas —y, como se vera en el siguiente capitulo,
de Europa-, teatristas que participan de los sistemas de produccion publicos, de instituciones

como el CDN o el Lliure, o dramaturgias hispanoamericanas en producciones espafiolas.

Ademas, se advierte que la creacion desde Hispanoamérica incide en diferentes circuitos,
tanto en el comercial como en los teatros publicos y los espacios alternativos. En general, el
panorama descrito muestra una relacion mas rica que nunca, con lazos y contactos cada vez
mas solidos. Las fronteras se desdibujan en la profusion de una escena transnacional, como
también se detallara en el proximo capitulo, sobre la relacion de la escena espafiola e

hispanoamericana en Europa.

Nuevamente insisto en lo que dijo el director y dramaturgo mexicano Héctor
Mendoza cuando acudié al FIT de Cadiz de 1996, que para que el teatro clasico espafol
pueda ser recibido bien en un pais hispanoamericano, como sucede con cualquier obra de
teatro, hay que atender al contexto. Piensen en lo que ha ocurrido en el pasado o sigue
sucediendo ahora con obras clasicas, como la Numancia de Cervantes, que se representa
ahora menos, y, sobre todo, con Fuenteovejuna®’ o Peribdiiez y el Comendador de Ocara,
de Lope de Vega, El burlador de Sevilla y convidado de piedra, de Tirso de Molina y sus
secuelas, la comedia La vida es suerio, de Calderon de la Barca, o con figuras emblematicas
del periodo como la Celestina o don Quijote, tomadas de sus respectivas obras literarias. Esto
lo explica muy bien el actual director del Instituto del Teatro de Madrid, Julio Vélez Sainz,
quien es ademads presidente de la AITENSO (Asociacion Internacional de Teatro Espainol y
Novohispano de los Siglos de Oro), en su libro Clasicos subversivos. Clasicos subvertidos.

Apropiacion y vigencia del teatro aureo (2023).

Otra opcién para plantear mi exposicion era elegir unos pocos paises
hispanoamericanos para hablar sobre ellos. Empecé consultando esto por correo electronico
a algunos investigadores de teatro y dramaturgos de larga trayectoria que conozco, los cuales
me contestaron diciendo que no recordaban muchas representaciones de teatro aureo en sus

respectivos paises recientemente®. No obstante, ante la cuestion sobre como hacer mas viva

37 Un ejemplo, Esther Fernandez, «La justicia esta en la mujer. De Fuente Ovejuna a los feminicidios de

Ciudad Juarez» (2014).

Entre las personas a quienes consulté y me respondieron estan los peruanos Luis Peirano y Percy Encinas, el
mexicano Guillermo Schmidhuber de la Mora, los venezolanos Leonardo Azparren y José Tomas Angola, la
puertorriquefia Rosalina Perales. Desgraciadamente, fallecio la investigadora de teatro novohispano, quien
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la presencia del teatro clasico espafiol en Hispanoamérica, deseo trasladar una pregunta a
quien me escuche o lea para obligarlo a pensar en ello: {como suponen que podria ser recibido
ahora mismo el teatro clasico espafiol en naciones hispanoamericanas tan dispares hoy en dia

como son Pert, México, Venezuela o Puerto Rico? Dejo ahi esta cuestion.

En la mesa redonda que hubo dedicada a «Presencia del teatro dureo en Espafia y
América, a través de Jornadas de Estudio y Festivales», del Congreso internacional América
v el Teatro Espariol del Siglo de Oro, celebrado durante el FIT de Cadiz de 1996 (Reverte
Bernal y Reyes Pefia 1998), participo el fundador de estas Jornadas, el profesor Antonio
Serrano. Aunque han pasado bastantes afios desde entonces y cada vez mas se esté tomando
conciencia sobre la necesidad de contar con Hispanoamérica, al menos en el campo teatral,
puesto que sus palabras me siguen pareciendo acertadas, para terminar y a modo de

homenaje, reproduzco aqui un fragmento de su exposicion (p. 542):

Y un ultimo detalle que me preocupa de la situacion actual de nuestro teatro del Siglo de Oro:
las relaciones con Hispanoamérica. Y no hablo de esto por estar precisamente aqui. Me
preocupa el gran error que podemos estar cometiendo al no prestar la debida atencion a la
vigencia del teatro del Siglo de Oro al otro lado del Atlantico. Por muchas y muy variadas
razones: porque alli hay unos conceptos culturales y estéticos muy diferentes y surgen
propuestas teatrales nuevas y distintas. Porque no podemos estar eternamente argumentando
que la fonética no estrictamente castellana hiere al texto clasico. Y porque alli tenemos una
posibilidad enorme de mantener viva una cultura y un teatro, que, si no lo cuidamos vamos
también a perder. Puede que, para el futuro, o contamos con Hispanoamérica, o corremos el
peligro de fosilizarnos. O de difuminarnos, que quiza ser peor. Insisto en que no hablo de
resultados y de calidades. He visto buenos y malos montajes de clasicos por directores
hispanoamericanos; y eso no invalida la propuesta y la preocupacion general de la que estoy
hablando. Estoy hablando de trabajar —y trabajar bien- un mismo teatro desde las dos orillas.

Eso traera siempre buenos resultados a la larga.

fuera ademas docente, bailarina, actriz y directora del CITRU, Maya Ramos Smith (1944-2024), de quien no
llegué a obtener respuesta. En Puerto Rico, el Ateneo Puertorriquefio ha sido un lugar clave para la defensa de
lo hispano, con figuras destacadas del teatro nacional del pasado y el presente, entre estos ultimos, por ejemplo,
los dramaturgos Myrna Casas (1934-2022), Luis Rafael Sanchez, José Luis Ramos Escobar o Roberto Ramos-
Perea. De los directores de teatro puertorriquefio que han llevado a escena el teatro clasico sobresale Dean
Zayas (1938-2022). Sobre esto se puede consultar la web de la institucion: https://ateneopr.org o Grace Davila-
Loépez, en Luis A. Ramos-Garcia. Beatriz J. Rizk (eds.), 2007, pp. 227-246.

213


https://ateneopr.org/

Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

BIBLIOGRAFIA

ARACIL, Beatriz, Ferris, José Luis, Ruiz, Monica (eds.) (2015): América Latina y Europa:

espacios compartidos, Madrid, VISOR.

ARELLANO, Ignacio y Rodriguez Garrido, José Antonio (eds.) (2008): El teatro en la

Hispanoamérica colonial, Madrid. Frankfurt am Main / Iberoamericana. Vervuert.

ARROM, José¢ Juan (1950): «Entremeses colonialesy, en sus Estudios de literatura

hispanoamericana, La Habana, Ed. Ucar Garcia, pp. 71-91.

— (1956): El teatro de Hispanoameérica en la época colonial, La Habana, Anuario

Bibliografico Cubano.

CRUZ, Juana Inés de la (1995): Obras completas. T. 1-3, Alfonso Méndez Plancarte (ed.), T.
4, Alberto G. Salceda (ed.), México. Buenos Aires, Fondo de Cultura Economica,

1955y 1957.

ASUAIJE, Juana Inés de. Cruz, Juana Inés de la (2024): Teatro completo, Edicion y notas
Guillermo Schmidhuber de la Mora, Alicante, Biblioteca Virtual Miguel de

Cervantes. https://www.cervantesvirtual.com/portales/rodolfo_usigli/obra/teatro-

completo-de-juana-ines-de-asuaje--sor-juana-ines-de-la-cruz-1228969/

DAUSTER, Frank (2006): «El teatro hispanoamericano del siglo XIX», en Roberto Gonzalez
Echevarria y Enrique Pupo-Walker (eds.), Historia de la Literatura
Hispanoamericana. Madrid, Gredos, pp. 543-562.

DoLFI, Laura (2002): «América», en Frank P. Casa, Luciano Garcia Lorenzo, German Vega
Garcia-Luengos (dirs.), Diccionario de la comedia del Siglo de Oro, Madrid,

Editorial Castalia.

FERNANDEZ, Esther (2014): «La justicia estd en la mujer. De Fuenteovejuna a los
feminicidios de Ciudad Juarez», en Maria Bastianes, Esther Fernandez, Purificacion
Mascarell (eds.), Didlogos en las tablas. Ultimas tendencias de la puesta en escena

del teatro clasico espariol, Kassel, Reichenberger, pp. 141-153.

GARCIA LORENZO, Luciano (ed.) (2000): Autoras y Actrices en la historia del teatro espanol,

Festival de Almagro. Universidad de Murcia, Servicio de Publicaciones.

214


https://www.cervantesvirtual.com/portales/rodolfo_usigli/obra/teatro-completo-de-juana-ines-de-asuaje--sor-juana-ines-de-la-cruz-1228969/
https://www.cervantesvirtual.com/portales/rodolfo_usigli/obra/teatro-completo-de-juana-ines-de-asuaje--sor-juana-ines-de-la-cruz-1228969/

Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

KING, Willard F. (1989): Juan Ruiz de Alarcon, letrado y dramaturgo. Su mundo mexicano

v espariol, México, El Colegio de México.

MAESTRO, Jesus G. (ed.) (2004): Teatro colonial y América Latina, Monografico de

Theatralia. Revista de Poética del Teatro 6, Pontevedra.

MARTINEZ VALDERAS, Jara, Saura-Clares, Alba y Luque, Diana 1. (2023): Teatro y artes

escénicas en el ambito hispanico. Siglo XXI. Escenas en didlogo, Madrid, Catedra.

MONTERO REGUERA, José (2003): «Ruiz de Alarcony, cap. 31, t. I, Historia del teatro
espaniol. Javier Huerta Calvo (dir.), Madrid, Gredos, pp. 961-987.

OJEDA, Alberto (2022a) «Escenarios. La monja alférez, Siglo de Oro travestido», El Cultural,
El Mundo, 1-7, pp. 40-41.

— (2022b): Alberto, «Escenarios. Tres prodigiosas dramaturgas aureas», El Cultural, El
Mundo, 15-7, pp. 40-42.

— (2022c¢): «Tirso, con acento argentinoy», El Cultural, El Mundo, 22-7, pp. 46-47.

PAz, Octavio (2001): Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas de la fe, Barcelona, Seix Barral,
1982, recogido en sus Obras Completas 111 (ed. del autor), Barcelona, Galaxia

Gutenberg. Circulo de Lectores.

PERALES, Rosalina (1989): Teatro hispanoamericano contemporaneo 1967-1987, 2 vols,

Meéxico, D.F., Grupo Editorial Gaceta, col. «Escenologia», 1989 y 1993.

PENA, Margarita (1992): Juan Ruiz de Alarcon, semejante a si mismo. La obra de Juan Ruiz
de Alarcon en el espejo de la critica. Una bibliografia alarconiana. Gobierno del

Estado de Guerrero, Sociedad de Amigos de Alarcon.

PEREZ COTERILLO, Moisés (dir.) (1988): Escenarios de dos mundos. Inventario Teatral de

Iberoameérica, 4 vols., Madrid, Centro de Documentacion Teatral.

RAGUE-ARIAS, Maria-José€ (1995): El teatro de fin de milenio en Esparnia (De 1975 hasta
hoy), Barcelona, Editorial Ariel.

RAMOS-GARCIA, Luis A. Rizk, Beatriz J. (eds.). (2007): En colaboracion con Nelsy Echavez-
Solano, Panorama de las artes escénicas ibérico y latinoamericanas: Homenaje al

Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz, Cadiz, Espafia/ Minnesota, Estados

215



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

Unidos, Patronato del Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz/ The State of

Iberoamerican Studies Series.

REVERTE BERNAL, Concepcion (1987): «I Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz»,
Latin American Theatre Review, Center of Latin American Studies, University of

Kansas, spring, pp.91-98.

— (1988): «II Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz», Latin American Theatre Review,

fall, pp. 105-116.

— (1989): Concepcidn, «III Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz», Latin American

Theatre Review, spring, pp. 113-120.

— (1990): «IV Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz», Latin American Theatre

Review, spring, pp. 99-110.

— (1991): «V Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz», Latin American Theatre Review,

spring, pp. 147-158.

— (1992): «VI Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz, en visperas de 1992», Latin

American Theatre Review, fall, pp. 127-142.

— (1993): «VII Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz, 1992y, Latin American Theatre

Review, spring, pp. 171-182.

— (1994): «VIII Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz: La América India», Latin

American Theatre Review, spring, pp. 151-160.

— (1995): «IX Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz», Latin American Theatre

Review, spring, pp. 113-122.

— (1996a): «X Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz», Latin American Theatre

Review, spring, pp. 183-189.

—y Oliva, César (eds.) (1996b): I Congreso Iberoamericano de Teatro. Pedagogia Teatral:
Conceptos y Métodos, Cadiz, Festival Iberoamericano de Teatro - Universidad de

Cadiz, Artes Graficas Nueva. Idea 2.

— (1997): «XI Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz», Latin American Theatre

Review, fall, pp. 143-150.

216



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

— (1998): Concepcion y Reyes Pefia, Mercedes de los (eds.), Il Congreso Iberoamericano
de Teatro: América y el Teatro Espanol del Siglo de Oro, Cadiz, Festival

Iberoamericano de Teatro - Servicio de Publicaciones. Universidad de Cadiz.

— (1999): «XII y XIII ediciéon del Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz», con la
colaboracion de Joaquin Martin Perles y Monica Yuste Garcia, Latin American

Theatre Review, fall, pp. 109-123.

— (2000): «XIV Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz», con la colaboracion de

Monica Yuste Garcia, Latin American Theatre Review, spring, pp. 159-172.

—(2002): «Comedia en América», en Frank P. Casa, Luciano Garcia Lorenzo, German Vega
Garcia-Luengos (dirs.), Diccionario de la comedia del Siglo de Oro, Madrid,

Editorial Castalia, pp. 55-60.

— (2003a): «Hacia el teatro del 2000 (Balance, tendencias y perspectivas desde el Festival
Iberoamericano de Teatro de Cadiz)», Actas del XXXIII Congreso del Instituto
Internacional de Literatura Iberoamericana, La literatura iberoamericana en el 2000.
Balances, perspectivas y prospectivas, Carmen Ruiz Barrionuevo, Francisca
Noguerol Jiménez, M* Angeles Pérez Lopez, Eva Guerrero Guerrero, Angela Romero
Pérez (Eds.), Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 2003, Coleccion

Aquilafuente 45, CD-Rom, pp. 442-451.

— (2003b): «Sor Juana Inés de la Cruz y el teatro en la América hispanay, cap. 40, t. I, Historia
del teatro esparniol, Javier Huerta Calvo (dir.), Madrid, Gredos, pp. 1262-1287.

— (2006): Teatro y Vanguardia en Hispanoamérica, Madrid, Iberoamericana / Frankfurt,

Vervuert.

— (2008): «El teatro clasico espaiiol en Hispanoamérica», en Clasicos sin Fronteras, Javier
Huerta Calvo (dir.), vol. 2, Cuadernos de Teatro Clasico 24, Madrid, Compaifiia
Nacional de Teatro Clasico, pp. 117-165.

—(2013): «Las relaciones entre el teatro espafiol e Hispanoamérica: El teatro clasico espaiiol
en Hispanoaméricay, en 25 aifios celebrando la cultura hispana en Estados Unidos:
El Festival Internacional de Teatro Hispano de Miami, Beatriz J. Rizk y Nelsy
Echavez-Solano (eds.), Miami, Ediciones Universal, pp. 279-294.

217



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

— (2017): «El teatro criollo», vol. 2: Literatura y cultura en el Virreinato del Peru:
apropiacion y diferencia, Raquel Chang-Rodriguez y Carlos Garcia- Bedoya M.
(coords.), Historia de las literaturas en el Peru, Lima, Fondo Editorial Pontificia
Universidad Catolica del Pert. Casa de la Literatura Peruana Ministerio de Educacion

del Perq, pp. 211-246.

REYES PENA, Mercedes de los (ed.) (1998): La presencia de la mujer en el teatro barroco
esparniol, Almagro, 23 y 24 de julio de 1997, Sevilla, Junta de Andalucia. Consejeria

de Cultura-Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro.

Rizk, Beatriz J. (2001): Posmodernismo y teatro en América Latina: Teorias y prdcticas en

el umbral del siglo XXI, Madrid. Frankfurt am Main / Iberoamericana. Vervuert.

RODRIGUEZ, Orlando (1987): «Teatro del XIX», Historia de la Literatura

Hispanoamericana, Tomo Il Del neoclasicismo al modernismo, Luis Ifiigo Madrigal

(Coordinador), Madrid, Catedra, pp. 361-385.

ROMERA CASTILLO, José (ed.). (2013): Con la colaboracion de Francisco Gutiérrez Carbajo,
Raquel Garcia-Pascual, Teatro e Internet en la primera década del siglo XXI, Madrid,

Verbum.

RUIZ DE ALARCON, Juan (1977): Obras Completas, Agustin Millares Carlo (ed.), Alfonso

Reyes (introduccion), 3 vols, México, Fondo de Cultura Econémica 2.
— (1982): Comedias, Margit Frenk (ed.), Caracas, Biblioteca Ayacucho.
— (1990): Obras completas, Alva V. Ebersole (ed.), 2 ts., Valencia, Albatros Hispanofila.

SCHMIDHUBER DE LA MORA, Guillermo (1989): «El Modernismo hispanoamericano y el
teatro: una reflexién», en Revista Iberoamericana, n° especial dedicado al
Modernismo al cumplirse el centenario de la publicacion de Azul (1888-1988),

Alfredo Roggiano (ed.), vol. LV, n°. 146-147, pp. 161-171.

— (1996): Sor Juana dramaturga. Sus comedias de «falda y emperio», Puebla, Benemérita

Universidad Autonoma de Puebla. Consejo Nacional para la Cultura y Las Artes.

— (2012): Con la colaboracion de Olga Martha Pefia Doria, Dorothy Schons, la primera

sorjuanista. Buenos Aires, Editorial Dunken.

218



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

— (2014): Amigos de sor Juana. Sexteto biografico, México D.F., Bonilla Artiga Editores.

— Pena Doria, Olga Martha (2016a): Familias paterna y materna de Sor Juana Inés de la
Cruz. Hallazgos documentales. México, D.F., Centro de Estudios de Historia de

México (CARSO). Escribania.

—y Pena Doria, Olga Martha (2016b): Sor Juana: teatro y teologia. Ciudad de México,
Bonilla Artigas Editores. Universidad del Claustro de Sor Juana.

SUAREZ-RADILLO, Carlos Miguel (1981): El Teatro Barroco Hispanoamericano. Ensayo de

una historia critico-antologica, 3 vols., Madrid. Ed. José Porriia Turanzas.

— (1984): El teatro neoclasico y costumbrista hispanoamericano. Una historia critico-
antologica, 2 vols., Madrid, Ediciones Cultura Hispanica, Instituto de Cooperacion

Iberoamericana, 1984.

— (1993): El teatro romantico hispanoamericano. Una historia critico-antologica, Madrid,

Ediciones de Cultura Hispanica.

VEGA GARCIA-LUENGOS, German. Zubieta, Mar (eds.) (2014): El teatro del Siglo de Oro al

otro lado del Atlantico, nimero monografico Cuadernos de Teatro Clasico 30.

VELEZ SAINZ, Julio (2023): Clasicos subversivos/ Clasicos subvertidos. Apropiacion y

vigencia del teatro aureo, Kassel, Edition Reichenberger.

VILLEGAS, Juan (2005): Historia multicultural del teatro y las teatralidades en América

Latina, Buenos Aires, Galerna.

— Campo, Alicia del, Rojas, Mario (eds.) (2001): Discursos teatrales en los albores del siglo

XXI, Irvine, California, Gestos.

ZUGASTI, Miguel (coord.) (2016): Teatro breve virreinal, monografico de Ameérica sin

nombre, Univ. de Alicante, n° 21, diciembre.

219



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

Clasicos censurados / clasicos cancelados:
Problemas ideologicos en la escenificacion del teatro clasico (En otro reino

extraiio, Fuenteovejuna. Historia del maltrato y La villana de Getafe)’

JULIO VELEZ SAINZ
ITEM & Universidad Complutense de Madrid

El presente trabajo comienza con un guino a un libro, Cldsicos subversivos / clasicos
subvertidos, que publiqué el afio pasado sobre sobre las guerras culturales y debates
identitarios dispuestos alrededor del teatro clasico desde los tiempos del insigne santanderino
Menéndez Pelayo a nuestros dias?. Aunque mantengo las lineas generales del trabajo anterior
al que se puede remitir el curioso lector, en este analizo casos que quedaron fuera del libro—
al menos en su version en castellano—para incluir otros casos de cldsicos que han sido
cancelados o de obras censuradas que conscientemente o inconscientemente se insertan

dentro de una tradicion irreverente, escabrosa y abiertamente censurada.

Cancelacion y censura se relacionan con los limites a la libertad de expresion y
pretenden imponer un modelo de pensamiento unico. No obstante, provienen de muy
distintos mundos y han sido estudiados desde ambitos distintos del conocimiento. La censura
es tematica de estudio desde los ambitos de la Filologia y de la Historia. Podemos citar los
utiles proyectos de investigacion de Maria José Vega sobre la censura en la sociedad
moderna, el libro de esta con Eugenia Fosalba, Textos castigados (2023) y su magnifica
exposicion co-comisariada con José Luis Gonzalo, titulada Malos libros (2023). Asimismo,
Héctor Urzaiz dirige el proyecto CLEMIT sobre la censura del libro teatral. En el muy

conocido caso de la censura franquista podemos destacar los trabajos del grupo GEXEL,

1 Este trabajo se inserta en los objetivos investigadores del Instituto del Teatro de Madrid, el Seminario de
Estudios Teatrales (UCM, 930128) y los proyectos CONSTEMAD-CM: “Constelaciones y redes digitales
como herramientas para la documentacion y andlisis del patrimonio teatral del Madrid contemporaneo”
(PHS-2024/PH-HUM-437) y «Catalogacion, edicion critica y reconstruccion escénica del patrimonio teatral
espaiiol de mediados del siglo XVI (TEAXVI)» (PID2021-124900NB-100) de los Proyectos Generacion del
Conocimiento 2021.

2 La RAE me ha hecho el honor de nominar el libro junto a grandes plumas del Parnaso actual a sus premios
de este afo (2023). Estoy en el proceso de publicar una version en inglés del trabajo, en contrato con The
Pennsylvania State University Press.
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dirigido por Manuel Aznar o los muchos trabajos de Diego Santos y Berta Mufioz Caliz,
resumidos en una muy util monografia reciente (2023). La cancelacion es materia de
discusion desde una variedad de &mbitos mayor. Filologos e historiadores, si, pero también
filosofos, socidlogos, comunicologos y una plétora de diversos opinadores se han batido el
cobre para dirimir los términos. Asi se habla de «extremo centroy, «asfixia», «sociedad de la
intolerancia», «ofendiditos» o «Generacion Ofendiday», o «Neorrancios’». El debate esta
enquistado y se muestra como uno de los mas interesantes ejemplos de guerras culturales de
la sociedad contemporanea. No obstante, creo sinceramente que es necesario separar el grano
de la paja y separar coherentemente uno y otro. La censura se refiere a una prohibicién
impuesta por una instancia del poder oficial; la cancelacion es una respuesta social y puede
ser llevada a cabo por individuos o grupos de presion que piden retirar apoyo a una obra o
persona por palabras, acciones o creencias consideradas ofensivas o inaceptables. La censura
en el actual estado espafiol tiene que ver, fundamentalmente, con los varios presupuestos
legales. En primer lugar, ultraje y desordenes publicos, la Ley de Seguridad Ciudadana de
2015, (Ley Organica 4/2015, de 30 de marzo), conocida con el nombre coloquial de «ley
mordazay, que entrd en vigor el 1 de julio de 2015 y sustituyo a la anterior Ley Organica
sobre proteccion de la seguridad ciudadana (1992), conocida como la «ley Corcuera». El de
censura es un proceso top-down, el de la cancelacion bottom-up. La censura puede tener lugar
en estados totalitarios y, convenientemente legislada, en democraticos; la cancelacion es
propia de los estados democraticos pues depende intrinsecamente de las negociaciones de
poder social de los mismos®*. Son dos procesos paralelos, uno de origen legal y otro social,
que, como toda fuerza centripeta social, buscan la imposicion de un pensamiento Unico que

tiende a lo monolégico.

En las tultimas temporadas se han multiplicado los ejemplos de censura (y
cancelacion) en las artes escénicas. Paco Bezerra acusd a los Teatros del Canal de censura

ideologica de su Que muero porque no muero. En Briviesca (Burgos) se ha retirado EIl mar,

3 Muy util es el articulo de Babelia “sNeorrancios contra progres?” de Berna Gonzalez Harbour (2022). Se
pueden citar infinidad de trabajo, entre otros, encuentro de especial interés el de Gisele Sapiro (afio) con su
conocimiento profundo de las actuales guerras culturales francesas. También se pueden consultar los de Lucia
Lijtmaer (2019), Caroline Fourest (2021) o Begofia Gémez Urzaiz, Pau Luque y Noelia Ramirez (2021).

4 En este sentido resultan esclarecedores los trabajos de Ernesto Caballero, Karina Garantiva, Ignacio
Amestoy y José Gabriel Lopez Antufiano en un especial de la revista cultural La Pluma (2023).
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coescrita por Xavier Bobés y Alberto Conejero (Premio Nacional de Literatura Dramatica).
Se ha propuesto cancelar el Orlando de Virginia Woolf, de Pablo Huetos. El caso especifico
del teatro clasico resulta interesante en cuanto representa la negociacion de un legado comun
(o de algunos aspectos de este legado) que se busca soslayar o directamente reprimir. Resulta,
ademas, interesante verlo en el contexto de la «centenariomania» por usar los términos de
Javier Moreno Luzon (2021) o de la politizacion de la leyenda negra, tema indudablemente

de moda en libros de divulgacion histérica®.

Si bien en el caso de la autocensura podriamos situar las sospechosas ausencias del
término «maricones» en el famoso monodlogo en el que Laurencia levanta el pueblo de
Fuenteovejuna ante los desmanes del comendador en varias producciones contemporaneas
va por estos derroteros. No obstante, el culmen de las cancelaciones ocurre, creo, con En otro
reino extrano, la unica produccion completa que llevo la Compania Nacional de Teatro
Clasico al festival de Almagro del pandémico afio 2020. Se trata de una obra que combina la
realidad escénica con fragmentos grabados previamente y con streaming. En €l los actores
de la Joven presentan unas reflexiones que han hecho en zoom sobre el amor en los tiempos
del corona y las insertan con textos de Lope de Vega. Se trata, pues, de la continuaciéon de un
ejercicio que realizd la joven compaiia de teatro clasico en plena pandemia en el que el
conjunto de jovenes actores reflexiona sobre lo que es para ellos el amor a partir de obras de

Lope de Vega.

Aunque David Boceta logré armar la pieza en muy poco tiempo, la dramaturgia de
Luis Sorolla, que estuvo correcta en algunos momentos, tuvo varios poco acertados.
Especialmente desafortunadas estuvieron las reflexiones sobre la validez y vigencia del teatro
clasico con respecto a la mujer. En un momento determinado las actrices de la produccion
(Irene, Alba, Aisa, Anna, Laura) denuncian como se presentan los modelos femeninos del

teatro clasico de una manera simplista y maniquea:

Irene: Yo, cuerpo de mujer que habla en verso.
Alba: cuerpo de mujer en escena.

Irene: soy o virgen o puta.

Aisa: No hay mas opciones. (Sorolla, 2020: 47)

5 Véase, con mucho tiento, el best-seller Imperiofobia y leyenda negra (2016) de Maria Elvira Roca Barea. Por lo
general, son textos “reivindicativos y beligerantes” (Strachle, 2020: 45) que se han apropiado de los datos de un
gran numero de estudios académicos en un viaje de ida y vuelta entre la informacion, la academia y la politica
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El «o virgen o puta» que pronuncia Irene rememora la dicotomia tradicional de los
tratados didécticos que presentaban dos inicos modelos (Ave/Eva), la virgen Maria y la Eva
pecadora. Resulta palmario el desconocimiento de la realidad de la mujer en la literatura
aurea y de una amplisima bibliografia sobre el tema. Los modelos femeninos en el teatro
aureo van desde mujeres que no se quieren casar (el arquetipo de la mujer esquiva) a mujeres
que lo estan deseando (el arquetipo de la dama donaire), de la mujer que lleva la trama a la
que es mero receptaculo de la accion de los galanes, de la meretriz a la virgen, de la virago a
la homosexual, de la transexual a la travestida. Acto seguido, se presenta una posibilidad,

esto se debe se trata de una literatura dominada por hombres:

IRENE: Soy lo que me escribe la pluma de los hombres,
o lo que me escriben los ojos de los hombres. (Sorolla, 2020: 47)

Gran parte de la tradicion literaria y cultural occidental ha sido primordialmente
escrita por hombres, no obstante, si destaca el teatro aureo es, precisamente por el gran
numero de dramaturgas, actrices y directoras («autoras») que hubo en los siglos XVIy XVII.
Por poner solo ejemplos de escritoras, ente otros nombres mas o menos ilustres encontramos
los de Angela de Acevedo, Ana Caro Mallén de Soto, sor Marcela de San Félix, sor Maria
de San Alberto (1568-1640), sor Cecilia del Nacimiento (1570-1646), sor Francisca de Santa
Teresa, Isabel de Silva, Beatriz de Souza y Mello (c. 1650-1700), Juana Teodora de Souza—
autora de E! gran prodigio de Espania y lealtad de un amigo—, sor Juana Inés de la Cruz,
Leonor de la Cueva, sor Maria do Ceo (1658-1752) —autora de Amor es fe, Las lagrimas de
Roma y Mayor fineza de amor—, Juana Josefa de Meneses, Condesa de Ericeira (1651-
1709), Bernarda Ferreira de Lacerca (1595-1644), Margarita Robles, Maria Egual, condesa
de Castelfort (1655-1735), autora de Los prodigios de Tesalia, y Maria de Zayas y
Sotomayor. Si bien algunas obtuvieron una acogida un tanto fria y sus propuestas teatrales
nunca llegaron a cuajar entre el publico ni entre los entendidos, como en los casos de
Feliciana Enriquez o Isabel de Silva, algunas de ellas se relacionaban directamente con lo
mas florido del campo literario como sor Marcela de San Félix, hija del Fénix de los Ingenios,
Lope de Vega Carpio, o aprovechaban ocasiones sociales cortesanas para promocionar sus
obras, como Maria de Zayas (cuyas Novelas ejemplares y amorosas estan significativamente

divididas en «Saraos»). Finalmente, varias de ellas tuvieron un amplio éxito dentro del
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sistema literario del momento, por los que se les prodigd el apelativo de décima Musa de

Sevilla, como a Ana Caro o de Nueva Espana, como a Sor Juana.

De este modo, resulta dificil sostener que, fuera de los dramas de honor calderoniano,
que no se tratan en la obra, la mujer tenga un papel supeditado, ni que haya especialmente
pocas mujeres escritoras, al menos en comparacion con contextos similares. Sin embargo, la
dramaturgia recalcaba incluso la posibilidad de censurar estas obras por medio de la metafora

de que la actriz se convirtiera en un calamar cuya tinta borraria los versos con tachones:

Yo querria ser un calamar. Ojala fuera un calamar, en serio.

Poder expulsar una nube de tinta cuando lo necesitara.

Pero yo no la utilizaria ni para esconderme ni para huir.

Yo querria ser un calamar para tener mi propia tinta que poder disparar sobre los manuscritos y los
versiculos y las redondillas y los anuncios de moda.

Eso seran, de momento, mis versos:

manchas de tinta disparadas con rabia,

disparadas con mi cuerpo,

tinta que sale de mis entrafias,

la que produce mi cuerpo,

tinta organica que si que me escribe, porque es mia.

Yo querria ser un calamar para expulsar nubes de tinta que me escriban cavidades nuevas para mis
organos, cavidades en las que quepa todo lo que yo tengo. (Sorolla, 2020: 47)

Se trata de una metafora que nace vieja, y que aparece ya, de manera muy parecida
pero mejor expuesta (unas larvas que hacen renacer la literatura) en la Reivindicacion del
conde don Julian de Juan Goytisolo (112). Con todo lo interesante que es, sin duda,
Goytisolo, y aun si estamos de acuerdo con su proyecto literario e incluso ideologico, resulta
obvio que no es un experto en teatro clasico. Su lectura esta muy influida por las visiones de
Lope de Vega como representante de la Espafa rancia (carpetovetonica en vocabulario de
época) de gente como Francisco Marquez Villanueva (1988), que hace ya bastante tiempo
que no se consideran en la literatura especializada. Resulta significativo que En otro reino
extranio, una produccion de 2020, recupere nociones del pensamiento contestatario del
tardofranquismo. Ademads, si consideramos la presencia de la mujer en el teatro clasico
espaiol en comparacidon con otros corpora clésicos (teatros grecolatino, inglés, francés, etc.)
resulta dificil mantener que se trate de un teatro donde la mujer no tuviera importancia por
lo que la «reivindicacion» de Luis Sorolla de borrar los textos con tinta no resulta demasiado
justificable. Resulta, en definitiva, un juego cercano a lo que se ha dado en denominar
«cultura de la cancelacion» con una suerte de censura ideologica dificilmente justificable con

datos objetivos.
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Los clésicos también han sido atizados desde la censura del neo-nacionalcatolicismo.
En los ultimos tiempos, Gonzalo Babé, responsable de cultura de Vox en la Asamblea de
Madrid, ha vertido comentarios al respecto de la version de Fuenteovejuna. Historia del
maltrato de Marianella Morena (2022). Estrenada en el Teatro de La Abadia en
Fuenteovejuna. Historia del maltrato se produce una critica al capitalismo, al machismo y al
maltrato por medio de situar la Fuenteovejuna lopesca en los almacenes de un supermercado.
Morena es una dramaturga uruguaya, directora de escena y docente cuyas obras se presentan
en América Latina y Europa. La dramaturgia de Morena juega con la comercializacién de los
personajes que se colocan dentro de los estantes como comida dentro de la caja. El producto-
Laurencia se queja de que tiene que ser valiente aunque no lo sea. Esteban ensaya
eternamente su discurso. Frondoso, una persona del género fluido, se convierte en una
denuncia del patriarcado. Fuente (el gerente-comandante) propone como estrategia de
marketing aumentar las ventas un espacio que ¢l llama: micréfono abierto, donde su personal
favorito representara escenas de clasicos, Fuenteovejuna es el primer trabajo elegido. La
dramaturgia yuxtapone las relaciones entre el fluido Frondoso y la heterosexual Laurencia.
Los empleados soportan la sobrecarga de trabajo y las invectivas sexuales de Fuente, el
gerente, que pone sus ojos en Laurencia (también deseada por Frondoso/a). La dramaturgia
avanza sin una solucion de continuidad de las situaciones tdpicas planteadas en el
supermercado a la representacion de fragmentos del original, que termina con la muerte del
gerente. El espacio escénico representa los estantes de un supermercado, abierto hacia el
publico, donde se colocan herramientas que se asemejan a una sala de trabajo y un dormitorio.
Los actores defienden el papel con destreza, profesionalismo y evitando la consecuencia
exagerada de los personajes estereotipados. Algunas canciones dan la impresion de que la
obra ha sido preparada con prisa. La dramaturgia parece improvisada y juega con una serie
de topicos que trivializan un poco las situaciones. Personalmente, el texto me parece bastante

endeble y su critica bastante superficial.

El contexto de la critica de Babé es el de una negacion de la validez de la
programacion del Teatro de la Abadia, dirigido por Juan Mayorga. El 18 de enero de 2024
se presento en dicho teatro Altsasu, una pieza de teatro documento sobre un caso en el que
ocho jovenes fueron condenados por agredir a dos agentes de la Guardia Civil y sus parejas.

Es una obra con dos nominaciones a los Goya realizada por la compafnia La Dramatica
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Errante, escrita por la bilbaina Maria Goiricelaya dentro de un proyecto del maestro Sanchis
Sinisterra y cuya programacion parece plenamente justificada por razones puramente
teatrales. No obstante, Vox organizé una manifestacion liderada por Rocio Monasterio y
Javier Ortega-Smith a la que acudieron en torno a un centenar de personas para mostrar su
descontento. La comitiva iba acompafiada de una peticion politica de Ana Maria Velasco,
Vicesecretaria Nacional de Relaciones Institucionales del partido e hija del comandante
asesinado por ETA, Jesus Ignacio Velasco, en la que solicitaban a la Comunidad de Madrid
que no «subvencionara» y «retirara» la obra por justificar la agresion que sufrieron los
guardias civiles en Alsasua. La obra es poliédrica a este respecto. La estrategia de Vox al
respecto del teatro combina cancelacion y censura. Velasco propone cancelar, Vox censurar.
Ambos procesos tienen que ver con la abierta batalla que tienen en el terreno cultural y que

es una de las puntas de lanza de su proyecto politico.

La batalla cultural de Vox enmascara una propuesta econdmica que considera que las
industrias culturales son un cargo publico (no en vano, uno de sus referentes, el argentino
Javier Milei ha cercenado el Instituto Nacional del Teatro). Babé también ha utilizado 23-F.
Anatomia de un instante, version republicana de la novela homonima de Javier Cercas que
ha realizado Alex Rigola (2022), para avergonzar al gobernante Partido Popular por no
participar abierta y francamente en las guerras culturales del pais. Babé sefialé que el Teatro
de la Abadia, financiado con fondos publicos, albergaba varias obras con «problemas
ideolégicos» y abogd por que la programacion de teatros publicos sirviera para elevar la
batalla cultural a la izquierda. En este caso, la discusion cultural parece enmascarar un debate
econdmico. Vox simplemente quiere desvincular las instituciones culturales de la Region y
considera que el presupuesto de 1.750.000 euros para las artes escénicas en la Comunidad de
Madrid es extremadamente alto y que las industrias culturales teatrales son un encargo
publico. Esto esta lejos de ser cierto, ya que las artes escénicas representan alrededor de 0,5
del producto interno bruto de Madrid (Vélez-Sainz, 2018: 9-18), de hecho, las actuaciones
oficiales ascienden a 4000 actuaciones por afio®. Con una estimacion conservadora, por cada

euro de inversion se retornan cuatro. La ciudad es, indudablemente, una de las capitales

6 Se puede ver el video en la URL  oficial de la Asamblea de Madrid:
https://mediateca.asambleamadrid.es/watch?id=Y zcxZDJIM2EtNijFi YyOOMDJiLTg INmItMWU3MzNkM
DA3MmI3, (mins. 26-32).
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europeas del teatro. En esta ocasion, la contestacion del consejero de Cultura, Mariano de
Paco, hombre de teatro, ha sido que el Gobierno estara «al lado de la libertad de expresion,
de la libertad creativa y de la libertad del publico para elegir qué quiere ir a ver». A esta
misma libertad se referia Juan Mayorga en sus palabras antes de la representacion: «Antes
que con discursos, la libertad se defiende ejerciéndola. Antes que con discursos, la paz se

defiende practicandola» (Garcia 2024).

Otra propuesta de cancelacion de cléasicos por parte de Vox es el de La villana de
Getafe de Lope de Vega dirigida por Marcos Toro realizada el 25 de junio de 2023 en el
Ayuntamiento de Getafe. Vox pidi6 la retirada de la adaptacion por cuestiones e
«insinuaciones sexualesy». La villana de Getafe de Lope de Vega de Marcos Toro habia
recibi6 una subvencion de 4.400 euros por parte del Gobierno municipal socialista, liderado
por Sara Hernandez. A juicio del concejal de VOX, Ignacio Diaz Lanza, «existe una conexion
ideologica entre esta obra teatral y las guias sexuales llamadas Rebeldes de género, que
fueron distribuidas en colegios y contenian consignas como “japaga la tele, enciende tu
clitoris!” o “;Si no sabes como es tu cuerpo, como podras compartirlo de manera consciente
y plena con alguien?”» (EFE 2024). El representante de la formacion ve «incomprensible el
por qué se ha decidido pervertir la obra de teatro de Lope de Vega, la cual en ningin momento
incluia este tipo de escenas, donde ademas han participado nifios» (EFE 2024). El
Ayuntamiento de Getafe, por su parte, explica que la obra es «una adaptacion, una version
modernizada e interpretada por vecinos y entidades de la ciudad, que busca que forme parte
de la identidad de Getafe», que ha incluido un espectaculo multidisciplinar y multimedia, con
dramaturgia, danza, musica tradicional y «algunas sorpresas». Las imagenes de la

escenografia son bastante claras al respecto de qué es lo sorpresivo de la obra:
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Imagen 1. Marcos Toro frente a la escenografia de La villana de Getafe (2023)

La escena juega con un falo y una vulva de considerable tamafo, lo que, para Vox,
«ha generado incomodidad entre ciertos espectadores y transeuntes» (EFE 2024). Si bien en
términos contemporaneos, podria resultar escandaloso (vistas siempre desde la mojigateria),
no lo es tanto si lo vemos en el contexto de las escenografias deudora de la tradicion pridpica
o priapea, es decir, de cualquier carmen dedicado a Priapo (Codofier y Gonzélez Iglesias,

2014). Por ejemplo, dentro del Corpus Priapeorum se puede mencionar el siguiente:

Priapo, santo padre de las cosas!
Salve, concédeme una juventud
floreciente. Concédeme gustar

a los muchachos y muchachas buenos
con este miembro tan desvergonzado,
concédeme ahuyentar con diversiones
y frecuentes placeres esas penas

que nos minan el &nimo, concédeme
no temer demasiado a la agobiante
vejez y no angustiame por el miedo

a la muerte sombria, que nos lleva

al odioso palacio de Ultratumba,
donde un rey retiene los espiritus

de los muertos, lugar del que los hados
nunca permiten retornar a nadie. (vv. 1-12; eds. Codofier y Gonzalez Iglesias, 2014: 86).

Se trata de un sentimiento vital encauzado a través de la oda al falo. La misma nocion

entra en las cazzaria renacentistas que encuentra una tradicién satirico-pornografica que
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podemos remontar incluso al alto Renacimiento castellano. Asi funciona, La Carajicomedia
de fray Bugeo Montesino (pseudonimo), que presenta un espejo deformante del Laberinto de
fortuna de Juan de Mena, en el que en lugar de un alma que viaja por los planetas de las
nueves esferas, nos encontramos con dos vergas que viajan por los anillos de los prostibulos
de Burgos’. La parodia es deliciosa. En el Laberinto se lee “Al muy prepotente don Juan el
segundo” (estrofa 1) que pasa a ser “Al muy impotente carajo profundo de Diego Fajardo”

(estrofa 1). Casi va punto por punto:

Laberinto, estrofa 13 Carajicomedia, estrofa 13

Non bien formadas mis bozes serian Non bien formadas mis bozes serian
quando robada senti mi persona, quando muy brava senti mi pixona,

e llena de furia la madre Belona y luego me lleva la vieja matrona

me tomo en su carro que dragos traian, a mil trincaderos, que putas tenian.

e quando las alas non bien remegian Y cuando las nalgas no bien remecian,
ferialos ésta con duro flagello. ferialas ésta con duro flagelo.

El traspaso obsceno es obvio: de “persona robada” a “pijona brava”, la “madre
Belona” es una ‘“vieja matrona”, los dragos son putas, las alas, “nalgas”. Se trata de un
magnifico ejemplo de irreverencia pornografica que continuard en la parddica tradicion
posterior como Los borbones en pelota atribuidos a los hermanos Bécquer o el magnifico
Don Juan pornogrdfico del poeta peruano Leonidas Yerovi, gran representante del grotesco
criollo. La Parodia de Don Juan en v actos es una obra datada de 1909, inédita a dia de hoy?®.
La obra parte de la consabida imagen de don Juan en los infiernos, tan tratada en la tradicion,

y necesita de una escenografia obscena:

(La orquesta ejecuta una marcha; los pinchos decorativos se yerguen.)

(El teatro representa un sendero sombrio, bordeado de arbustos y cardos que afectan la forma de
pinchos exangiies. Perspectiva triste llena de melancolia. En el fondo, a la izquierda, el purgatorio,
emergiendo de la bruma.)

La escena final sugiere la utilizacion de llena de simbolos falicos y genitales: «pinchos
exanglies», «arbustos», «cardos». La apertura de la primera escena no deja lugar a dudas

sobre la pornografia de la obra pues aparece «Don Juan con la picha abatida por vago temor».

7 Para la parodia véase Guerry (2016). Segun Frank Dominguez la obra presenta un intervencion en clave

pornografica en el debate politico surgido durante la regencia del Cardenal Cisneros y los primeros afios de
reinado del emperador Carlos, que desembocaria en la guerra de los Comuneros de 1520 (2015: 147-218).
Me encuentro en la actualidad trabajando en una edicion de este texto con el profesor Marcel Veldzquez de
la Universidad de San Marcos. Citamos del inédito.
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Como vemos, la escenificacion de la obra censurara por Vox no es ningun efluvio de

creatividad provocadora.

(Se justifica textualmente la escenografia en la obra lopesca? Indudablemente. El
contexto es el de amores pastoriles y serranos. Un género especifico del teatro barroco donde
reinan ejemplos de amores desaforados (EI/ amor enamorado de Lope) y de atraccion
homoerotica (La serrana de la Vera de Vélez de Guevara). Quiza un breve ejemplo sirva
para ilustrar los requiebros amorosos de las zagalas pastoriles. Inés indica que mientras se
dirige a Madrid cantando canciones populares oye “requiebros” de galanes. En esas, un
«hidalgo noble» con «sombrerito bajo» que es «falda» que «de dosel servia /a los dos

bigotes» con «puiios disformes» que sirven de «lienzo de narices» (v. 245) y otras cosas que

no sé si lo nombre,

que da mal de madre,

y entre los olores

no tiene vergiienza,

pues porque la doblen

anda siempre en cueros

con agua de olores (vv. 252- 258)

El «mal de madre» es una referencia ginecologica (dolor de matriz) de gran raigambre
literaria, lo que justificaria la representacion de la vulva. Quiza el ejemplo mas famoso sea
cuando Celestina propone que Areusa se cure de su mal de madre (amenorrea) por medio
del coito con Parmeno. Explica la prostituta: «ha quatrohoras que muero de la madre, que la
tengo sobida en los pechos que me quiere sacar deste mundo» (174). La vieja alcahueta
intenta curar esta dolencia femenina, primero mediante tocamientos, los cuales tendrian la
funcion de recolocar el utero (—«Pues dame lugar, tentaré. Que aun algo sé yo de este
mal...», 175) que busca excitar sexualmente a Aretisa, dado que la manipulaciéon, como
parece reflejar el siguiente comentario de Aretisa, no se produce en la zona anatomica

correcta o esperada: are. «Mas arriba la siento, sobre el estdmago» (175).

El parlamento de La villana de Getafe esta lleno de simbolos falicos, la «calzay, el
«zapato romoy, «la espada a lo bravo, / que los valentones / de las apariencias / quieren que se

asombren» (vv. 263-266). El tono es erdtico, se habla de pellizcos, requiebros, bellacones que

gustan de la fruta

que nace en los montes:

cantuesos, tomillos,

mastranzo y tréboles. (vv. 293-296)
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La de la fruta son imagenes inveteradas de la sexualidad femenina que tienen origen
biblico. Podrian multiplicarse los ejemplos, pero quiza con lo expuesto sirva para indicar que,
si no se leen con ojos extraordinariamente pacatos, el contexto dramatico de La villana de
Getafe justifica sobradamente la escenografia erdtica, mas cuando se trata de una

escenificacion dispuesta para la educacion sexual de la juventud.

Quiza sirva esto como conclusion para los casos de cancelacion y censura de los
clasicos. Una mejor comprension de la tradicion y una plena contextualizacion se presenta
necesaria para combatir los excesos interpretativos que se han venido realizando de la tradicion
clasica y sus escandalos. Hasta hace poco, la Biblioteca Nacional no ha cultivado su propio
«infierno» —la seccioén dedicada a publicaciones especialmente escandalosas o peligrosas desde
el punto de vista politico y moral. Las obras espafiolas de ese tipo que se encuentran en la
mucho més nutrida y largamente cuidada Collection de L’Enfer de la Bibliothéque Nationale
de France, o en la Private Case de la British Library, son muy escasas. El rastreo, por lo tanto,
de ese material erdtico y/o pornografico remite casi siempre a bibliotecas y archivos privados,
en general de dificil acceso y de donde proceden, como hemos visto, los albumes comprados
por la Biblioteca Nacional de Madrid. Es la falta de un verdadero interés en recopilar estos
materiales lo que nos priva del contexto necesario para poder entender este tipo de artefactos

culturales que, seran mejores o peores literariamente, pero que no nacen de la nada.

Lo mismo es aplicable a un importante nuimero de peticiones de cancelacion y censura
contemporaneas: la eurovisiva «Zorra» no se entiende sin el «Quiero ser una zorra» de Las
Vulpes, el cartel de Salustiano de la Semana Santa de Sevilla sin un conocimiento de la tradicion
cristiana y de su representacion en el arte, los personajes negros de los Bridgerton fuera del
ambito de la corte de la reina Charlotte, de procedencia moruna en un momento en el que la raza
no existia como la conocemos, o el pequefio escandalo del Macbeth de Denzel Washington sin
el conocimiento de la historia de actores negros shakespearianos. Falta contexto. Falta cultura.
Cuando el conocimiento abandona el espacio publico, entra con fuerza la ideologia y los nuevos
moralistas de diverso cuiio ideologico. La contextualizacion y la divulgacion de un conocimiento
de verdaderos especialistas se convierten en herramientas de futuro para construir una verdadera
sociedad democratica e igualitaria, respetuosa con su tradicion y con el legado de aquellos que

han venido antes de nosotros; un legado, eso si, que se ha de leer sin visor dogmatico.

231



Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

BIBLIOGRAFIA

AMESTOY, Ignacio, «Que el ultimo apague la luz, que ya es de dia: Pensamiento tnico y
escrituray, Revista La Pluma, El arte en tiempos de pensamiento unico, 2,2023, URL:

https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/que-el-ultimo-apague-la-luz-que-ya-

es-de-dia-pensamiento-unico-y-escritura/, fecha de ultima consulta: 17/10/2024.

CABALLERO, Ernesto, «“No quiero problemas”: Pensamiento Unico», Revista La Pluma, El
arte en tiempos de  pensamiento unico, 2, 2023, URL:

https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/no-quiero-problemas-pensamiento-

unico/, fecha de ultima consulta: 17/10/2024.
Carajicomedia, ed. Alvaro Alonso, Archidona, Aljibe, 1995

CODONER, Carmen y Juan A. Gonzalez Iglesias, Priapea, Huelva, Universidad de Huelva

[Anejos de Exemplaria Clasica, Journal of Classical Philology], 2014.

DOMINGUEZ, Frank, Carajicomedia: Parody and Satire in Early Modern Spain, With an
Edition and Translation of the Text. Woodbridge, Téamesis. 2015.

EFE, «Vox pide retirar “un falo y una vulva de considerable tamafio” de la obra de teatro La
Villana de Getafe de Lope de Vega», El Mundo 07/04/2023, URL:
https://www.elmundo.es/madrid/2023/07/04/64a3b66be9cf4a343d8b45al .html,
fecha de tltima consulta: 17/10/2024.

FosALBA, Eugenia, y Maria José Vega, eds., Textos castigados: La censura literaria en el

Siglo de Oro. Berna, Peter Lang, 2023.

FOUREST, Caroline. Generacion ofendida, De la policia cultural a la policia del pensamiento,

Barcelona, Peninsula, 2021.

GARANTIVA, Karina, «La maquinaria del conformismo: medios de produccion teatral y
ascension del pensamiento Unicow», Revista La Pluma, El arte en tiempos de

pensamiento unico, 2, 2023, URL: https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/la-

magquinaria-del-conformismo-medios-de-produccion-teatral-y-ascension-del-

pensamiento-unico/, fecha de ultima consulta: 17/10/2024.

232


https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/que-el-ultimo-apague-la-luz-que-ya-es-de-dia-pensamiento-unico-y-escritura/
https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/que-el-ultimo-apague-la-luz-que-ya-es-de-dia-pensamiento-unico-y-escritura/
https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/no-quiero-problemas-pensamiento-unico/
https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/no-quiero-problemas-pensamiento-unico/
https://www.elmundo.es/madrid/2023/07/04/64a3b66be9cf4a343d8b45a1.html
https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/la-maquinaria-del-conformismo-medios-de-produccion-teatral-y-ascension-del-pensamiento-unico/
https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/la-maquinaria-del-conformismo-medios-de-produccion-teatral-y-ascension-del-pensamiento-unico/
https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/la-maquinaria-del-conformismo-medios-de-produccion-teatral-y-ascension-del-pensamiento-unico/

Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

GARCIA, Rocio, «Altsasu: asi es la obra sobre la violencia en el Pais Vasco que Vox no quiere
que se represente en  Madrid», EI  Pais, 11/01/2024, URL.:

https://elpais.com/cultura/2024-01-11/altsasu-asi-es-la-obra-sobre-la-violencia-en-

el-pais-vasco-que-vox-no-quiere-que-se-represente-en-madrid.html, fecha de ultima

consulta: 17/10/2024.

GOMEZ URrzAI1Z, Begofia, Pau Luque y Noelia Ramirez, Neorrancios. Sobre los peligros de

la nostalgia, Barcelona, Peninsula, 2021.

GONZALEZ HARBOUR, Berna, «;Neorrancios contra progres? Libros para entender la guerra
cultural que ha estallado», El Pais, Babelia, 01/08/2022, URL:

https://elpais.com/babelia/2022-01-08/neorrancios-contra-progres-libros-para-

entender-la-guerra-cultural-que-ha-estallado.html, fecha de ultima consulta:

17/10/2024.

GOYTISOLO, Juan, Reivindicacion del conde don Julian, ed. Linda Gould Levine, Madrid,
Catedra, 1995.

GUERRY, Frangois-Xavier «La Carajicomedia. Modalidades de la parodia obscena de un gran
modelo», Atlante [En linea], 5 | 2016URL:
http://journals.openedition.org/atlante/17499, fecha de ultima consulta: 17/10/2024.

LUTMAER, Lucia, Ofendiditos, Sobre la criminalizacion de la protesta, Madrid, Anagrama,
2019.

LOPEZ ANTUNANO, José Gabriel, “La funcidén de la critica ante el pensamiento Unico”,
Revista La Pluma, El arte en tiempos de pensamiento unico, 2, 2023, URL:

https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/la-funcion-de-la-critica-ante-el-

pensamiento-unico/, fecha de ultima consulta: 17/10/2024

MARQUEZ VILLANUEVA, Francisco, Lope: vida y valores, San Juan, Universidad de Puerto
Rico, 1988.

MENA, Juan de, Laberinto de Fortuna, ed. John Cummins, Madrid, Catedra, 2008.

MORENO LUZON, Javier, Centenariomania: Commemoraciones hispanicas y nacionalismo

espanol, Madrid, Marcial Pons, 2021.

233


https://elpais.com/cultura/2024-01-11/altsasu-asi-es-la-obra-sobre-la-violencia-en-el-pais-vasco-que-vox-no-quiere-que-se-represente-en-madrid.html
https://elpais.com/cultura/2024-01-11/altsasu-asi-es-la-obra-sobre-la-violencia-en-el-pais-vasco-que-vox-no-quiere-que-se-represente-en-madrid.html
https://elpais.com/babelia/2022-01-08/neorrancios-contra-progres-libros-para-entender-la-guerra-cultural-que-ha-estallado.html
https://elpais.com/babelia/2022-01-08/neorrancios-contra-progres-libros-para-entender-la-guerra-cultural-que-ha-estallado.html
http://journals.openedition.org/atlante/17499
https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/la-funcion-de-la-critica-ante-el-pensamiento-unico/
https://revistalapluma.com/lapluma_articulos/la-funcion-de-la-critica-ante-el-pensamiento-unico/

Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almeria: ediciones XXXVIII — XL

RocCA BAREA, Maria Elvira, Imperiofobia y leyenda negra: Roma, Rusia, Estados Unidos y

el imperio espariol, Madrid, Siruela, 2016.
RoJas, Fernando de, La Celestina, ed. Francisco Lobera et al, Barcelona, Critica, 2000.

SANTOS, Diego y Berta Mufioz Caliz, Teatro y artes escénicas en el ambito hispanico. Siglo

Xx. ESPANA. Una historia en tres actos, Madrid, Catedra, 2023.

SAPIRO, Gisele, ;/Se puede separar la obra del autor?, trad. Violeta Garrido, Madrid, Clave

intelectual, 2021.

SOROLLA, Luis, En Otro Reino Extraiio a partir de textos de Lope de Vega, texto original
[(04.07.2020). Version para Almagro], 2020.

STRAEHLE, Edgar, «El resurgir actual de la Leyenda Negra: entre la historia, la memoria y la

politica», PASAJES, 60, 2020, pags. 43-66.

URzAlz, Héctor, IP, CLEMIT, Censuras y licencias en manuscritos e impresos teatrales,

https://clemit.uv.es/consulta/

VAZQUEZ ALONSO, Victor J., «La libertad de expresion artistica una primera aproximaciony,

Cuadernos de Deusto, 62/2,2014, 73-92.

VEGA CARPIO, Félix Lope de, La villana de Getafe, ed. José Maria Diez Borque, Madrid,
Origenes, 1990.

VEGA, Maria José y José Luis Gonzalo, Malos libros, La censura en la Espaiia moderna,

Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, 2023.

VEGA, Maria José, «Oficios de la conciencia: Teoria de la censura y construccion del sujeto
en el siglo XVi», Saberes humanisticos y formas de vida: usos y abusos: actas del
coloquio hispano-aleman, eds. Aurora Egido y José Enrique Laplana Gil, Zaragoza,

Institucién Fernando el Catélico, 2012, 233-240.

VELEZ-SAINZ, Julio, “Cartografia del teatro del siglo XX1”, Circuitos teatrales del siglo XX,
dirs. Javier Huerta Calvo y Julio Vélez Sainz, coords. Monica Molanes y Julia

Gaytan, Madrid, Antigona, 2018, 9-16.

— Clasicos subversivos / cldsicos subvertidos: Apropiacion y vigencia del teatro dureo.

Kassel, Edition Reichenberger, 2023.

234


http://www.clemit.es/index.php
https://clemit.uv.es/consulta/

	Jornadas de teatro del Siglo de Oro de Almería: ediciones XXXVIII – XL
	ÍNDICE
	PREFACIO
	EDICIÓN XXXVIII (2022)
	Memoria de la edición
	Entre bobos anda el juego de Rojas Zorrilla: versiones y adaptaciones de una comedia de figurón
	Del libro de caballerías a la Comedia Nueva: El conde Partinuplés de Ana Caro de Mallén
	La traza de la lujuria del déspota en la obra dramática de Lope de Vega: observaciones a las leyes naturales y positivas
	José Fernández Guerra y su refundición de El valiente justiciero o El ricohombre de Alcalá de Agustín Moreto
	Feliciana Enríquez de Guzmán: una escritora barroca por descubrir

	EDICIÓN XL (2024)
	Memoria de la edición
	Historia y recorrido de un archivo
	La influencia del Teatro del Siglo XVII en los videojuegos
	Presentación del libro «Las cartas sobre las tablas. El recurso de la carta en el teatro de Lope de Vega», editado por la editorial de la Universidad de Almería
	Los festivales de teatro clásico desde el prisma de la gestión cultural
	Reflexiones sobre el teatro del Siglo de Oro e Hispanoamérica
	Clásicos censurados / clásicos cancelados: Problemas ideológicos en la escenificación del teatro clásico (En otro reino extraño, Fuenteovejuna. Historia del maltrato y La villana de Getafe)




<<

  /ASCII85EncodePages false

  /AllowTransparency false

  /AutoPositionEPSFiles true

  /AutoRotatePages /None

  /Binding /Left

  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)

  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)

  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)

  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)

  /CannotEmbedFontPolicy /Error

  /CompatibilityLevel 1.4

  /CompressObjects /Tags

  /CompressPages true

  /ConvertImagesToIndexed true

  /PassThroughJPEGImages true

  /CreateJobTicket false

  /DefaultRenderingIntent /Default

  /DetectBlends true

  /DetectCurves 0.0000

  /ColorConversionStrategy /CMYK

  /DoThumbnails false

  /EmbedAllFonts true

  /EmbedOpenType false

  /ParseICCProfilesInComments true

  /EmbedJobOptions true

  /DSCReportingLevel 0

  /EmitDSCWarnings false

  /EndPage -1

  /ImageMemory 1048576

  /LockDistillerParams false

  /MaxSubsetPct 100

  /Optimize true

  /OPM 1

  /ParseDSCComments true

  /ParseDSCCommentsForDocInfo true

  /PreserveCopyPage true

  /PreserveDICMYKValues true

  /PreserveEPSInfo true

  /PreserveFlatness true

  /PreserveHalftoneInfo false

  /PreserveOPIComments true

  /PreserveOverprintSettings true

  /StartPage 1

  /SubsetFonts true

  /TransferFunctionInfo /Apply

  /UCRandBGInfo /Preserve

  /UsePrologue false

  /ColorSettingsFile ()

  /AlwaysEmbed [ true

  ]

  /NeverEmbed [ true

  ]

  /AntiAliasColorImages false

  /CropColorImages true

  /ColorImageMinResolution 300

  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK

  /DownsampleColorImages true

  /ColorImageDownsampleType /Bicubic

  /ColorImageResolution 300

  /ColorImageDepth -1

  /ColorImageMinDownsampleDepth 1

  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000

  /EncodeColorImages true

  /ColorImageFilter /DCTEncode

  /AutoFilterColorImages true

  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG

  /ColorACSImageDict <<

    /QFactor 0.15

    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]

  >>

  /ColorImageDict <<

    /QFactor 0.15

    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]

  >>

  /JPEG2000ColorACSImageDict <<

    /TileWidth 256

    /TileHeight 256

    /Quality 30

  >>

  /JPEG2000ColorImageDict <<

    /TileWidth 256

    /TileHeight 256

    /Quality 30

  >>

  /AntiAliasGrayImages false

  /CropGrayImages true

  /GrayImageMinResolution 300

  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK

  /DownsampleGrayImages true

  /GrayImageDownsampleType /Bicubic

  /GrayImageResolution 300

  /GrayImageDepth -1

  /GrayImageMinDownsampleDepth 2

  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000

  /EncodeGrayImages true

  /GrayImageFilter /DCTEncode

  /AutoFilterGrayImages true

  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG

  /GrayACSImageDict <<

    /QFactor 0.15

    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]

  >>

  /GrayImageDict <<

    /QFactor 0.15

    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]

  >>

  /JPEG2000GrayACSImageDict <<

    /TileWidth 256

    /TileHeight 256

    /Quality 30

  >>

  /JPEG2000GrayImageDict <<

    /TileWidth 256

    /TileHeight 256

    /Quality 30

  >>

  /AntiAliasMonoImages false

  /CropMonoImages true

  /MonoImageMinResolution 1200

  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK

  /DownsampleMonoImages true

  /MonoImageDownsampleType /Bicubic

  /MonoImageResolution 1200

  /MonoImageDepth -1

  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000

  /EncodeMonoImages true

  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode

  /MonoImageDict <<

    /K -1

  >>

  /AllowPSXObjects false

  /CheckCompliance [

    /None

  ]

  /PDFX1aCheck false

  /PDFX3Check false

  /PDFXCompliantPDFOnly false

  /PDFXNoTrimBoxError true

  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [

    0.00000

    0.00000

    0.00000

    0.00000

  ]

  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true

  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [

    0.00000

    0.00000

    0.00000

    0.00000

  ]

  /PDFXOutputIntentProfile ()

  /PDFXOutputConditionIdentifier ()

  /PDFXOutputCondition ()

  /PDFXRegistryName ()

  /PDFXTrapped /False



  /CreateJDFFile false

  /Description <<



    /BGR <>

    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>

    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>

    /CZE <>

    /DAN <>

    /DEU <>

    /ESP <>

    /ETI <>

    /FRA <>

    /GRE <>



    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)

    /HUN <>

    /ITA <>

    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>

    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>

    /LTH <>

    /LVI <>

    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)

    /NOR <>

    /POL <>

    /PTB <>

    /RUM <>

    /RUS <>

    /SKY <>

    /SLV <>

    /SUO <>

    /SVE <>

    /TUR <>

    /UKR <>

    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)

  >>

  /Namespace [

    (Adobe)

    (Common)

    (1.0)

  ]

  /OtherNamespaces [

    <<

      /AsReaderSpreads false

      /CropImagesToFrames true

      /ErrorControl /WarnAndContinue

      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false

      /IncludeGuidesGrids false

      /IncludeNonPrinting false

      /IncludeSlug false

      /Namespace [

        (Adobe)

        (InDesign)

        (4.0)

      ]

      /OmitPlacedBitmaps false

      /OmitPlacedEPS false

      /OmitPlacedPDF false

      /SimulateOverprint /Legacy

    >>

    <<

      /AddBleedMarks false

      /AddColorBars false

      /AddCropMarks false

      /AddPageInfo false

      /AddRegMarks false

      /ConvertColors /ConvertToCMYK

      /DestinationProfileName ()

      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK

      /Downsample16BitImages true

      /FlattenerPreset <<

        /PresetSelector /MediumResolution

      >>

      /FormElements false

      /GenerateStructure false

      /IncludeBookmarks false

      /IncludeHyperlinks false

      /IncludeInteractive false

      /IncludeLayers false

      /IncludeProfiles false

      /MultimediaHandling /UseObjectSettings

      /Namespace [

        (Adobe)

        (CreativeSuite)

        (2.0)

      ]

      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK

      /PreserveEditing true

      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged

      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile

      /UseDocumentBleed false

    >>

  ]

>> setdistillerparams

<<

  /HWResolution [2400 2400]

  /PageSize [612.000 792.000]

>> setpagedevice



	Button1: 


