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|.TEORIA DEL DRAMA

(SESIONES 1-2)
INTRODUCCION.-

El teatro suele ser estudiado como un fendmeno cultural, pero no

debemos obviar su base antropolégica.

Desde una perspectiva antropoldgica, el teatro es una manifestacion
ritual que plasma los valores e ideales de una comunidad, la necesidad del ser
humano de contemplarse y de reflejarse y, finalmente, su anhelo de

metamorfosis, de encarnar otros papeles distintos al propio.

Desde la misma perspectiva, el teatro es participacion en un acto
colectivo de simulacion y desempefo de papeles distintos al propio. El teatro
es, por lo tanto, ver y actuar: una dimension humana que proporciona una
herramienta exploratoria sobre nuestra naturaleza. La representacion teatral
ejemplifica que el hombre siempre ha sentido la necesidad de confrontarse

consigo mismo mientras permanece rodeado de testigos.

El teatro satisface la necesidad del hombre de mirarse a si mismo
porque es el espejo donde nos vemos representados. Al contemplar en ese
espacio determinadas conductas, los espectadores analizamos las propias por
similitud, contraste o diferencia. Ademas de reflejar nuestra imagen, el

escenario permite ver otras posibilidades de conducta y calibrar su interés.

La raiz del teatro es el juego, aquel gue consiste en detener el tiempo y
volver a plantear en un espacio magico las situaciones primordiales. Esta
simulacién recrea la vida y el ser humano. Los espectadores, al identificarse
con los personajes que los representan en el escenario, aumentan el
conocimiento de si mismos —a menudo con mayor hondura que en la

experiencia cotidiana- y entienden mejor a quienes les rodean.

A lo largo de este primer tema del programa seguiremos, por su claridad

expositiva y valor didactico, la monografia de Kurt Spang, Teoria del drama



(Pamplona, Eunsa, 1991), completada con los estudios mas actualizados de

José Luis Garcia Barrientos.

RASGOS DISTINTIVOS DE LO DRAMATICO.-

Las manifestaciones teatrales pueden acumular numerosos rasgos y
circunstancias heterogéneas, pero en una definicion del teatro el conjunto

queda reducido a lo constante e imprescindible.

Alain Girault afirma que «el denominador comun a todo lo que solemos
llamar teatro en nuestra civilizacion es el siguiente: desde un punto de vista
estatico, un espacio para la actuacion (escenario) y un espacio desde donde se
puede mirar (sala), un actor (gestualidad, voz) en el escenario y unos
espectadores en la sala. Desde el punto de vista dinAmico, la constitucion de
un mundo ficticio en el escenario en oposicion al mundo real de la sala vy, al
mismo tiempo, el establecimiento de una corriente de comunicacion entre el

actor y el espectador».

José Luis Garcia Barrientos da la siguiente definicion del teatro:
«Produccioén significante [1] cuyos productos son comunicados en el espacio y
el tiempo, es decir, en movimiento [2], en una situacion definida por la
presencia efectiva de actores y publico, sujetos del intercambio comunicativo, y
[3] que se basa en una convencion (re)presentativa (suposicion de alteridad)
que actores y publico deben compartir y que dobla cada elemento
representante en otro representado, lo que equivale a decir que se trata de un

espectaculo [1] actuado [2] mediante una forma propia de (re)presentacion [3]».

La unidad de texto y representacion.-

El drama es, por naturaleza, el texto junto con su representacion. El
texto dramatico es una partitura que precisa de la adecuada ejecucion para

convertirse en drama.

La lectura solitaria de una obra de teatro es posible y legitima cuando
afrontamos un trabajo relacionado con la literatura dramatica, pero siempre

sera distinta de la experiencia que supone la asistencia a una representacion.



La representacion es la suma del texto y de lo que hacen de él, tanto el
director como cada intérprete y el conjunto de los demas especialistas que
intervienen en la puesta en escena. De hecho, aunque se mantenga el texto no

hay dos representaciones idénticas.

Una asignatura como la presente, por lo tanto, debe afrontar el teatro
como fendmeno plurimedial. El objetivo sera el andlisis de la representacion
escénica de textos draméticos o, por lo menos, conceptualizar y sistematizar
las virtualidades representativas que encierra un texto dramatico. Esta
perspectiva tropieza con las dificultades habituales en un periodo del que nos
faltan elementos graficos, grabaciones y otros recursos, pero es fundamental

para la realizacion de los trabajos programados en los créditos practicos.

La «plurimedialidad» del drama.-

El drama es un fendbmeno plurimedial que utiliza el codigo verbal, como

los demas géneros literarios, pero también otros cddigos extraverbales.

Segun Roland Barthes, el teatro «es una espesura de signos y
sensaciones que se edifica sobre el escenario a partir del argumento escrito».
Lo fundamental es la confluencia de signos de procedencia heterogénea, la

localizacion en un escenario y el texto como punto de partida (partitura).

Segun Mukarovski, «el teatro se manifiesta como una unidad artistica
formada por un conjunto de artes que renuncian a su autonomia para fundirse
en una estructura artistica nueva, cuya unidad procede de todos los elementos
gue la componen». Observad que el teatro no es una suma de artes, sino una

fusion de las mismas.

La plurimedialidad se manifiesta en todos los elementos constitutivos del
teatro. A diferencia del lector, el espectador recibe 6ptica y acusticamente una
serie de informaciones, la mayoria de las veces simultaneas, heterogéneas y

procedentes del escenario y las figuras.

El actor, por su parte, articula sus réplicas (tono, intensidad, volumen...)
de acuerdo con un lenguaje verbal, pero también adopta una determinada

postura para la representacion o realiza una serie de movimientos en el



escenario, se dirige a un interlocutor, subraya la intervencidn con gestos y
mimica, se presenta vestido, peinado y maquillado de una forma determinada,

aparece iluminado de acuerdo con las indicaciones del director, etc.

Estas circunstancias de la interpretacién, que se integran en diferentes
codigos, aportan al espectador una informacion simultanea a la proveniente del

texto, que nunca monopoliza lo transmitido a través de una representacion.

Tadeus Kowzan establece los siguientes sistemas de signos en el teatro,
que tendremos en cuenta, en la medida de nuestras posibilidades, para la

realizacion de los analisis:

1) La palabra.

2) Eltono.

3) La mimica del rostro.
4) El gesto.

5) El movimiento escénico del actor.
6) El maquillaje.

7) El peinado.

8) El vestuario.

9) Los accesorios.
10)EIl decorado.

11)La iluminacion.
12)La musica.

13)Los efectos sonoros.

La palabra y el tono configuran el texto pronunciado, que puede mostrar

notables diferencias con respecto al texto escrito (partitura).

La mimica del rostro, el gesto y el movimiento escénico forman parte de

la expresién corporal.

El maquillaje, el peinado, el vestuario y los accesorios dan como

resultado la apariencia del intérprete.

El decorado y la iluminacion configuran el espacio escénico o la

localizacion de la accion dramatica.



La mausica y los efectos sonoros son, a diferencia de la palabra, sonido
no articulado, pero igualmente significativo. El espectador lo percibe, aunque

rara vez es consciente de sus efectos semanticos o emocionales.

La colectividad de produccién y recepcion.-

En lo referente a la produccion, ningun otro texto literario, aparte del
dramatico, precisa de mas de una persona para ser emitido y recibido. Incluso
un monologo teatral requiere un colectivo de especialistas que hacen posible la

representacion.

El autor dramético sélo es el primer eslabon de una cadena también
formada por el director de escena, los intérpretes, los técnicos y una
organizaciéon de caracter administrativo y comercial. Una misma persona puede
ocupar distintos eslabones o simplificarse al maximo el proceso por distintas
circunstancias, pero siempre sera imprescindible la existencia de esa cadena

para hacer viable la representacion.

En lo referente a la recepcién, el dramaturgo cuenta con los
condicionamientos impuestos por un receptor colectivo, cuya respuesta
siempre difiere con respecto a la dada por uno individual. Por ejemplo, el
dramaturgo dosificara la informacion de acuerdo con la capacidad de atencion
del espectador, que también repercute en la division del drama y en su
duracion. El autor modulard, asimismo, el grado de dificultad de un texto que no
contempla la posibilidad de su repeticion durante la representacion o su

ralentizacion.

La recepcion individual de cada uno de los espectadores no depende
exclusivamente de su actitud, sino que se ve afectada por la presencia de otros
individuos. El publico es un receptor distinto a la suma de los espectadores. La
valoracion de esta circunstancia, obvia en espectaculos de caracter comico, es

fundamental para la viabilidad de la representacion.

La autarquia del drama.-

La autarquia indica la independencia, al menos aparente, que adquiere
el drama frente al autor y el publico. En la representacion teatral se produce la



«ilusion» de que el drama es autosuficiente y se desarrolla en el escenario sin

la intervencion del autor e ignorando al publico.
La comunicacion dramatica.-

A diferencia de la lirica y la narrativa, en la representacion teatral se

superponen dos sistemas comunicativos:

a) El sistema escénico, es decir, el de la comunicacion entre los
personajes.
b) El sistema del auditorio, que se manifiesta a través de la relacidén

comunicativa entre actores y publico.
El didlogo dramético.-

El didlogo en los textos draméticos admite numerosas posibilidades
creativas, pero es peculiar por su forma y funcion. De esta circunstancia se
deriva una serie de técnicas y requisitos de obligado conocimiento para el

autor.

El drama se comunica a través del dialogo de las figuras draméaticas
porque es su forma linglistica («Imitacion en dialogo», segun Moratin). Ante la
ausencia del narrador, los personajes hasta se presentan a si mismos a travées

de intervenciones dialégicas o «narran» lo sucedido por el mismo medio.

Toda obra literaria con didlogo no es, por esta sola circunstancia, un
drama. Hay otros géneros que lo utilizan facultativamente (la novela, en
especial), pero no existe el drama que pueda prescindir del dialogo. Ojo: no
identificar el didalogo con la presencia del elemento verbal; recordad a los

mimos que entablan dialogos sin recurrir al verbo.

La ficcion del juego dramatico y teatral.-

El drama participa, junto a las demas manifestaciones literarias, de la
ficcionalidad, que consiste en el hecho de que el <mundo» recreado en el texto

literario solo existe en y a través de este texto.

No obstante, en la representacion teatral se dan otras posibilidades de

ficcion vedadas a los demas géneros: a) los actores que actlian como si fueran

9



los personajes que encarnan en el escenario: b) se afiade la ficcion del montaje
escénico: el escenario se convierte en..., al tiempo que se elimina el tiempo

presente del espectador.

Los intérpretes, por lo tanto, son al mismo tiempo personas y signos, de
la misma manera que los elementos de la puesta en escena son objetos y

signos simultaneamente.

LOS COMPONENTES BASICOS DEL TEATRO.-

Los componentes basicos del teatro o0 minemas, segun la terminologia

de Manuel Sito Alba, son:

- Autor/director de escena

- Texto literario y cédigos complementarios
- Intérpretes/personajes

- Espacio

- Tiempo

- Publico.

Soélo cuando nos encontramos ante una manifestacion teatral donde
coinciden todos los rasgos distintivos de lo dramatico podemos hablar de teatro
en el pleno sentido de la palabra. Esta perspectiva es fundamental para
examinar los distintos estadios de la evolucidon histérica del teatro. Véanse
algunos ejemplos medievales o del siglo XVI, donde siempre echamos de

menos alguno de estos componentes basicos.

En funcién de la presencia o no de estos minemas, cabe, por lo tanto,
establecer diferentes grados de dramaticidad o teatralidad con su
correspondiente evolucion histérica, sin que esta diferenciacion acarree una

relacion jerarquica entre los mismos.

Los componentes basicos de la obra teatral, a su vez, son: fabula,
caracteres, ideas, lenguaje, espectaculo y musica. Las distintas
jerarquizaciones en el conjunto de estos componentes y las atrofias y/o
hipertrofias de los mismos dan cuenta de la variedad de estructuras que el

drama presenta en el curso y en cada momento de su historia.
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EL TEATRO COMO LUGAR DE REPRESENTACION.-

El local de la representacion es el conjunto de las instalaciones
arquitectonicas, mecanicas y —mas recientemente- eléctricas y electronicas

destinadas a la representacién de un drama.

El término «teatro» aplicado a la denominacion del local produce

inevitables confusiones por su anfibologia.
Escenario y auditorio.-

Las partes esenciales de un teatro (local) son el escenario y el auditorio.
Ambas son interdependientes y su relacion ha variado a lo largo del tiempo por

estar sujeta a circunstancias historicas, técnicas y comunicativas.

Hay dos alternativas basicas: a) el escenario central, rodeado total o
parcialmente por el auditorio; b) el escenario adosado a uno de los laterales del
edificio (corrales de comedias, por ejemplo) y que origina una separacion mas

0 menos patente entre escenario y auditorio.

La introduccion del telén, muy posterior al Siglo de Oro, es la sefial mas
evidente de esta separacion, que ya empieza a introducirse en los corrales de
comedias por la elevacion y la disposicion del escenario. Cualquier analisis
teatral debe partir de las condiciones en que se establece la interrelaciéon entre
el escenario y el auditorio, porque —entre otros motivos- determinan el trabajo

del dramaturgo, los intérpretes, el director de escena...

La realidad del escenario y la ficcion del drama.-

La labor primordial del autor y el equipo que pone en escena la obra
dramatica consiste en integrar la representacion, con su espacio inventado, en
la realidad material del escenario. Es decir, su objetivo es ubicar un lugar
ficticio en un entorno real, casi siempre distinto, al tiempo que se representa un
conflicto a través de intérpretes que ni padecen la conflictividad ni son las

personas que representan.
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ll. LA COMEDIA DEL SIGLO DE ORO

(SESIONES 3-12)
GENESIS DE LA COMEDIA.-

En el origen de la comedia del Siglo de Oro encontramos la lucha por la
hegemonia de tres practicas teatrales divergentes, cuyas tradiciones se

remontan al periodo final de la Edad Media.

La primera es una practica de caracter populista que tiene su origen en
los espectaculos juglarescos y en la tradicién del teatro religioso de los siglos
XV y XVI. Esta practica se ir4 independizando de la Iglesia por la presion de los
fieles que pasan a ser espectadores de un publico y reclaman su conversion en

un espectaculo profano.

La segunda es una practica cortesana propia de un teatro privado y de
fasto ceremonial. Esta practica se desarrolla fundamentalmente en el siglo XVI,
aunque continta a lo largo del XVII coexistiendo con el teatro publico. Aunque
satisfaga las necesidades de ocio y prestigio del ambito cortesano, su destino
es la confluencia con el teatro publico por exigencias sociales e ideolégicas de

un grupo que refuerza asi su hegemonia.

La tercera es una practica teatral —a menudo, reducida a lecturas- propia
de los circulos eruditos o académicos. En ella persiste una concepcion
clasicista del teatro que alienta géneros como la tragedia. Véase,
fundamentalmente, la bibliografia de Alfredo Hermenegildo. Aunque mantuvo
su especificidad a lo largo del Siglo de Oro, esta practica proporcioné

referentes teatrales a la escena publica y profesional.

Estas tres practicas evolucionan y confluyen en la comedia barroca
durante el dltimo tercio del siglo XVI. Las razones de esta confluencia son de

diversa indole.

El teatro cortesano era capaz de expresar plenamente las formas
culturales dominantes y los intereses ideologicos de la aristocracia feudal, pero
resultaba incapaz como instrumento de la hegemonia social e ideoldgica, dado

Su escaso Yy ocasional poder de impacto sobre las capas populares que debian
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ser «convencidas». El objetivo es buscar en el teatro un instrumento que, sin
renunciar al entretenimiento, tenga una importante proyeccion ideoldgica en el

publico mayoritario.

Las clases «dominadas», al mismo tiempo, experimentan una progresiva
demanda de espectaculos publicos, que ya no puede ser satisfecha mediante
una estructura teatral apenas profesionalizada como la imperante durante la

segunda mitad del siglo XVI.

Los circulos intelectuales de los humanistas perciben la necesidad de
constituirse en dirigentes sociales e incidir en el conjunto de la poblacién desde
una perspectiva ideoldgica. Estos grupos necesitan un marco publico como el

teatro para satisfacer dicha necesidad.

Segun Joan Oleza, la comedia barroca sintetizara las formas artisticas
de la tradicién cortesana, la disciplina intelectual del teatro clasicista y la
vocacion populista del teatro italianizante, sometiendo la practica teatral a una
sélida organizacion, progresivamente controlada, y con una funcion clave de
aparato ideoldgico, al servicio de los intereses de la clase dominante (la
aristocracia feudal), de su Estado (la monarquia absoluta) y de su aparato

ideoldgico fundamental (la Iglesia).

Al margen de esta confluencia, Pablo Jauralde indica los pilares
fundamentales sobre los que se podria construir una teoria de la produccion
teatral durante el Siglo de Oro: el desarrollo imparable de una clase urbana,
unido a un incremento del ocio y del capital a partir de la utilizacion cada vez
mas consciente del espacio publico. Basada en estos fundamentos, la comedia
se convierte en un bien anhelado por todos los poderes politicos y
eclesiasticos, dada su naturaleza comunicativa y propagandistica
fundamentada en esta efectiva capacidad de convocatoria. Las polémicas y
recelos en torno al teatro continuaron, pero esos poderes siempre fueron
conscientes de una naturaleza comunicativa y propagandistica que tendieron a

controlar.

Juan Maria Marin sefala que el panorama teatral del siglo XVI

progresivamente fue cambiando hasta que los tanteos fructificaron en una
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férmula afortunada: la comedia nueva, asentada a finales del siglo por obra de
Lope de Vega en colaboracién con los dramaturgos de la escuela valenciana
(Froldi). Para alcanzar esta madurez creativa fueron precisos cambios
sustanciales como la profesionalizacion de las gentes del teatro operada a
mediados del siglo; la aparicion, después, de locales especificamente teatrales
como fueron los corrales de comedias; que surgiera ese genio, verdadero
monstruo de la naturaleza, como se llamé a Lope de Vega; y, por fin, que el
teatro abandonara sus propositos didacticos, rehuyera los modelos clasicistas y
se orientara en la direccion de brindar exclusivamente diversion a un publico

amplio, no compuesto solo por aristocratas.

Evangelina Rodriguez Cuadrados sefala que el teatro, que busca
asentarse desde la mitad del siglo XVI en un sistema de produccion, conoce un
exito espectacular promoviendo su condicién de entretenimiento al rango de
verdadera industria cultural. La aparicion de esta industria cultural tiene

diversas implicaciones:

Las compafias de actores profesionales surgen bajo la consolidacion de
la demanda de un publico heterogéneo que habita en un espacio, el de las
ciudades, donde se promociona por vez primera una cultura urbana; cultura

que es, a su vez, masiva y dirigida.

Al patrocinio de gremios, municipios y cabildos sucedera, sobre todo en
Madrid, una regularizacion institucionalizada de los espacios escénicos y de su

administracion.

El entramado organizativo de arriendo de los corrales y sus beneficios (a
cuenta de la coartada de asistir econdmicamente a cofradias y hospitales)
responde a ese éxito de publico y éste impone, a quienes ya vivian de él como

profesionales, una demanda de repertorio que necesitaba renovarse a menudo.

Los autores de comedias, una mezcla de empresarios y directores de
escena —también actores a veces- buscaban comedias para mantener la
atencion de unos espectadores que aseguraban, quiza por primera vez, una
economia de la cultura. De hecho, ese repertorio era el patrimonio esencial de

los autores de comedias y de las compafiias. El dramaturgo se convierte asi en
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eslabon de una cadena de produccion que supone un estatus, aunque todavia

precario, de escritor profesional.

LA COMEDIA.-

Segun explican Bruce W. Wardropper y otros especialistas, durante el
Siglo de Oro el término comedia equivalia a drama. Al mismo tiempo, se
conservo el sentido clasico de la palabra, sobre todo en los textos de los
preceptistas. El término drama resultaba ambiguo, significando a la vez teatro
(el todo) y comedia (la parte). Por un lado, estaba el uso popular (comedia:

drama); por otro, el académico (comedia: drama risible).

Las obras dramaticas mas representadas del Siglo de Oro son, en
palabras de Giambattista Guarini y Ricardo del Turia, «poemas mixtos».
Aplicando la distincion aristotélica entre «lo mixto» y «lo compuesto», estos
tedricos afirman que, mientras que en los «compuestos poemas» las partes
combinadas conservan su forma particular, en los «mixtos poemas» la pierden

para engendrar una tercera forma.

Al margen de estas cuestiones terminolégicas que conviene recordar
para evitar confusiones, el cambio radical del teatro dureo con respecto a la
etapa anterior —primeros dos tercios del siglo XVI- es el nacimiento del teatro
como hecho comercial o actividad profesional, al menos en Madrid y unas

pocas localidades.

Esta novedad supone una sustitucion, todavia parcial, de la proteccion
eclesiastica o nobiliaria por otra proveniente de la comunidad urbana (el
publico). EI cambio presupone una suficiente aglomeraciéon urbana o
concentracion de la poblacidon para el mantenimiento laboral y econémico de la
actividad teatral. Necesita, pues, un «publico», posible en funcion de la
evolucion histérica y creado como tal gracias al proceso de teatralizacion de la

etapa anterior.

La comercializacion de la Comedia —explicar la utilizacion de las
mayusculas- exige una organizacion economica Yy administrativa cuyos
antecedentes se remontan al ultimo tercio del siglo XVI. La evolucién es rapida

a causa del éxito de esta formula teatral y, desde comienzos del siglo XVII, se
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testimonia una severa y meticulosa intervencion oficial en la reglamentacion de

los dos teatros madrilefios.

La organizacion comercial de los teatros estaba regulada con detalle y
precision. Las normas se suceden a lo largo del Siglo de Oro hasta el punto de
que conocemos perfectamente el modelo propuesto desde las instancias
oficiales. Esa normativa abarcaba todos los elementos que intervenian en la
actividad teatral y propiciaba un control efectivo mas riguroso que el presente

en las manifestaciones literarias.
PRINCIPIOS CONSTITUTIVOS DE LA COMEDIA.-

Segun Alexander A. Parker, la Comedia estructuralmente habla su
propio lenguaje, que hemos de aprender antes de preguntarnos acerca de lo
gue manifiesta. Se trata de una estructura gobernada por cinco principios, que

son esenciales para un enfoque critico de la Comedia:

1) La primacia de la accion sobre el desarrollo de los personajes.

2) La primacia del tema sobre la accion, con la consiguiente inviabilidad
de la verosimilitud realista. Conviene distinguir entre accion y tema,
pues resulta fundamental para los analisis criticos. La accion es
aguello que los incidentes del argumento son en si mismos. El tema
es lo que tales incidentes significan.*

3) La unidad dramatica en el tema y no en la accion.

4) La subordinacion del tema a un propdsito moral a través del principio
de la justicia poética (que no esta ejemplificado solamente por la
muerte del malhechor). La justicia poética es un principio literario y no
un hecho de la experiencia. En la vida real, los malvados pueden

prosperar y los virtuosos sufrir. Pero, en la literatura, durante el siglo

' La relacion del tema con la acciéon no tiene nada que ver con el grado de
verosimilitud de esta Ultima, sino que descansa intimamente sobre la analogia.
La trama de la obra es meramente una situacion inventada y, como tal, una
especie de metéafora, ya que su contacto con la realidad no es el de una
representacion literal sino el de una correspondencia analdgica; el tema de la
obra es la verdad humana expresada metaféricamente a través de la ficcién
escénica. No importa si el argumento de la obra no es fiel a la experiencia
normal, siempre que el tema sea fiel a la naturaleza humana.
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XVII espafiol se consider6 adecuado que el crimen no quedara
impune ni la virtud sin premio.
5) La elucidacion del proposito moral por medio de la causalidad

dramatica.

LOS PROFESIONALES DEL TEATRO.-

En el teatro espafol del siglo XVII hay un importante grado de
especializacion en las diferentes funciones que se corresponde con su
profesionalizacion. Segun Josef Oehrlein, «la figura del poeta que escribe
piezas teatrales y que incorpora en su persona la funcién de principal de una
comedia y en cuanto tal aparece en el escenario, es totalmente desconocida en
la Espafia del siglo XVII». No hay una figura similar a la de Moliere, que aund

los papeles de poeta, autor y actor.

La creacion de un lugar fijo para la representacion y la ordenacion de su
funcionamiento implican el nacimiento y desarrollo del actor como profesional
de la representacion y su agrupacion en entidades autonomas (compafias),

con una jerarquia interna y una estructura econémica y administrativa definida.

La «compafiia de titulo», autorizada por la administracion central
(Consejo de Castilla), supone la superacion de todos los agrupamientos

anteriores, aunque los mismos persistieran en circuitos secundarios.

La compafiia es una sociedad organizada jerarquicamente con el autor
de comedias al frente como autoridad maxima, al tiempo que mantiene una
gradacion en la categoria y la responsabilidad de los actores, unas funciones
de los subalternos determinadas con precision y una reglamentacion que la

hace depender directamente de la administracion central.

Al examinar la actividad de las compafiias de titulo, se observa que
predomina la organizacion y la reglamentacion. La intervencion del poder
central es decisiva para su actuacion. El autor —no confundir con el dramaturgo
o0 el poeta- es nombrado directamente por el Consejo de Castilla, el cual

mantiene la posibilidad de revocar o no prorrogar la licencia de la compainiia.
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Las diferencias o categorias en el conjunto de las compafiias son
notales y se corresponden con la cuantia de los ingresos econdémicos de sus

participes.

No hay un numero fijo de intérpretes por cada compaiiia, aunque todas
las que representan obras en Madrid deben reunir el elenco minimo para cubrir

los distintos papeles genéricos: primer galan, segundo..., gracioso, etc.

Los actores firmaban contratos con los autores por un afio o temporada.
Los contratos y la formacion de las compafias se realizaban en Pascua
aprovechando el periodo de paralizacién de la actividad teatral. La compafia
empezaba su trabajo durante la Pascua de Resurreccion y permanecia unida

hasta la siguiente Cuaresma.

La compafia teatral en el Siglo de Oro era un cuadro estable que, a su
vez, tenia un efecto estabilizador sobre el conjunto de la practica teatral de la
época. Su organizacion responde a un proceso de profesionalizacion, pero

también favorece el control desde las instancias oficiales.

Segun Josef Oehrlein, en el Siglo de Oro se dieron los siguientes

elementos que marcaron la imagen y la funcion de las compafiias:

- Un reconocimiento oficial de los actores profesionales mediante la
concesion de la licencia estatal.

- Una magnitud «normalizada» para responder a una demanda también
«normalizada».

- Una marcada jerarquia en la composicién personal con fijaciéon de tareas
dentro de un canon estandarizado de especialidades dramaticas.

- Una delimitacion clara de la competencia y una relacion simbiotica entre
el autor y la compafiia.

- Un reclutamiento creciente de las nuevas generaciones entre las familias
de intérpretes ya establecidas.

- Una continuidad no circunscrita a la persona del autor, sino también

basada en las personas que desempefiaban las tareas principales.

La estructura de las compafias estaba en total concordancia con el

personal exigido por los poetas en las obras, aunque en realidad eran estos
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altimos quienes se ajustaban a las dimensiones de las compafias que, a través

de los autores, les encargaban las comedias.

La fileza en la estructura organizativa de las compaiiias, por muy
ventajosa que fuera para el estamento profesional y, en la primera época, para
el rapido desarrollo del teatro, supuso en la fase posterior un obstaculo, cuando
no un blogueo, de cualquier renovacion, ya que los dramaturgos, en vista del
ejercicio teatral contrario a las innovaciones, siguieron suministrando piezas
creadas a partir de un mismo molde. La circunstancia se repite hasta el siglo
XX.

El «autor de comedias».-

La denominacién no debe ser confundida con la de poeta dramético, que
se asemejaria al actual concepto del autor/dramaturgo. En el marco del teatro
del periodo Barroco, la denominacibn como «autor de comedias» se
corresponde con la tarea de quien ejerce de director y responsable de la

compainia, al tiempo que también puede ser intérprete.

El autor de comedias asume las atribuciones y las obligaciones del
empresario y del director de escena. Sus tareas concretas son:

- Es el director y, a veces, fundador de la compafiia, tras obtener la
oportuna licencia en el caso de las de «titulo».

- El autor contrata y mantiene a cada uno de los miembros de la
comparnia. Actda, por lo tanto, como empresario.

- El autor establece el repertorio a partir de las obras encargadas o
compradas expresamente para la temporada y las ya representadas en
temporadas anteriores.

- El autor estudia las obras junto con los intérpretes en los ensayos
realizando, en términos elementales, la funcion de director de escena.

- El autor decide acerca de la escenografia y la maquinaria escénica para
las representaciones.

- El autor regula las finanzas de la compafia y asume un indudable riesgo

empresarial.
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En definitiva, el autor es el responsable, tanto hacia fuera como hacia
dentro, de la compafiia, asi como de los aspectos juridicos, financieros,
técnicos y artisticos. Al mismo tiempo, también suele ser un actor
experimentado y reconocido. Con diferentes matices, la situacion se mantiene

hasta el siglo XX gracias a los primeros actores con compaiiia propia.

Segun Josef Oehrlein, las tareas del autor dentro de la compafia se
pueden esbozar de la siguiente manera: es el director y, en muchos casos,
también el fundador de la compaifiia. Contrata a cada uno de los miembros y se
preocupa de la estabilidad del personal. Compone el repertorio, estudia las
piezas juntamente con los actores en los ensayos -en su casa o en la de un
actor- decide sobre la utilizacion de la maquinaria escénica, regula las finanzas,

recoge el dinero y paga a los miembros de la compafiia.

Antes de que funde la compaifiia, el autor ha reunido por lo general
suficiente experiencia como actor y, la mayoria de las veces, sigue actuando
como tal en la compafia. El autor tenia que unir la sensibilidad artistica a la
habilidad comercial, al tiempo que debia mantener buenas relaciones con las

instancias oficiales.

El autor auna la responsabilidad comercial o econdmica con la estética o
creativa. Esta Ultima la aborda no sélo en lo que atafie a la puesta en escena y
las decisiones sobre el vestuario, el atrezo o la escenografia, sino interviniendo
también en la fijacion del texto teatral comprado al poeta, que pierde todos sus

derechos de autoria una vez vendida la comedia.

Los nombramientos de los autores estaban establecidos por periodos
anuales y los realizaba el Consejo de Castilla. Una vez oficializados, los
autores se convertian en los Unicos interlocutores ante los diferentes

estamentos oficiales.

El autor también era el encargado de las relaciones con los poetas que
suministraban comedias a las compafiias. El proceso se realizaba mediante

encargo expreso o, en menor medida, la compra de obras ya redactadas.

A la hora de encargar o comprar, el autor busca esencialmente el posible

éxito comercial. Esta circunstancia le obliga a actuar sobre seguro, con la
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consiguiente «fosilizacion» del género y las dificultades para su renovacion. Al
mismo tiempo, debe prever que las comedias no contravengan las normas para
ser autorizadas por los organismos censores, que eran especialmente celosos

en lo politico, religioso y moral.

Una vez compradas las comedias, el autor a veces las modifica para
alcanzar dichos objetivos —aparece la figura del «poeta remendon»-, asi como
para adaptar las obras a la situacion particular de su compafia —los «atajos»
solian ser numerosos, asi como la supresion de personajes secundarios- 0

reconsiderar alusiones a determinadas localidades en las que se representa.

Este posible conjunto de alteraciones del texto original cabe relacionarlo,
ademas de las dificultades que plantea para la critica textual, con el grave
problema a la hora de establecer la autoria en las comedias del Barroco.
Tengamos en cuenta que, a veces, los autores llegaban a comprar o se hacian
componer comedias escritas por segundones dando, para la representacion, el
nombre de un poeta famoso como Lope de Vega. De ahi que a éste se le
hayan atribuido cifras absurdas o legendarias: hasta un total de 1800

comedias.

Aparte de llevar todo el peso administrativo y econdmico de la compainia,
el autor era el encargado de contratar durante la Pascua a los intérpretes y
vigilar su comportamiento, tanto en la escena como fuera de la misma. Esta
circunstancia supuso numerosos problemas, sobre todo a causa de las
presiones de instituciones como la Iglesia, que denosté con dureza al colectivo

teatral por su supuesta amoralidad.

A pesar de esta multiplicidad de funciones, la situacion econémica de los
autores no siempre era boyante porque, aunque estuvieran bien pagados,

asumian importantes riesgos empresariales.

En definitiva, el autor es el encargado de coordinar y dirigir todos los
esfuerzos y las tareas para transformar un texto literario (el objeto de su
compra) en una obra dramética (la representacion que vende al publico). Sus
tareas fundamentales son la de contratar al resto de los actores, componer el

repertorio, comprar las comedias a los poetas, estudiar las piezas, dirigir los
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ensayos, adaptar los textos si es necesario y regular las finanzas de la

compafiia.

Los intérpretes.-

Los intérpretes estan vinculados en el seno de las compafiias al autor
por un contrato laboral, en el que se estipulan, de manera minuciosa, los

derechos y las obligaciones de ambas partes.

Fundamentalmente, se pueden distinguir dos categorias de compafias
en la Espafa del Siglo de Oro: las compafiias de titulo (o reales) y las
companfias de la legua. Al primer grupo pertenecen todos aquellos conjuntos
oficialmente permitidos y son el objeto exclusivo del estudio histdrico, porque la
documentacion acerca de sus colegas de las compafiias de la legua es muy

escasa.

La compafiia espafiola de teatro en el siglo XVII es una asociacion
perfectamente organizada y relativamente fija. Las tareas escénicas estan
distribuidas con exactitud. A la cabeza se encuentra el autor de comedias como
director, le siguen los actores/actrices que encarnan los papeles mas
importantes, después los intérpretes de papeles secundarios vy, finalmente, el

personal auxiliar.

Los intérpretes, recitantes o «comicos» -explicar la permanencia del
término en Espafa hasta mediados del siglo XX- con una reconocida categoria
artistica y profesional escogian los papeles que representaban de acuerdo con
lo establecido en los contratos. Esta circunstancia, tan ajena a los usos
actuales, implica una rigurosa ordenacion jerarquica, que seria criticada por los
partidarios de las sucesivas reformas teatrales, desde Leandro Fernandez de

Moratin hasta quienes polemizaron en este sentido a mediados del siglo XX.

Una compafia ideal de la segunda mitad del siglo XVII, segun la
estimacion de Josef Oehrlein, estaria configurada por el autor de comedias,
primera dama, segunda dama, tercera dama, cuarta dama y quinta dama;
galanes primero, segundo Yy tercero; primer gracioso y segundo gracioso;

primer barba y segundo barba (aquellos que interpretaban los papeles de
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personajes de edad, graves); un vejete; primer musico, segundo musico,

arpista, apuntador, guardarropa y cobrador: veinte personas en total.

A tenor de la documentacion conservada y analizada, sélo los primeros
intérpretes disfrutaban de un nivel econdmico aceptable, aunque en las
companiias de titulo se percibe una situacion privilegiada con respecto a las

comparfias ambulantes o de la legua.

Las tablas salariales establecen una disminucion progresiva, pero
ordenada, de los salarios a percibir segun las responsabilidades contraidas en
las compafias. Por lo tanto, se establece una estructura que combina lo
gremial en el ambito laboral —-regulado también en aspectos como los

asistenciales- con el objetivo comercial y artistico.

Esta jerarquizacion propende a la fijacion, e incluso fosilizacion, del
reparto o dramatis personae de la comedia aurea. La compafia se convierte
asi en una estructura sélida y autoprotegida, regida muchas veces por la
endogamia familiar (galan y primera dama suelen ser el autor y su mujer, y la
direccion de la compaiiia se transmite de padres a hijos). Al mismo tiempo,
esta rigidez contribuyd al esquematismo de la produccion teatral. Los
dramaturgos estaban abocados a escribir piezas construidas siempre con una
idéntica relacibn de personajes. De ahi se deriva buena parte del

convencionalismo y reiteracion del teatro del Siglo de Oro.

La compafiia era la agrupacion mas completa que podia afrontar una
representacion en los corrales de comedias o los espacios teatrales de la
Corte, pero en el Siglo de Oro coexiste con otras agrupaciones: bululd (1
representante), faque (2 hombres), gangarilla (3 0 4 hombres incluyendo un
musico), cambaleo (1 mujer y 5 hombres), garnacha (5 o 8 hombres, 1 mujer y
1 muchacho), bojiganga (6 o 7 hombres, 2 mujeres y 1 muchacho), farandula (x
hombres y 3 mujeres) y compafia. Sobre estas agrupaciones véanse los textos

de Agustin de Rojas, tantas veces citados a falta de otras fuentes.

La actividad del actor afrontaba diversos problemas. La intensa y
extendida aficion del publico a las comedias provocaba que los intérpretes, en

su vida privada, estuvieran como en un escaparate ante el resto de la
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poblacion. Se veian asi sometidos a la publica contemplacion y la
murmuracion, con las consiguientes dificultades de cara a instituciones como la

Iglesia.

A lo largo del Siglo de Oro, la dedicacion al teatro no era considerada
como una actividad digna ni honorable por amplios sectores. EI comico no
podia aspirar a la reputacion y la estima oficiales, aunque sirviera de
entretenimiento a los poderosos. Su trabajo tampoco podia servir de trampolin
para conseguir cargos publicos, ni siquiera en periodos histéricos muy
posteriores. No obstante, los comicos disfrutaban de la fama y la popularidad

gracias a su trabajo.

El estudio de la actividad profesional de los intérpretes suele ser una
laguna de las historias del teatro, a veces por prejuicio académico o filologico y,

en otras ocasiones, por la carencia de una base documental y bibliografica.

Evangelina Rodriguez Cuadrados reconoce que «lo mejor (y lo peor) de
lo que los actores y actrices del Siglo de Oro hacian o decian se queddé en los
ojos y en los oidos de los espectadores y oidores». Las técnicas de la
representacion y el histrionismo han dejado escasas huellas documentales.
Nuestros conocimientos sobre estos aspectos tan esenciales son limitados. A
partir de referencias mas o menos indirectas, suponemos que los intérpretes
realizaban un trabajo convencional de acuerdo con unas normas comunes. Su
objetivo teatral no pasaba por incorporar las actitudes y los comportamientos
de la realidad a los escenarios, sino por trabajar en los mismos de acuerdo con

una tradicion de origen gremial.

Evangelina Rodriguez Cuadrados analiza todas las referencias del siglo
XVII acerca de las técnicas de interpretacion y de las mismas «se desprende
que la retorica del actor exige la tendencia a la sobreactuacion expresionista.
Pero ¢ podia hacer otra cosa el actor marcado, como estaba, por el territorio de
Su propio espacio escénico?». La respuesta es negativa, claro esta, aunque la
valoracion de esa sobreactuacion no deba realizarse con respecto a los
canones actuales, sino enmarcada en su época El arte de la interpretacion

evoluciona, entre otros motivos, por su dimension historica.
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Juan Maria Marin sefala que «la interpretacién de los actores era muy
exagerada en los gestos; la declamacién se hacia con voz forzada y afectada,
debido a las deficientes condiciones acusticas del local y a la necesidad de
agradar y ganarse al espectador popular de entonces, tan exigente y facilmente
irritable». A menudo estos intérpretes se convertian en recitantes, condicion
favorecida por el forzoso estatismo de una representacion desarrollada en un

escenario de reducidas dimensiones.

Por otra parte, la falta de ensayos y las dificultades para preparar con
garantias las puestas en escena impedian que los intérpretes profundizaran en
Sus personajes. La consecuencia no era negativa de acuerdo con las
expectativas del publico coetaneo, pero contribuia a separar lo puesto en

escena de la realidad de aquella época.

De los escasos tratados sobre las técnicas de la interpretacion que se
divulgaron por entonces se deduce que al buen intérprete se le atribuyen cuatro
habilidades: desenvoltura, diccion, fisico y memoria. La exigencia de estas
habilidades es una constante profesional e historica, pero su concrecion sobre

el escenario varia notablemente a lo largo de la evolucion del teatro.

La presencia de la mujer en los escenarios fue polémica en un principio,
pero —a diferencia de lo sucedido en otras culturas nacionales- se asenté con
fuerza, a pesar de que el mundo laboral y profesional solia estar vetado para
las mujeres. La interpretacion teatral era la Unica actividad profesional donde el
papel de la mujer podia equipararse al del hombre. La causa de esta excepcién
esta en la necesidad de contar con mujeres —no adolescentes masculinos- para

unos papeles que, a menudo, eran de protagonistas.

La actividad profesional de los intérpretes esta regulada y encorsetada
por dos citas cotidianas que se daban a lo largo de la temporada teatral: el
ensayo por las mafanas y la representacion vespertina. Fuera de esta
actividad, a los intérpretes les quedaba poco tiempo para escribir papeles,
memorizarlos u ocuparse de otros asuntos ajenos al teatro. La situacion

tampoco era excepcional con respecto a otros gremios.
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Agustin de Rojas describe asi, en su Viaje entretenido, la actividad diaria
de los comicos:

Porgue no hay negro en Espafa,
ni esclavo en Argel se vende,
gue no tenga mejor vida
gue un farsante si se advierte.
El esclavo que es esclavo
quiero que trabaje siempre
por la mafiana y la tarde,
pero por la noche duerme.
No tiene a quién contentar
sino a un amo o dos que tiene,
y haciendo lo que le mandan
ya cumple con lo que debe.
Pero estos representantes,
antes que Dios amanece,
escribiendo y estudiando
desde las dos a las nueve.
Y de las nueve a las doce
se estan ensayando siempre;
comen, vanse a la comedia,
y salen de alli a las siete.
Y cuando han de descansar
los llaman el presidente,
los oidores, los alcaldes,
los fiscales, los regentes.
Y a todos van a servir
a cualquier hora que quieren.

Que esto es aire; yo me admiro
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como es posible que puedan
estudiar toda su vida,

y andar caminando siempre,
pues no hay trabajo en el mundo
gue pueda igualarse a éste.
Con el aire, con el sol,
con el agua, con la nieve,
con el frio, con el hielo,

y comer y pagar fletes;
sufrir tantas necedades,
oir tantos pareceres...

Los ensayos, aunque se concentraban en el periodo estival —por la
escasez de representaciones durante estos meses-, estaban justificados por la
necesidad de preparar las obras («comedias nuevas») que se iban a
representar en las fechas préximas. El tiempo para alcanzar este objetivo era
minimo por los continuos cambios en la cartelera —rara vez un titulo

permanecia una semana-, aunque se disponia de un repertorio de «comedias

famosas» procedente de las temporadas anteriores.

Los ensayos de una nueva comedia duraban, por regla general, dos
semanas. Una compafia de titulo estudiaba y ensayaba una media de diez
obras nuevas por temporada. Las cifras de las incluidas en el repertorio eran
muy superiores, aunque estas comedias también necesitarian de ensayos para

actualizar su conocimiento.

Segun Josef Oeherlein, «no se yerra al suponer que las compariias han
estudiado un promedio aproximado de diez comedias por temporada y que el
repertorio pasivo de comedias que habian pasado de nuevas a viejas, es decir,
las obras que quedaban en forma latente aptas para la representacion, ha
podido ser tres o cuatro veces mayor». Esta afirmacion supone un total de 40-

50 comedias anuales.

La profesion del cdmico era endogamica por la frecuente existencia de

parentescos familiares en las compafiias, aunque quepa relativizar la
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importancia de esta circunstancia en una época donde la endogamia resultaba

una practica habitual en los diferentes gremios.

El pequefo circulo donde se reclutaban las nuevas generaciones de
intérpretes confirma que las técnicas de representacion eran de transmision
tradicionalmente oral y que los cOmicos mas jovenes, en cierta medida, soélo
adquirian la formacion para desempefar su oficio mediante el trabajo practico
en el escenario. Este tipo de formacion perduré hasta mediados del siglo XX,

aunque fuera motivo de numerosas criticas.

De acuerdo con una estructura gremial especialmente perdurable en
esta actividad, los intérpretes solian ser hijos o familiares de quienes ya habian
desempeiiado el mismo oficio. Esta circunstancia contribuyé de manera
considerable a la estabilizacion y compenetracion del colectivo profesional,

pero también a su relativa marginalidad.

El rasgo mas destacado del vestuario usado en el teatro espafiol del
siglo XVII es que no representa, en absoluto, una reconstruccién exacta de un
vestuario histérico acorde con el tiempo recreado en la comedia, sino que
refleja, sobre todo, la moda de cada momento. La afirmacion cabe extenderla a
otros signos que configuran la apariencia del intérprete (peinado, maquillaje,
accesorios...). El vestuario solo reproduce alusivamente las indicaciones
especificas de la vestimenta de otras épocas histdricas. Esta circunstancia
seria motivo de numerosas criticas por parte de los reformistas del teatro en
diferentes periodos, pero no sorprendia a los espectadores de los corrales de

comedias.

El lujo del que se hacia gala en el vestuario no se basaba
exclusivamente en la vanidad o la ostentacion del intérprete. El atractivo y la
vistosidad del vestuario formaban parte del espectaculo y, al margen de
algunas polémicas, fueron fomentados a menudo por instancias oficiales y
ajenas a lo estrictamente teatral. Como tantos otros rasgos del trabajo actoral,
éste también se prolongd hasta el siglo XX.

La escasa importancia del vestuario para la comprensién de las obras

representadas subraya su valor respecto al hecho global de la representacion

28



teatral: para el intérprete se trata de una vestimenta de culto, que le caracteriza

exteriormente como configurador del ritual de la manifestacion teatral.

El escenario del corral de comedias exigia que el actor compensase con
su actuacioén, incluso sobreactuacion, la configuracion escénica, caracterizada
por su sobriedad, y el escaso resultado de los efectos obtenidos con
apariencias y tramoyas. El intérprete debia materializar mediante el lenguaje
verbal o la gesticulaciéon aquello que no se podia representar con aparatos

técnicamente modestos y decorados rudimentarios.

Los profesionales de los corrales de comedias también trabajaban en el
teatro cortesano. Desde la perspectiva de los actores, la actuaciéon en la Corte
era honrosa y lucrativa, si bien exigia de ellos una manera de interpretar que se
diferenciaba totalmente de la habitual en los corrales. Las apariciones en el
escenario dominado por la técnica escenogréafica y la utilizacion de la
maquinaria muy complicada en comparacion con la de los corrales exigian un
trabajo de ensayo muy exacto y, sobre todo, una disciplina y una disposicion
mayor al rendimiento. EI mayor grado de exigencia se compensaba con una

mejor remuneracion.

El poeta dramético.-

Gracias a la ordenacion y la estructuracion comercial de la comedia en el
Siglo de Oro, por primera vez hay un autor dramatico que puede dirigirse a un
publico amplio y estable. Asimismo, la produccién literaria se somete a un
mecanismo econdmico que se asienta en la oferta y la demanda, siendo el

publico el elemento determinante.

La actividad creadora del dramaturgo del siglo XVII esta sometida, entre

otros factores, a:

a) La estructura economica y profesional, que convierte la comedia en un
objeto sujeto a la oferta y la demanda, o vendible.
b) La ideologia dominante o hegemoénica, que se sirve del alcance masivo

de la comedia e intenta controlar este instrumento de propaganda.
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La venta de comedias impresas -«sueltas» 0 en «partes»- generaba
escasos beneficios econémicos al poeta. En la mayoria de los casos, sélo se
imprimen tras las representaciones («comedias famosas») y por motivos ajenos
a lo estrictamente teatral (prestigio del dramaturgo, fijacion definitiva del texto,

mecenazgo que se traduce en ediciones...).

La obra se editaba bien con otras once comedias, formando lo que se
llamaba «una parte» que podia ser de uno o varios autores, o bien en un
volumen constituido por ella sola, llamada entonces «comedia suelta» por ir en

cuadernillos sin coser.

Los autores profesionalizados debian enfocar su actividad a la venta de
comedias originales y manuscritas a las compafias, en la mayoria de las
ocasiones previo encargo. Las ediciones apenas les interesaban desde un
punto de vista econémico porque las ventas eran modestas y se dirigian a un

sector minoritario del publico.

El poeta vendia la comedia al autor responsable de la compafia por un
precio que variaba notablemente en funciéon de varios factores, siendo el
principal el prestigio del creador. Una vez vendida, el mismo perdia todos sus
derechos relacionados con la autoria intelectual del texto. Esta circunstancia ha
provocado numerosos problemas a la critica textual y a los historiadores. A
menudo, un mismo titulo es compatible con numerosas variantes en el texto y

la autoria resulta dudosa, incluso cuando hablamos de obras importantes.

Las quejas de Lope de Vega, Calderon de la Barca y otros autores
destacados se multiplicaron por esta circunstancia. Como ejemplo,
reproducimos una carta al duque de Veragua escrita por Calderdn de la Barca
en 1680:

«Yo, sefor, estoy tan ofendido de los muchos agravios que me han
hecho libreros e impresores (pues no contentos con sacar sin voluntad mia a
luz mis mal limados yerros, me achacan los ajenos, como si para yerros no
bastasen los mios, y aun esos mal trasladados, mal corregidos, defectuosos y
no cabales), tanto que puedo asegurar a V.E. que aunque por sus titulos

conozco mis comedias, por su contexto las desconozco; pues algunas que
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acaso han llegado a mi noticia, concediendo el que fueron mias, niego el que lo
sean, segun lo desemejadas que las han puesto los hurtados traslados de
algunos ladroncillos que viven de venderlas, porque hay otros que viven de
comprarlas; sin que sea posible restaurar este dafio, por el poco aprecio que
hacen de este género de hurto los que, informados de su justicia, juzgan que la

poesia mas es defecto del que la ejercita, que delito del que la desluce».

Después de ser representada la comedia y, en su caso, incorporada al
repertorio, el autor de la compafia vendia sus derechos al impresor por una
cantidad tan modesta como alejada de la transaccién anterior. La obra se
convierte asi en una «comedia famosa»; es decir, ya representada y ahora

editada.

Como recuerda Ignacio Arellano, «las piezas dramaticas del Siglo de
Oro se escribian, primordialmente, para ser representadas. Su consumo
pertenece al territorio del espectaculo, y sélo secundariamente a la literatura.
Baste recordar que las comedias auriseculares se imprimian después de
haberse gastado en las tablas, y que los ingresos del poeta dramatico
procedian de la venta de las comedias a las compafiias de actores, y no de su

impresion».

El poeta dramatico durante el Siglo de Oro intenta someterse a la ley de
la oferta y la demanda para buscar su profesionalizacion, que casi siempre era
compatible con el cultivo de otras manifestaciones literarias (poesia, novela...)
y la busqueda de mecenazgos, tanto eclesiasticos como nobles. Las
excepciones en nombre de una concepcion alternativa del teatro son
minoritarias, aunque algunas resulten tan notables como la de Miguel de

Cervantes.

Este sometimiento del poeta supone también una dependencia con
respecto al publico —el «vulgo» de la terminologia empleada por entonces-,
pero no implica la desaparicion del mecenazgo. La relacion del triunfante Lope
de Vega con la nobleza y la Iglesia ejemplifica esta compatibilidad, que en otras
ocasiones se extendid a instituciones religiosas o publicas por la busqueda de

un respaldo, tanto social como econémico.
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El poeta dramatico es una pieza fundamental, pero no imprescindible, en
el engranaje de la comedia del Siglo de Oro. Su importancia, desde el punto de
vista de la actividad teatral, es inferior a la del autor de la compaiiia,
responsable en gran medida de las iniciativas. Sin embargo, la historia teatral

se ocupa de los poetas mientras olvida a los autores.

A menudo, el poeta dramatico realiza una creacion artesanal que implica
la ausencia de una solucién personal o peculiar de los problemas técnicos y
formales, asi como de una vision personal de los conflictos abordados. Estos
requisitos se circunscriben a unos escasos autores y son poco probables en
aguel marco teatral. No cabe, por lo tanto, establecer unas expectativas
acordes con un objetivo de originalidad improcedente en la mayoria de los

Ccasos.

Las expectativas de los espectadores, aparte de modular la creacion
dramatica, tienen una dimension fundamentalmente historica y, por lo tanto,
son cambiantes. Seria absurdo buscar en las comedias de un dramaturgo
espafol del siglo XVII aquello que solemos demandar de uno contemporaneo:
una solucion peculiar de los problemas técnicos planteados por la escritura

dramatica y una vision personal del conflicto recreado en el escenario.

También cabe recordar la obviedad de que el poeta construiria su obra
de forma muy diferente si escribia para el teatro de corte, auspiciado por la
monarquia con un considerable despliegue economico, o el del corral, cuyo
sustento era la taquilla satisfecha por el puablico. Las citadas expectativas eran

distintas, aunque no necesariamente contrapuestas.

EL PUBLICO.-

Las representaciones en los corrales de comedias constituyen un
fenbmeno urbano y circunscrito a las principales poblaciones de la época,
aguellas que por su densidad demografica podian sostener esta actividad con

un evidente componente economico y laboral.

El pdblico de la comedia se reparte entre una buena parte de los grupos
sociales del siglo XVII, salvo los marginales —por economia- y el campesinado,

por su localizacién. Un rasgo peculiar del teatro espafiol de la época es una
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mayor presencia del elemento popular, como publico, que en otros paises
occidentales. Esta circunstancia seria motivo de duras criticas que durarian
hasta la llustracién, aunque esté justificada fundamentalmente por razones
econdémicas. También ha sido subrayada por quienes defienden el caracter

«popular» de la Comedia.

Los distintos grupos sociales y sexos no se confundian o mezclaban en
el interior de los corrales de comedia, que estaban acondicionados para
mantener las distancias y las correspondientes separaciones, aparte de la labor

de vigilancia desempefiada por los alguaciles y similares.

La distribucion de los espacios para cada grupo y sexo reproducia la
estratificacion y la jerarquizacion social existente: arriba, en los aposentos y
desvanes se sentaban los privilegiados, que abonaban anualmente altos
precios por sus alquileres y accedian al lugar por puertas especiales. En la
sala, de pie o sentado en las galerias, se situaba el pueblo. Las mujeres
entraban por otra puerta a la cazuela. Los espectadores, por tanto, se
distribuian segun el sexo o la condicidon social; todos juntos compartian el

espectaculo, aunque cada uno se mantenia en su sitio.

La comedia del Siglo de Oro es una oferta teatral que, sin caer en la
incoherencia, intenta satisfacer mediante diferentes motivos de interés a todos
y cada uno de los grupos que acuden al corral de comedias. Su
heterogeneidad, frente a los preceptos clasicistas, se relaciona con la
existencia de elementos o momentos especificos que buscan responder al
interés de los diferentes grupos. Asimismo, las comedias registran variaciones
en los niveles de significacion y percepcion, que debemos tener en cuenta a la

hora de escribir los trabajos o reflexionar criticamente.

El sistema de valores de la comedia es aceptado y aplaudido por todos
los grupos que asisten a las representaciones, aunque refleje, de forma
excluyente, la mentalidad colectiva de la nobleza, que encuentra en la comedia

una via para afianzar su hegemonia.

Segun Juan Maria Marin, «la sociedad barroca era ideol6gicamente

homogénea y todos los ciudadanos sustentaban las mismas ideas sobre los
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principales temas: aceptaban la monarquia como forma superior de Estado,
defendian ideales nacionalistas, profesaban la religion catolica y admitian sin
reservas la estratificacion e inmovilidad social. Era légico, por consiguiente, que

en el teatro se exaltaran estas formas de pensar».

La comedia es, asimismo, aceptada por todos los espectadores, aunque
sea una evasion de la realidad y un encubrimiento de las tensiones
socioeconémicas que la vida cotidiana plantea. La representacion teatral en los
locales publicos era, ante todo, una fiesta colectiva donde apenas habia lugar
para la disidencia, ni siquiera para la «escuela de costumbres» que fuera mas

alla de una satira superficial.

La taquilla plante6 frecuentes problemas por la actitud de algunos
sectores reacios a pasar por la misma u olvidadizos a la hora de pagar los
abonos. La documentacion conservada recoge numerosos testimonios en este
sentido. Las localidades para las representaciones publicas tenian diferentes
precios. La escala de los mismos presentaba una importante variedad y
facilitaba el acceso de distintos colectivos. Esta circunstancia permitia una
distribucion del publico como un correlato de la estructura social, al igual que
sucederia en épocas posteriores.

Las condiciones de acustica y visibilidad en la mayoria de los corrales
distaban mucho de ser las ideales para una correcta recepcion de la obra.
Zabaleta, un espectador coetaneo, lo describe asi: «La persona que esta junto
a la puerta de la cazuela oye a los representantes y no los ve. La que esta en el
banco ultimo los ve y no los oye, con que ninguna ve la comedia, porque las
comedias, ni se oyen sin 0jos, ni se ven sin oidos. Las acciones hablan gran
parte, y si no se oyen las palabras son las acciones mudas». Las anécdotas en

tal sentido son numerosas y se extienden en el tiempo hasta el siglo XIX.

La gestion y la administracion de los locales publicos destinados a la
representacion ha dejado una abundante documentacion. El analisis de la
misma permite constatar que, a la hora de las inversiones, se prestaba mas
atencion e interés al acondicionamiento del auditorio que al escenario y al
vestuario. La comodidad del espectador/cliente importaba mas que la calidad

de la oferta estrictamente teatral.
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EL LUGAR DE LA REPRESENTACION.-

A lo largo de la segunda mitad del siglo XVI, hay tres lineas
convergentes para el nacimiento del teatro comercial: a) las representaciones
callejeras de autores como Lope de Rueda; b) las representaciones en carros
al aire libre asociadas con las procesiones del Corpus Christi y otros
espectaculos publicos que se presentaban en plazas y calles; c) las
representaciones en Espafia de la comedia del arte italiana, aunque no
necesariamente por parte de compafias procedentes de ltalia, tal y como
plante6 un sector de la historiografia teatral. Estas tres lineas se desarrollan
con notable intensidad y van configurando un publico con conciencia de serlo y,

por lo tanto, capaz de demandar una oferta estable y profesionalizada.

Los lugares de representacion se diversifican durante el siglo XVII hasta
el punto de coexistir espacios profesionales (corrales de comedias y coliseos)
con otros destinados a funciones diversas, pero que también acogieron teatro
(las habitaciones y salones de los palacios, las aulas de las universidades y los
colegios, las iglesias y los conventos, e incluso las casas particulares), y con
espacios exteriores que sirvieron asimismo a tales fines (las calles y plazas de
las ciudades y villas, escenario sobre todo de autos sacramentales, entremeses

y mojigangas, o los jardines y estanques palaciegos).

Esta diversidad de espacios plantea numerosos retos al historiador vy, si
en una primera aproximacion nos cefiimos al teatro representado en los
corrales de comedias, al menos debemos ser conscientes del caracter parcial

de la perspectiva.

Los ambitos escénicos durante el siglo XVII son fundamentalmente tres
y otras tantas las modalidades teatrales que a ellos corresponden: el teatro de
corral, el de corte y las celebraciones del Corpus Christi. Los estudios teatrales
tienden a centrarse en el primero por su propio interés, tanto desde una
perspectiva creativa como social, y su mayor relacibn con posteriores
concepciones del fenédmeno teatral, pero sin ignorar los otros ambitos

escénicos.
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Las comedias destinadas a los corrales suelen ser de moderadas
complicaciones en lo referente a la tramoya y la escenografia. Su organizacion
y administracion corresponden a organismos publicos como los concejos
municipales, que por esta via obtenian considerables beneficios econdmicos
destinados a hospitales y caridad. Esta circunstancia fue fundamental para
evitar las supresiones reclamadas por quienes cuestionaban la licitud del
teatro.

En Madrid los corrales estables empezaron su andadura mediante un
acuerdo entre dos cofradias para explotar conjuntamente, en beneficio de los
hospitales que mantenian, un monopolio de la actividad teatral en la capital.
Este monopolio se mantuvo a lo largo del Siglo de Oro. Los dos corrales de
comedias se construyeron a poca distancia uno del otro, en el corazén de la
capital recién establecida como tal por Felipe Il. Su aforo aproximado era de
novecientos espectadores. Esta cifra evidencia la importancia sociologica de

las manifestaciones teatrales en Madrid.

Las comedias cortesanas son fiestas de gran espectaculo con
abundante maquinaria teatral. La consiguiente inversion solo resulta posible en
el teatro sostenido por la monarquia, que también se caracteriza por la
tendencia a la fusibn de las artes (musica, escultura, pintura...). La
organizacion de estas costosas representaciones corresponde a la Monarquia
y busca el entretenimiento de la Corte, al margen de reforzar la imagen del rey.
Las actuaciones en palacio solian ser bien pagadas y prestigiosas, pero exigian
una precision y trabajo de ensayo muy superior a las de corral para adaptarse a

la complicacion de la escenografia y la maquinaria.

Las celebraciones del Corpus Christi durante la primavera propician la
aparicion de los autos sacramentales, con riqueza de tramoyas y mecanismos
gracias al apoyo oficial. Su escenografia se acerca a la del teatro de Corte. La
subvencion de las autoridades permite disponer de abundantes medios y los
efectos son sorprendentes. El valor simbdlico y religioso sustituye en el auto al
valor estético del teatro palaciego, pero los desarrollos escenograficos en su
fastuosidad y barroquismo son analogos. Recordad, en este sentido, la

polémica dieciochesca en torno a los autos sacramentales.
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El hecho de que los autos se presentaran sobre carros cred un
escenario de tres componentes: un carro o tablado central para la
representacion y otro carro a cada lado que servia para vestuario, entradas y
salidas al tablado central, decorado y maquinaria. Estas dos elevaciones
laterales, necesarias para una representacion en carros que carecian del

vestuario de un tablado fijo, llegaron a ser parte del escenario madrilefio.

Cuando aparecen los primeros teatros estables (corrales de comedias, a
finales del siglo XVI), estos espacios aportan dos novedades esenciales:

a) El escenario se eleva, lo que concentra las miradas sobre los actores,
instaurando un espacio dramatico especifico y permitiendo, ademas,
utilizar el foso para numerosos efectos especiales.

b) El recinto se cierra, o que permite controlar la asistencia y los ingresos,
es decir, permite una organizacion regular del espectaculo teatral para

profesionalizarlo.

Los corrales manifiestan una notable variedad de disefio y estilo; los hay
rectangulares, cuadrados, poligonales y ovalados, grandes y pequefos,
techados y abiertos, elegantes y modestos. Sin embargo, los tablados de los

distintos teatros varian muy poco dentro de su habitual modestia.

El escenario, levantado en un extremo del corral aproximadamente dos
metros sobre el nivel de la sala, no contaba con un telén de boca, como en los
teatros actuales, aunque si disponia de cortinas en su fondo que ocultaban uno

o dos corredores y los vestuarios.

El escenario presentaba tres niveles utilizables durante la
representacion: al fondo, arriba, se situaba un balcon al que se asomaban
personajes que simulaban estar en el de una casa; en segundo lugar, estaba el
tablado, en el que se desarrollaba normalmente la accion y, por ultimo, el foso
del que salian, a través de escotillones o trampillas abiertas en el tablado, los

actores que encarnaban a Satanas o a otras criaturas infernales.

En el foso oculto por el tablado se alojaban también las maquinas con
las que se producian efectos especiales, tales como elevar a los personajes,

hacerles aparecer o desaparecer, etc.
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Otro espectaculo muy del gusto del publico era el ofrecido por los
ayuntamientos en el dia del Corpus Christi: el concejo contrataba a una o dos
compafiias y el trabajo de las mismas constituia la representacion popular mas

fastuosa de la temporada.

El lugar de la fiesta solia ser la plaza mayor de la localidad o similar y el
escenario se montaba sobre plataformas (carros) provistas de ruedas que,
tiradas por mulas, acompafaban a la procesién eucaristica por las calles hasta
quedar instaladas en la plaza. Alli, posteriormente, tenia lugar el auto

sacramental.

El publico apenas entenderia los textos, escritos en un estilo culto para
expresar conceptos teologicos —la polémica se puede extender a otros
géneros-, pero apreciaria los atractivos trucajes escénicos, el llamativo color, el

lujo del vestuario y la riqueza de los decorados.

Los escenarios de las representaciones cortesanas se caracterizan por
una rigueza de medios que contrasta con la sobriedad de los corrales de
comedias. La monarquia fue consciente del prestigio que proporcionaba esta
actividad, fundamentalmente de ocio y reafirmacion de la Corte, y procuré la
contratacion de destacados especialistas procedentes de ltalia, que
transformaron el arte de la representacién en sintonia con otras cortes. Sin
embargo, estas manifestaciones suelen disponer de escasa atencion en las
historias del teatro porque la espectacularidad de las representaciones apenas
se corresponde con el interés draméatico de las obras representadas, aunque
haya excepciones y participen autores como Calderén de la Barca.

EL ESPECTACULO Y LA REPRESENTACION.-

Las representaciones se daban en locales estables, que en Espafa y en
la América espafiola eran conocidos como corrales de comedias o casas de
comedias. A veces estos teatros se construian aprovechando un patio interior o
un corral preexistente. Bastaba adosar un tablado a una de las caras del
rectangulo para disponer, con poco costo, de un espacio apropiado para la

representacion.
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Las galerias que rodeaban el patio, casi siempre dispuestas en dos
pisos, servian para acomodar al publico segun sus circunstancias y jerarquias:
a las mujeres se les reservaba la balconada que estaba en el primer piso frente
al tablado (cazuela); los doctos se instalaban en la galeria superior (desvan o
tertulia); los laterales estaban divididos en aposentos para las familias nobles;
el publico masculino de clase media se sentaba en los bancos y gradas que se
disponian alrededor del patio y cerca de los escenarios; los espectadores mas
bulliciosos y temibles eran los mosqueteros, que veian la representacion de pie

en el patio.

Los corrales de comedias disponian de un escenario diminuto, de unos
35-40 metros cuadrados, rodeado de publico por tres lados. Ni autores ni
poetas ni empresarios pensaron a lo largo del siglo XVII en ampliar tan
reducido espacio. Sin duda, no hacia falta: todo estaba pensado para ajustarse
a ese tablado, lo que equivale a decir que sus dimensiones y caracteristicas
pesan decisivamente en la configuracién del texto literario y condicionan por

completo la escenificacion.

El teatro comercial del Siglo de Oro no contaba con decorados en el
sentido habitual del término. Tampoco precisaba que los actores se movieran
en exceso de un lado para otro. A menudo, los intérpretes se convertian en
recitantes y ese movimiento escénico habria requerido unos ensayos que
estaban fuera del alcance de las compafias. Este teatro se sostenia sobre tres
pilares esenciales: el texto poético, la interpretacion y la complicidad del

publico, que suplia deficiencias so6lo perceptibles desde nuestra perspectiva.

La representacion en los corrales de comedias se sustenta en recursos
escenograficos muy simples: las trampillas y escotillones para que se hundan o
salgan de la tierra las apariciones y diablos; la canal, una suerte de aparato
elevador para fingir los vuelos y éxtasis, movido a fuerza de brazos con
maromas y poleas; el bofetdn, un panel giratorio que permite que un personaje

u objeto se oculte rapidamente a la vista del pablico...

Las representaciones en los corrales de comedias se iniciaban a primera
hora de la tarde para terminarlas antes de la puesta de sol. A las dos en

invierno y a las cuatro en verano, pero siempre de acuerdo con el horario solar
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entonces vigente. Los Reglamentos de teatros de 1608 estipulan que «las
representaciones se empiecen los seis meses desde primero de octubre a las
dos, y los otros seis a las cuatro de la tarde, de suerte que acaben una hora
antes de que anochezca». Se intentaba asi evitar incendios por la utilizacion de
una iluminacién a base de hachones y, sobre todo, proteger la moralidad y la

seguridad de los espectadores.

En Madrid y unas pocas localidades importantes, generalmente, habia
representaciones todos los dias festivos y dos o tres veces por semana. Los
precios de las entradas eran relativamente reducidos y el control para el acceso
no demasiado severo. Estas circunstancias favorecian la asiduidad de un

publico estable.

Las representaciones duraban entre dos y tres horas porque integraban
en el programa una obra principal junto con otras piezas dramaticas de menor

duracién y caracter festivo.

A lo largo del Siglo de Oro, el teatro en Madrid —y en otras localidades
importantes, aunque en menor medida- se convierte poco a poco en un
fendmeno cotidiano. Esta circunstancia, solo alterada por algunos periodos de
prohibiciones justificados por razones ajenas a lo teatral (fallecimientos de los
monarcas, epidemias...), supone el consiguiente aumento del nimero de las

representaciones para satisfacer una demanda también creciente.

Las representaciones eran numerosas para un publico relativamente
reducido y estable que carecia de otras ofertas de ocio. Esta circunstancia fue
un recurrente motivo de preocupacion hasta los inicios del siglo XIX y debe ser
tenida en cuenta para justificar la preeminencia del teatro. La reiteracion de los
mismos espectadores, poco MAas 0 menos, obligaba a una constante
renovacion de la cartelera para atraer de nuevo al mayor numero posible de

espectadores dentro de una poblacién limitada.

Los cambios de programacion eran frecuentes y se daban a un ritmo
actualmente inimaginable. Sélo las obras de excepcional aceptacion llegaban a
las seis 0 siete representaciones seguidas antes de integrarse en el repertorio

para posteriores temporadas. La consiguiente demanda beneficiaba los
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intereses de los poetas dramaticos, pero también provocaba la reiteracion de

unos moldes para satisfacerla.

Las cifras mas altas de recaudacion se registraban entre septiembre y
febrero. Durante el verano, la actividad teatral casi se paralizaba porque no
habia condiciones para combatir el calor en los corrales. Otro periodo de
descanso, por motivos religiosos, era la Cuaresma, que solia ser aprovechada

por los autores para renovar y completar los cuadros de sus compainiias.

La publicidad de las representaciones ya estaba presente en el teatro del
Siglo de Oro. Los estrenos de las comedias eran ampliamente anunciados
mediante carteles, que destacaban, en este orden de importancia, a los

intérpretes, los poetas y los autores.

La separacion de sexos entre los espectadores era una imposicion de la
normativa que regulaba las representaciones, siempre preocupada por los
temas relacionados con la moralidad y consciente de que el teatro suponia uno
de los escasos espacios donde hombres y mujeres coincidian. La tensién entre
esa normativa, aplicada gracias a la presencia de guindillas, corchetes y otros
servidores del orden, y la voluntad de saltarsela por parte de numerosos

espectadores provocaba escandalos, aunque sin consecuencias importantes.

El publico, al igual que los diferentes elementos de las manifestaciones
teatrales, tiene una dimension histérica que conviene no olvidar para
comprender su evolucién. ElI comportamiento del publico durante las
representaciones apenas guarda relacion con el habitual en la actualidad. La
incomodidad de las instalaciones y la falta de condiciones para una adecuada
recepcion propiciaban conflictos de diversa indole. Por otra parte, los
espectadores, lejos de mantener una actitud de respeto hacia lo desarrollado
en el escenario, eran bulliciosos y, como ejemplo, llegaban a consumir comidas
y bebidas durante las representaciones, con la consiguiente falta de higiene, ya
de por si deficitaria en aquellos corrales de comedias. El anecdotario en este

sentido es abundante y se extiende hasta el siglo XIX.

El publico de los corrales buscaba fundamentalmente entretenimiento

para su tiempo de ocio. Cuando no se encontraba satisfecho demostraba su
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desacuerdo de forma harto ruidosa y podia llegar, incluso, a boicotear la
representacion. Las compafiias temian estas reacciones de los «mosqueteros»
y, a pesar de contar con la proteccién de los servidores del orden, procuraban

satisfacerlos y, a veces, llegaban a comprar su aplauso.

Al igual que ocurriria en épocas posteriores, la asistencia al teatro
suponia tanto un acto social y de convivencia ciudadana como un acto
meramente cultural. Lo fundamental no era sélo la comedia o lo representado,
sino también el ambiente y las relaciones que se generaban alrededor de la

representacion.

El pdblico mantenia una relacion de familiaridad con los intérpretes, a
quienes los espectadores conocian por la reiteracion de su presencia en los
escenarios y también por su proximidad al margen de los mismos. Esta relacion
mina la «ilusiébn de realidad» y refuerza la carga ficticia de lo teatral. Segun
Josef Oehrlein, «Los espectadores encuentran en el corral de comedias una
comunidad de vivencias con los actores mas alla de la realidad cotidiana, en la
que tanto los configuradores del ritual de la representacion como los
concelebrantes (el publico) tienen presente el caracter artificial del suceso
cargado de ficcidon».

Estas circunstancias se extienden, en lo fundamental, al siglo XVIII y
provocaron numerosas criticas e intentos reformistas, como el emprendido por

Leandro Fernandez de Moratin durante la llustracion.

LA PUESTA EN ESCENA.-

Las principales fuentes de informacion disponibles para conocer la
escenificacion del teatro del Siglo de Oro son la documentacion teatral
conservada en bibliotecas y archivos, los testimonios de viajeros del siglo XVII,
las acotaciones escénicas de las propias obras dramaticas y el corral de
comedias de Almagro.

Othén Arréniz indica que, debido a las exigencias del publico de que se
estrenasen continuamente obras nuevas, la instalacion escenografica para una
comedia determinada era hecha a golpe de unos cuantos martillazos por los

empleados menores de la compafia. Las tramoyas se montan en un dia y
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desaparecen al dia siguiente. No hay decoracion permanente; el sitio de la

accion dramatica es vago, deliberadamente impreciso.

A lo largo del Siglo de Oro se registra un considerable desarrollo de la
escenografia partiendo de la pobreza de medios que se daba en los primeros
corrales de comedias. No obstante, el publico necesitaba utilizar la imaginacion
para captar el significado de unos rudimentarios y convencionales signos
escénicos (trajes, decorados...). Ante la ausencia de otros medios, los poetas y

las compafias utilizaban con profusién el decorado o la escenografia verbal.

La eleccion de la maquinaria para una representacién correspondia al
autor de la compafia y no al poeta, que limitaba su intervencion a breves y
convencionales acotaciones escénicas. La libertad de las compafiias a la hora
de establecer la puesta en escena justifico el recelo de algunos poetas, como el

propio Lope de Vega, que veian asi alterado el significado de sus comedias.

La maquinaria escénica varia mucho si la representacion se da en un
teatro publico o en otro de la Corte, donde solia haber una mayor capacidad de
inversion por el respaldo de la monarquia y el publico era mas exigente con
respecto al espectaculo. Las innovaciones escenograficas de las
representaciones cortesanas fueron notables, pero en contadas ocasiones

repercutieron en las dadas en los corrales.

La mayoria de las obras destinadas a los corrales de comedias contaban
con una escenografia simple y convencional. La sobriedad era la ténica. La
pretension de una escenografia especifica para cada obra representaba una
quimera que nadie exigia. La alternativa pasaba por lo convencional de estos

recursos y la complicidad de un publico predispuesto favorablemente.

Los complicados efectos escénicos —la Corte contratd prestigiosos
escenografos procedentes de Italia- se reservan para las comedias de santos,

las mitologicas y las palaciegas por razones econdmicas y de prestigio social.

La economia siempre esta presente en estas cuestiones. Por la misma
razon, el recurso a las apariencias (personajes que aparecen por lugares

inso6litos) predomina sobre las mutaciones (cambios completos de decorados).
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Ambos efectos tendian a incrementar el atractivo del espectaculo ante un

publico casi virgen en este sentido.

El escenario de los corrales era un mundo aparte, una sublimacién de la
vida real, donde si no cabia la realidad social tampoco tenian por qué caber las
limitaciones que las leyes de la época imponian a las practicas de la vida
cotidiana. A diferencia de otros contextos, en el escenario era posible el
exhibicionismo del lujo y el vestuario, por ejemplo. El espectador no acudia a
las representaciones para contemplar un correlato de la realidad cotidiana —el
teatro como espejo, la escuela de costumbres...-, sino para disfrutar de un

espectaculo.

Al margen de las modificaciones introducidas por los autores de las
compainiias, los intérpretes también modificaban los textos dramaticos durante
los ensayos y las representaciones. Al margen de los problemas de
memorizacion por falta de ensayos, la fidelidad del comico s6lo se mantiene
con respecto a los intereses de su compafia. Por lo tanto, apenas le importa el
poeta y su texto. Esta circunstancia provoco representaciones donde las obras
originales eran casi irreconocibles para sus propios creadores. El caso de Lope
de Vega resulta ejemplar en este sentido, pero también Calderon de la Barca

protesto tal y como veremos en otro apartado.

EL HECHO TEATRAL COMO ESPECTACULO DE CONJUNTO.-

La representacion o conjunto de elementos que configuraban el
espectaculo ofrecido en los corrales era un conglomerado de formantes
distintos en el que la comedia ocupaba el papel central y privilegiado, pero iba
acompafada de otros espectaculos, no siempre estrictamente literarios o
teatrales, que contribuyeron, en gran medida, al éxito masivo y formaron —
sumados e incardinados- una unidad organica, a pesar de la aparente

heterogeneidad.

La representacion teatral durante el siglo XVII suponia una fiesta de
caracter teatral donde se representaban, por este orden o aproximadamente,

las siguientes piezas:

1. Loa

44



Primera jornada de la comedia
Entremés

Segundo jornada de la comedia
Sainete

Tercera jornada de la comedia

N o gk~ wDd

Baile o fin de fiesta.

Segun Diego Marin, la representacidon «constituia un espectaculo
continuo que incluia una loa, un monélogo en verso a modo de preambulo, un
entremés después del primer acto y un baile después del segundo,
rematandose todo con la mojiganga como fin de fiesta en forma de baile en que
participaban todos los actores, todavia con los trajes de la comedia, pero ya sin

representar sus papeles».

Ignacio Arellano presenta una descripcibn mas detallada de estas
representaciones o fiestas: «El teatro es un espectaculo, y la comedia forma
parte del espectaculo global de la fiesta dramatica aurisecular, que podia incluir
otros elementos. Un esquema posible (ideal, pues no siempre se dan todos los
integrantes) de la representacion teatral del siglo XVII puede abrirse con unos
acordes de muasica, guitarra, redobles de tambor, canciones..., que servian
para fijar la atencion del publico, a la vez que daban lugar a que se fuesen
acomodando y callando los espectadores, mientras comenzaba el espectaculo
propiamente dicho. Este podia iniciarse con el recitado de la loa —generalmente
un romance 0 poema gque a veces mantiene una leve accion-, que tenia por
objeto captar la benevolencia del publico, presentar la compafia o mostrar la
reverencia hacia el publico regio si la comedia corresponde al escenario de
Corte. Otros géneros menores se colocaban en los intermedios de los actos:
bailes y entremeses, y al final una mojiganga o fin de fiesta, sobre todo en las

representaciones palaciegas del carnaval».

La comedia, dividida en tres actos, no soportaba intervalos vacios entre
ellos, pero esta division tripartita también se justifica por la necesidad de
introducir los otros componentes de la representacion, ya que no viene exigida

por necesidades de la estructura de la comedia.
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Una misma comedia podia ser representada con diferentes entremeses,
loas o bailes porque no habia una relaciéon de dependencia o coherencia en el
conjunto de las piezas dramaticas. Dado el atractivo de estas obras breves
para el publico, a menudo los entremeses se cambiaban para propiciar una

mayor recaudacion de la misma comedia.

El publico de los corrales estaba acostumbrado a este extenso programa
y lo solia exigir en su totalidad, a pesar del tiempo que acababa durando el
espectaculo. La percepcién del tiempo, y su ritmo, por parte del espectador del

siglo XVII apenas guarda relacion con la actual.

Las loas, en ocasiones, tenian una cierta relacion con las comedias y
explicaban el esquema argumental de las mismas a los espectadores. No
obstante, el papel fundamental de estas breves piezas interpretadas por uno o
dos actores era fijar la atencion del publico en el escenario y crear una
expectacion con respecto a las comedias. El proceso se repite en épocas
posteriores, pero recurriendo a otros medios (luces, avisos por megafonia,

telones...).

El entremés o el sainete —la segunda denominacién se impondria a partir
de la segunda mitad del siglo XVIII- desempefian una funcién de contrapeso y
complementariedad con respecto a la comedia. Su «realismo», s6lo aparente,
se enfrenta al idealismo que suele predominar en esta ultima, asi como su
comicidad sirve de aliviadero durante la representacion del drama que

constituye la base del espectaculo.

Segun Charles Aubrun, la inclusion de estas piezas impide que el
publico se entregue plenamente a una ilusion de realidad durante la
representacion de la comedia porque se le recuerda que el teatro es sélo una
ilusién, una manifestacién convencional. La mezcla de sainetes con tragedias o
dramas seria motivo de duras criticas hasta principios del siglo XIX por su

repercusion negativa en la comprension y la valoracion critica de las obras.

José M2 Diez Borque sefiala que las formas teatrales menores incluidas
en la representacion llevan a los escenarios la otra cara de la moneda; es decir,

la excesivamente real y grotesca, que la semantica interna de la comedia arroja
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fuera, pero en un movimiento pendular, pues la tension hacia la idealizacion en
la comedia, aunque refleje, si no la realidad, al menos las aspiraciones
colectivas, es aqui tensién de signo contrario, hacia los tonos fuertes de lo

excesivamente real.

Segun el mismo especialista, lo que se produce durante Ila
representacion es una complementariedad o, en otras palabras, una tension
hacia la nivelacion de las situaciones extremas: «Asi entiendo la coherencia de
todos los componentes de la representacién, en cuanto subsidiaros y no
opuestos, y en cuanto que se trata de un espectaculo Unico y excluyente que
incorpora formas que después conseguirian un desarrollo autbnomo, sin contar

con la comedia como elemento vinculante».

A los amores y sentimientos sublimes e idealizados en la comedia, el
entremés opone formas realistas y materiales, protagonizadas no por
guintaesenciados caballeros y damas o labradores idealizados, sino por

fregonas, molineras, viejos ridiculos, bobos, labradores vulgares...

Comedia y entremés son dos deformaciones antagonicas y polares, que
se apoyan, ambas, en la exageracion y tienen como justificacion las

necesidades del espectaculo, complementandose entre si.

A unas relaciones sociales totalmente idealizadas se suman unas
relaciones sociales totalmente degradadas y sin posible encuentro entre si.
Esta convivencia nace, segun José M2 Diez Borque, de la exigencia o
imposicion al publico del espectaculo total que rechaza, por inasequible, una

vision critica de la realidad.

LA COMEDIA'Y LA SOCIEDAD DEL SIGLO DE ORO.-

La sociedad representada en la comedia del Siglo de Oro es una fusion
de motivos literarios, tradiciones culturales, reflexiones sobre la naturaleza

humana y observaciones acerca de la realidad histérica.

Aunqgue resulte inevitable la presencia de elementos realistas dentro del
general tono de verosimilitud, ni la intencion de los dramaturgos ni los gustos

de la época exigian una reproduccion fidedigna de la realidad cotidiana. Poned
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ejemplos de actividades cotidianas, conflictos sociales, costumbres,
personajes... que jamas aparecen en la comedia, a pesar de su indudable

presencia en la realidad.

La comedia no refleja la realidad de la sociedad y de sus valores, sino la
forma como el publico entiende y malentiende los prejuicios, las expectativas y

los mitos sociales relativos a esa sociedad.

La comedia es una construccion artificiosa que por motivos dramaticos
transforma la vida del Siglo de Oro en escenas de gran intensidad emotiva y

teatral.

Diego Marin sefiala que no ha de verse la comedia como un teatro
realista, dedicado a retratar la vida contemporanea tal como era, pues bajo
apariencias de verismo cotidiano la escena presentaba una imagen idealizada
de la vida en Espafia, en la que, aparte de las ausencias, abundan los
convencionalismos y los estereotipos junto a los rasgos costumbristas: «Es un
realismo ilusionista que representa la vida humana tal como al espectador le
gustaria que fuese, mas intensa, diafana y optimista de lo que es en la realidad
ordinaria, pero no con recursos inverosimiles, sino basandose en la sociedad
contempordnea y actualizando todos los asuntos a la espafiola, incluso los

divinos y exoticos».

A la luz de estos comentarios, cabria matizar los versos de Lope de

Vega en El castigo sin venganza:

...que es la comedia un espejo,
en que el necio, el sabio, el viejo,
el mozo, el fuerte, el gallardo,
el rey, el gobernador,
la doncella, la casada,
siendo al ejemplo escuchada
de la vida y el honor,
retrata nuestras costumbres,

o livianas o severas,
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mezclando burlas y veras,
donaires y pesadumbres.

Marc Vitsé sefiala que, a diferencia de lo que pasa en el teatro clasico
francés, la accion dramatica, en la Comedia espafola, no se inscribe en
coordenadas espacio-temporales predefinidas o, mejor dicho, preexistentes. Es
la accién la que genera el espacio y el tiempo, que no funcionan como marco
previamente fijado, sino como complementos informativos posteriormente
comunicados. Esta circunstancia también menoscaba el supuesto realismo de
la comedia, que habria de basarse en una tarea de observacion por parte del

poeta.

La comedia barroca no era so6lo un inocente pasatiempo, sino que
transmitia ideas, proponia pautas de conducta y desarrollaba teorias politicas,
sociales y morales, o planteaba cuestiones delicadas a las que se daban

soluciones coincidentes o disidentes con los principios establecidos.

El teatro conformaba de esta manera el pensamiento de los
espectadores y su influencia llegdb a ser poderosa, pues era el Unico
espectaculo de masas entonces existente. La circunstancia de que el teatro
fuera tan popular mantuvo vigilante al poder, atento a cuanto se hacia o decia
en los escenarios para evitar la circulacion de ideas heterodoxas o

amenazadoras para el orden vigente.

Segun José Antonio Maravall, «la comedia barroca no es una imagen fiel
de la sociedad, pero si un producto literario fuertemente condicionado por su
base social». El mismo autor indica que «el teatro espafiol, sobre todo después
de la revolucion lopesca, aparece como manifestaciéon de una gran campana
de propaganda social, destinada a difundir y fortalecer una sociedad
determinada, en su complejo de intereses y valores y en la imagen de los

hombres y del mundo que de ella deriva».

Segun el citado historiador y otros especialistas, no se puede hablar de
que el teatro espafiol sea un arte popular. Solo lo seria en el sentido de que se
destina al pueblo, pero no es un arte hecho por el pueblo, y mucho menos un

arte que se oriente a favor de los intereses del pueblo («vulgo»).
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José Antonio Maravall afirma que «el teatro espafiol trata de imponer o
de mantener la presion de un sistema de poder y, por consiguiente, una
estratificacion y jerarquia de grupos, sobre un pueblo que, en virtud del amplio
desarrollo de su vida durante casi dos siglos anteriores, se salia de los cuadros
tradicionales del orden social o, por lo menos, parecia amenazar seriamente

con ellox».

Segun José Antonio Maravall, la comedia desarroll6 un estereotipo
ideoldgico. Su objetivo era ejercer sobre una poblacién numerosa una enérgica
atraccion que facilitara el apoyo al sistema establecido ante situaciones criticas

de la vida comun:

A) A los nobles, demostrandoles que la realeza se imponia siempre y en
ese desenlace radicaba el bien de los sefiores.

B) A los ricos no nobles (labradores, especialmente) llamandoles a
integrarse con firmeza en un sistema que a éstos les admiraba y
sorprendia. Solo dentro del mismo se aseguraba la paz de la vida moral
y se hacia realidad el tépico del beatus ille.

C) Al pueblo, garantizandole la defensa -segun la Comedia, oportuna e
infalible, expedita y reparadora- contra los desmanes de algun sefior, por
excepcion tirdnico en su proceder, e incluso, dejandole entrever vagas
posibilidades de cambiar de estado o dandole a entender las ventajas de
su estado en la vida de aldea, donde el labrador honrado se ve
reconocido por todos.

D) A los discrepantes, atemorizandoles, castigandoles, haciéndoles ver con
Sus propios 0jos, en el bien visible espacio de la escena, cOmo siempre

se imponen el rey y el orden que en su figura culmina.

Alonso Zamora Vicente indica que las comedias hablan directamente a
un publico al que conviene ir adiestrando en los fundamentos de la monarquia
espafiola y hacerle ver como se orienta la maquina politica hacia un fin

predeterminado en la cima del cual, socialmente hablando, esta el rey.

Segun el mismo especialista, «La sociedad en que se mueve Lope de
Vega esta constituida a manera de una piramide. La base es el pueblo, el

comun, los artesanos, los labriegos. Viene luego hacia arriba la casta de los
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hidalgos, luego los nobles, finalmente, ya en la cuspide, el rey. Y el rey es algo
asi como la sucursal de Dios en la Tierra, el encargado de mantener el orden,
un orden que se considera previamente bueno e intocable. En torno a esta
sociedad estancada, rigidamente catalogada de esta manera, va y viene el
tradicional sentido del honor, de la fama, de la justicia. Todo en el mundo esta
como estd, y esta bien hecho. Cualquier alteracion en su funcionamiento puede
y debe ser resuelta por el rey, quien, a manera de voz divina, restaura el orden
quebrantado, devolviendo a sus subditos la rota armonia, sin que por ello tenga

que disgustar a los viejos estamentos privilegiados».

El teatro difundié la imagen de una sociedad armonica, cuya
estratificacion reflejaba el orden celestial. Se pensaba que a cada persona le
correspondia una funciébn social. La permanencia en el propio estado
reportaba, segun se argumentaba, la felicidad personal y la armonia colectiva.
Por eso el cambio de clase estaba contraindicado, aunque se compraban

ejecutorias de hidalguia, a impulsos del deseo de acrecentar el honor.

Diego Marin afirma que la sociedad barroca era «ideoldégicamente
homogénea y todos los ciudadanos sustentaban las mismas ideas sobre los
principales temas: aceptaban la monarquia como forma superior de Estado,
defendian ideales nacionalistas, profesaban la religion catdlica y admitian sin
reservas la estratificacion e inmovilidad social. Era l6gico, por consiguiente, que

en el teatro se exaltaran estas formas de pensar».

La comedia del Siglo de Oro configura un microcosmos de ficcion donde
no existen las preocupaciones materiales: dinero, trabajo.... Cualquier conflicto
se desarrolla al margen de tales preocupaciones, que por su naturaleza son

propias de una orientacion realista.

La gama de los personajes de la comedia no cubre mas que una parte
minima de la realidad social del siglo XVII. No aparecen en el escenario en
funcién de su representatividad social, sino por ser los necesarios para el

desarrollo de un conflicto con la intencidén de crear un espectaculo.

En la comedia hay una tendencia al anacronismo y se presta poca

atencion a la cronologia. La comedia del Siglo de Oro percibe la realidad
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humana esencialmente desde el punto de vista de su momento actual. No
existe en sus obras la conciencia de que épocas y culturas distintas se han de
basar en diferentes valores sociales y morales. Todo comportamiento es

juzgado con el criterio de la cultura imperante en el siglo XVII.

LA POLEMICA ACERCA DE LA LICITUD DEL TEATRO.-

La polémica se remonta a periodos anteriores y fue muy intensa a lo
largo del Siglo de Oro, pero guarda una dudosa relacion directa con la practica
teatral. Al examinar los textos, se observa que las posturas aprioristicas

prevalecen sobre los andlisis directos y polémicos de la realidad teatral.

La discusion acerca de la licitud del teatro gira esencialmente en torno a

las siguientes argumentaciones a favor:

A) La comedia sirve de entretenimiento y esparcimiento para aliviar la carga
del trabajo y otras tensiones.

B) Las comedias no son ilicitas por el hecho de que, en ocasiones, recreen
excesos o0 inconveniencias en los escenarios.

C) Las comedias responden a una antigua tradicién que debe perdurar.

D) De las comedias se han de extraer aplicaciones utiles; para los ociosos
son un pasatiempo provechoso; ademas, incitan a llevar a la practica
diaria los buenos ejemplos representados en la escena. En este sentido,
la comedia cumpliria una funcién semejante a la desempefiada por la
oratoria sagrada.

E) La representacion teatral es imprescindible para una celebracion
adecuada de la fiesta del Corpus: autos sacramentales.

F) Gracias a la actividad teatral se pueden mantener los hospitales
municipales e instituciones benéficas.

G) También en los entremeses, como en las comedias, se hallan buenos
ejemplos. No deben ser desmedidos, sino solamente graciosos.

H) Contra la aparicion de actrices con ropas masculinas no habra nada que

objetar, siempre que esta practica sea moderada y excepcional.

La polémica tiene sus limites, incluso entre los partidarios de la licitud del

teatro. Los argumentos a favor son numerosos, pero nunca hay, por razones
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estratégicas y culturales, una defensa abierta del teatro por la validez que como

tal pudiera tener, al margen de su instrumentalizacién.

Los enemigos del teatro, principalmente representantes de la Iglesia, no
estaban dispuestos a admitir la diferencia entre la realidad y la ficcion recreada
en los escenarios. Sus escritos mezclan ambas conscientemente para dar

mayor solidez a sus argumentos.

Los moralistas encontraban reprobable la ligereza de comportamientos
que reflejaban muchas obras teatrales, la liviandad que traslucian algunas de
ellas y la vida licenciosa de sus personajes, todo lo cual constituia una mala

escuela que acabaria corrompiendo las costumbres espafiolas.

Como ejemplo de esta actitud, citamos un texto de Fray José de Villalba:
«Son las representaciones peste de la ciudad, catedra de pestilencia, iglesia de
los demonios donde se abrasan en fuego de concupiscencia los que ven y
oyen estas farsas. Cuanto hay en la comedia es torpisimo, las acciones, las
palabras, los donaires, los meneos, los cantos, las musicas, las melodias, los
melindres lascivos con que hechizan no solo a los mancebos, sino que irritan a
los ancianos; en fin, es un perdimiento del tiempo, escuela de adulterio,
universidad de toda lascivia, motivo de destemplanza, materia de risa y ejemplo
de maldad».

Las comedias amorosas por fuerza habian de excitar la imaginacion de
los espectadores, que aprendian, ademas, malas artes, seglin pensaban

ciertos detractores del espectaculo.

Los argumentos de los enemigos del teatro nunca fueron causantes
directos de las prohibiciones que, en distintos momentos histéricos, sufrio la
actividad teatral en el reino. Estas prohibiciones se relacionan con causas
extrateatrales como los fallecimientos de los monarcas o desgracias colectivas

como las epidemias o las derrotas militares.

Los ataques a la actividad teatral fueron fendmenos aislados y el poder
politico o administrativo, consciente de las ventajas que representaba dicha

actividad, apenas les dio pabulo.
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La actividad teatral en la Corte contribuyo a que las representaciones en
los restantes marcos geograficos pudieran tener lugar sin demasiadas trabas.
Lo permitido en la Corte no podia ser tan dafiino como para no ser ofrecido en

los escenarios publicos de las diferentes capitales.

Segun Josef Oehrlein, «el actorado profesional no se enfrentd a la
sociedad o la Iglesia, ni tuvo que soportar ataques por parte del Estado, el
Municipio o la Iglesias (con excepcion de las Ordenes religiosas); mas bien
prosperd bajo la vigilancia e, incluso, apoyo de los gremios correspondientes.
El actorado profesional del Siglo de Oro no era precisamente una multitud
amorfa de comediantes desorganizados, sino un gripo, cerrado en si mismo,
altamente profesional y estupendamente organizado, de personas del teatro
muy consideradas en amplios circulos de la sociedad que tuvieron una
participacion decisiva en el desarrollo del mismo en la que seguia siendo la

época mas importante del arte escénico esparfiol».

Tras una etapa de controversias, en 1598 se dicta una Real Pragmatica
estableciendo los requisitos para autorizar de nuevo las comedias. Los mismos
regularan, salvo en lo referente al punto tercero, buena parte de la actividad
teatral durante el XVII:

12, Que la materia que tratasen no fuera mala ni lasciva y en la buena o
indiferente no se mezclen bailes, ni meneos, ni tonadas lascivas, ni dichos

deshonestos, ni en lo principal ni en los entremeses.

22, Que no hubiese tantas familias ni cuadrillas, sino que se redujesen a

cuatro y que estas solas tuviesen licencia para representar.

32. Que no representasen mujeres en ninguna manera, porque, en actos
tan publicos, provoca notablemente una mujer desenvuelta en quien todos
tienen puestos los ojos, como constaba de la experiencia que de esto tenian
los confesores, a quienes en este caso se les debia dar entero crédito; que si
representasen muchachos en habito de mujeres, no se presentasen con afeites
ni composturas deshonestas, y que no asistiesen a las comedias ni clérigos ni
prelados, imponiendo penas a los representantes si los admitian en teatros

publicos.
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43, Que en las iglesias y conventos sélo se representasen comedias

puramente ordenadas a devocion.

52 Que durante la Cuaresma, domingo de Adviento, el dia primero de la
Semana Santa, la Pascua y Pentecostés no se celebrara funcion teatral alguna

y, por regla general, solo tres veces por semana.

62. Que en un mismo lugar habia de haber Unicamente una compaiiia

residiendo en él un mes largo.

72. Que en todos los teatros hubiera asientos separados para los dos

sexos con distintas entradas.

82. Que en las universidades de Alcala y Salamanca no se representase

mas que en tiempo de feria.

92, Que el permiso concedido a cada compaifiia durase sélo un afio,

debiendo después renovarse.

102, Que las comedias y entremeses, previamente a su representacion
publica, se representasen ante algunos inteligentes (entre ellos un tedlogo)

para que fueran aprobadas.

112, Que se nombrase un juez protector de los teatros, a cuyo cargo

correria su inspeccion y el cumplimiento de las disposiciones anteriores.
RASGOS CARACTERISTICOS DE LA COMEDIA.-

M2 Teresa LOpez sefala los siguientes rasgos como caracteristicos de la
comedia del Siglo de Oro a partir de su formulacion por Lope de Vega en su

Arte nuevo:

12, Se quiebra la tajante oposicion clasica entre tragedia y comedia,
surgiendo un género mixto, la tragicomedia —término polémico-, que participa

de rasgos de ambas en cuanto a las situaciones y los personajes.

22, Se rompe la rigidez de las unidades de tiempo y de lugar; en la
comedia espafola ambas dependeran de lo que exija la historia, aunque Lope

de Vega aconseja que el tiempo no se dilate en exceso.
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32. La unidad de accion era fundamental, pero no se respeta a rajatabla,
puesto que en numerosas ocasiones aparece una intriga secundaria que va
paralela a la principal y la complementa. No obstante, Lope de Vega indica que
se eviten intrigas superfluas para mantener vivo el interés del publico hasta el

final.

43, Se impone la division en tres actos, correspondientes al
planteamiento, el nudo y el desenlace; la solucion del conflicto debe darse en

las Ultimas escenas para mantener vivo el interés del publico hasta el final.

52 Las comedias se escriben en verso y se utiliza la polimetria; es decir,
la variedad de versos y estrofas. Se fija, en términos generales, una relaciéon
entre la situacion y la versificacion (romance y redondilla para el dialogo,
narracion y exposicion; silva y décima para las acciones mas serias y de
elevados personajes; silva para los dialogos liricos; sonetos para los
soliloquios; quintilla para la narracidon en las escenas de palacio, tercetos para

asuntos graves, etc.).

62. Dentro de un convencionalismo creado por el género literario, los
personajes deben usar un lenguaje adecuado a su condicion social y cultural
(concepto de decoro). En general, suelen ser personajes tipo (la dama, el
galan, la criada, el criado, el viejo, el poderoso...), que cumplen su funcién y en
cuya sicologia no suele ahondarse por resultar innecesario. Especial relieve
tiene la figura del donaire o gracioso, heredera del «bobo» y que, con nuevos
matices, suele corresponder al criado. El gracioso es el contrapunto festivo del
protagonista y suele ser cobarde, interesado y materialista.

72, La comedia es una suma de materiales heterogéneos. Suelen
intercalarse en la obra fragmentos liricos, canciones populares o creadas por el
autor y bailes, mas o menos relacionados con la accion; en general se da una
fusion entre lo culto y lo popular, que atiende a la diversidad del publico

presente en los corrales.

82. Los temas de las comedias son muy variados, aunque los asuntos
principales suelen ser los amorosos, de honor, religiosos, de la historia

europea, sobre todo de la espafiola o se toman de obras de otros géneros
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(novela, fundamentalmente, pero también de la poesia en sus diferentes

variantes).

CLASIFICACION TEMATICA DE LA COMEDIA.-

Las historias del teatro suelen manejar el conjunto del drama barroco
dividiéndolo en categorias. El inconveniente de estas categorias tradicionales
es que dan lugar a una clasificacion asistematica del teatro del Siglo de Oro.

Algunas de estas clasificaciones —comedias mitolégicas, comedias de
costumbres, comedias de santos...- se basan en el tema de las obras. Otras —

comedias de enredo, comedias de figuron...- se basan en su modo dramatico.

Por regla general, las obras serias aparecen clasificadas por temas, en
tanto que las comedias lo son por modos. Saltan a la vista los reparos que se

pueden poner a una clasificacion tan poco sistematica.

Francisco Ruiz Ramon sefala que uno de los caracteres mas acusados
del drama nacional es su pluralidad temética. Los dramaturgos buscan
argumentos y asuntos para sus obras en el inmenso arsenal de temas de la
literatura contemporanea, medieval o0 antigua o en la circunstancia historica de
su tiempo. Literatura y vida, teologia e historia, liturgia y folklore son fuentes a

las que acuden indistintamente en busca de temas.

«Lo realmente significativo e importante para la historia del teatro no es
la pluralidad tematica en si, sino algo de mas radical alcance: la conversién en
materia y forma dramaticas de lo que material y formalmente no lo era. Es esa
capacidad genial de hacer drama, accion teatral, lo que era novela, cuento,
historia, poema, pensamiento, ideologia, consejo, anécdota o vida Ilo que
constituye la gran hazafia del teatro espafiol», segun Francisco Ruiz Ramon.

El hispanista Charles Aubrun plantea la siguiente clasificacion tematica

de la comedia:

a) Comedias de enredo: destacan por una intriga particularmente compleja
y utilizan basicamente el equivoco. Por ejemplo, Don Gil de las calzas
verdes, de Tirso de Molina.
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b)

d)

Comedias de capa y espada: su intriga es tan compleja como las de
enredo, pero se carga el acento en una peripecia: el duelo mano a mano
en la calle, por la noche o en algun lugar apartado. Por ejemplo, La
dama duende, de Calder6n de la Barca.

Comedia de teatro: se distingue por la importancia de la puesta en
escena y por recurrir a los efectos de la tramoya y los decorados. Por
ejemplo, El burlador de Sevilla, de Andrés de Claramonte.

Comedias de figuron: se pone en escena un caracter grotesco que
provoca dificultades y atrae la mala suerte. Por ejemplo, Entre bobos
anda el juego, de Rojas Zorrilla.

Comedias de magia: fueron muy populares y consiguen una buena parte

de sus efectos mediante juegos de éptica o de prestidigitacion.

El mismo Charles Aubrun planteé una clasificacion de la comedia del

Siglo de Oro atendiendo a la estructura tematica, el fin a donde pretende llegar

el autor y los medios de que se vale:

a)

b)

d)

Comedia hagiografica o doctrinal. Su tema es la fe y el movil del autor la
inquietud espiritual que conduce a la conversién y la santificacion.
Comedia historica. Sus temas son el orden social y la grandeza del
reino. Su movil es la fidelidad al rey o el ardor belicoso del protagonista.
Comedia de capa y espada. Su tema es el amor y el movil pueden ser
los celos o el afan por la aventura.

Comedia heroica. El tema es el honor y el moévil se centra en la
preocupacion por la fama y la honra. El honor para consigo mismo
suscita, a su vez, dos moviles: la preocupacion por el buen nombre

personal (fama) y la preocupacién por el honor familiar (honra).

La mayor parte de las comedias desarrollan historias en las que los

protagonistas, un galan y una dama, se proponen satisfacer un deseo amoroso

gue encuentra muchas dificultades en su camino: otros hombres y mujeres les

disputan el favor de la misma persona; un severo padre se opone a la relacion;

determinadas circunstancias hacen imposible la unién; los equivocos

promovidos por la oscuridad de la noche generan malentendidos dificiles de

explicar; personas ocultas reciben una informacion preciosa no destinada a
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ellas, lo que les permite actuar con enorme ventaja sobre los contrincantes; los
celos resultan insufribles; el azar caprichoso actia en contra de los intereses

de los protagonistas, etc.

Los obstaculos para la relacion amorosa —siempre ajustada al decoro-
son tantos que el proyecto parece irrealizable en un principio, aunque el
espectador sabe que se cumplirda y ansia ver como resuelven la situacion los

protagonistas.

En la mayoria de los casos, la intriga esta constituida por los obstaculos
que dificultan la relaciobn amorosa y la consiguiente boda. Estas dificultades
seran vencidas si el fin es el licito matrimonio (decoro) y, en ese caso, se dara

el inevitable desenlace feliz.

Los obstaculos se superan mediante ingeniosas estrategias,
desplegadas casi siempre por iniciativa de la mujer para propiciar un mayor
interés del publico. Estas estrategias resultan un tanto heterodoxas en lo
relacionado con la honra, por eso interesaban, y provocaron la protesta de los

moralistas.

Las comedias estan regidas por un criterio moralizador relacionado con
el principio de la justicia poética, por el cual el tema estd supeditado a un
propésito moral que, en el desenlace, premia o castiga el comportamiento de

los personajes.

Aunque en la vida real puede darse el éxito de los inmorales, en el teatro
del siglo XVII ese desenlace resulta impensable. EI malvado no puede triunfar,
sino que debe ser castigado ejemplarmente con la muerte o el fracaso de sus

proyectos.

PROTAGONISTAS DE LA COMEDIA.-

Bajo la apariencia realista que ofrece la comedia son muchos los
convencionalismos que contribuyen a crear una realidad teatral cuya funcion es

servir de escape mas que de espejo de la realidad ordinaria.

La diversidad de personajes parece representar toda la gama social,

desde el rey hasta el labriego, pero la seleccién del dramaturgo refleja una
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tradicion literaria donde ciertos elementos quedan practicamente excluidos —las
madres, los artesanos, los mercaderes...-, mientras que otros, como los
criados en su papel de avisados confidentes de galanes y damas, son
esencialmente una creacion escénica, que resulta util para el contraste comico

y facilita la revelacion intima del protagonista de forma dialogada.

A causa de la importancia del dinamismo dramatico, el esfuerzo principal
del poeta iba dirigido a la invencion de intrigas interesantes mas que a la

creacion de caracteres singulares.

Los personajes suelen estar concebidos como tipos convencionales
derivados en gran parte de la tradicion literaria, pero adaptados a la sociedad
contemporanea. Su mision primordial es dar expresion a unos sentimientos y
comportamientos previstos por el codigo teatral, como el espiritu justiciero del
rey, la prudencia del padre, el valor pundonoroso del caballero, el
enamoramiento de galanes y damas, el materialismo y pusilanimidad del

criado-gracioso.

Esta circunstancia no significa que tales personajes sean meras figuras
de una pieza, encarnacion de cualidades abstractas y universales, sino que
dentro de su papel arquetipico cada uno tiene individualidad propia, aungue no
esté mas que esbozada con unos pocos rasgos superficiales, los suficientes

para identificarlos como seres de carne y hueso.

Diego Marin sefiala que «la psicologia personal no se analiza a fondo ni
la accion se desarrolla como consecuencia del caracter y de sus conflictos
intimos, sino que los personajes estan vistos desde fuera, como en la vida real,
actuando a impulsos de ciertos moviles convencionales, como seres ordinarios
gue se hallan en situaciones interesantes y que, tras retener nuestra atencion
por un rato, pasan sin dejar una impresion muy individual, con bastantes

semejanzas entre los personajes de unas comedias y otras».

El papel de los protagonistas de la comedia responde a un determinado
modelo de teatro. En este sentido y degun Alexander Parker, el drama del Siglo

de Oro esta regido por cinco principios fundamentales:
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1) La primacia de la accién sobre los personajes. Para interpretar bien el
teatro aureo hay que aceptar que lo esencial es la trama; teatro de
accién, en suma, y no de caracteres o psicologias.

2) Primacia del tema sobre la accion: el poeta ofrece una accion que
constituye un conjunto significativo. Para Alexander Parker, el tema es
precisamente el significado de la accion. La trama es una especie de
metéfora que expresa una verdad humana.

3) La unidad dramatica se establece en el tema, no en la accién: de ahi
que la observacion de las acciones multiples deba tener en cuenta el
tema, donde se produce la unificacion de todas ellas.

4) Subordinacion del tema a un propdsito moral a través del principio de la
justicia poética.

5) Elucidacion del propdésito moral a través de la casualidad dramatica.

El personaje del teatro barroco en general, es un agente de la accion
dramatica. No obstante, Lope de Vega y sus seguidores modelan un caracter
completo, una manera de ser, estar y actuar, de acuerdo con la exigente

economia dramatica del escenario.

Los personajes suelen estar concebidos como tipos convencionales
derivados en gran parte de la tradicion literaria, pero adaptados a la sociedad
contempordnea. Su mision primordial es dar expresion a unos sentimientos y
comportamientos previstos por el cédigo teatral, como el espiritu justiciero del
rey, la prudencia del padre, el valor pundonoroso del caballero, el

enamoramiento de galanes y damas, el materialismo del criado-gracioso...

Juana de José Prades plantea el siguiente esquema de personajes a

partir de lo sugerido en el Arte Nuevo, de Lope de Vega:

1) Dama: con atributos de belleza, linaje noble, dedicacion amorosa,
fidelidad al galan, audacia y capacidad de enredo y engafio, segun las
comedias.

2) Galan: de talle gallardo (belleza fisica), nobleza, generosidad, lealtad.
Con la dama lleva la accion amorosa, esencial en la comedia. En otras

obras de tipo tragico es el héroe o el santo.
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3) Poderoso: frecuentemente encarnado en las obras por un rey, pero a
veces por nobles. Esta figura se desdobla en dos tipos de actantes
segun sea rey joven o rey viejo. El primero comparte rasgos de galany
suele ser soberbio y violento, aunque casi siempre se vence a si mismo.
El rey anciano es un tipo especial de viejo, que suma a la prudencia
sentenciosa la jerarquia enaltecida de la realeza.

4) Viejo: personaje prudente, cuyos cimientos son el valor y el honor. Casi
siempre padre de la dama. Una funcion paterna la desempefan también
los hermanos guardianes del honor, pero éstos son a la vez galanes, y la
relacion con las hermanas es conflictiva, sobre todo en las comedias de
capa y espada donde la dama se rebela y se burla del hermano.

5) Gracioso: aunque heredero de la tradicion, constituye una figura peculiar
y nueva. El gracioso encarna la funcion comica y es, a menudo, un
contrapunto con la figura del galan. Es la figura de mayor complejidad
artistica. Contrafigura del galan, pero inseparable de él, le caracteriza la
fidelidad al sefior, el buen humor, el amor al dinero, que no tiene, y a la
vida regalona, no ama el peligro y encuentra siempre la razon para
evitarlo. Tiene, sin embargo, nobleza de caracter, se enamora y se
desenamora al mismo tiempo que su sefior, con un amor puramente
material; finalmente, muestra un agudo sentido practico de la realidad,
gue le hace inestimable como confidente y consejero de su amo cuando
éste, perdido en sus ensuefios, no da con la llave que le abra la puerta

de lo real.

Segun Marc Vitsé, los seis personajes-tipos aislados por Juana de José
Prades —dama, galan, rey, gracioso, criada y padre- se han de reagrupar en
tres binomios —rey/padre, galan/dama y criado/criada-, con vistas a resaltar
mejor cOmo estas convenciones artisticas logran figurar significativamente la
organizacion jerarquica de la sociedad «imitada» y sus interrelaciones

armoénicas o no arménicas.

Francisco Ruiz Ramoén sefiala que «los personajes reflejan,
esquematicamente, toda la variada gama de ideas, creencias, sentimientos,
voliciones, propia de su sociedad contemporanea. Dotados de extraordinaria

vitalidad, se proyectan violentamente hacia fuera de si mismos, consistiendo
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ese si mismo en una apretada gavilla de haceres. Son lo que hacen y lo que
dicen. Su psicologia, implicita en cada uno de sus actos y sus palabras, esta
escondida y nos es sugerida, pero no comunicada. Todos ellos estan
fuertemente individualizados, tienen aguda conciencia de si mismos, saben
como obran y por qué obran. Sin embargo, son personajes-tipos y, como tales,
expresion de una actitud vital, unas ideas y unos ideales cuya raiz comun esta

en la uniformidad ideoldgica que los sustenta.

El Rey.

El rey y los personajes reales en este periodo son vistos como el
elemento coordinador y aglutinante de la sociedad.

Durante los afios setenta, y a raiz de los influyentes estudios de José
Ma. Diez Borque y José Antonio Maravall, la bibliografia critica sobre este
periodo teatral llegé a la conclusién de que la monarquia representa un poder
conservador y que los poetas dramaticos contribuian con sus obras a
consolidar en el publico los valores esencialmente tradicionalistas y elitistas de
la aristocracia. En la actualidad, esta conclusién ha sido convenientemente

matizada, pero nunca negada en lo fundamental.

En términos generales, la comedia del Siglo de Oro ve en el rey el

defensor de los derechos de los individuos y la ultima fuente de justicia.

No hay una base documental que permita pensar que el publico de la
época creyera en la divinidad de los reyes, pero esos mismos espectadores
estaban dispuestos a aceptar que el poder de los monarcas derivaba de Dios.

A pesar de sus aspiraciones, el poder de los reyes en la Espafia del
Siglo de Oro nunca llegé a un absolutismo puro.

El teatro ejerci6 una indudable actividad propagandistica, pero el
espectador comun de la época no necesitaba propaganda para aceptar
plenamente la autoridad real. La propaganda tiene un objetivo de reafirmacion

en unas creencias previas.

El gobierno monarquico gozaba de plena legitimidad. Nunca fue

cuestionado, al mismo tiempo que sectores de la poblacién se quejaban de su
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miseria y protestaban por el poder de los validos o la opresion de los grandes
magnates. Los «malvados» son excepciones que se enmarcan en estos grupos

a la espera de que la monarquia recomponga el orden.

La autoridad absoluta del rey es mas teodrica que efectiva y los
habitantes de muchas localidades tienen que acatar las leyes y los caprichos
de los nobles del lugar. Por consiguiente, en la Espafia del Siglo de Oro existen
notables diferencias entre las gentes directamente sujetas a la autoridad real y
aquellas que viven, sea debido a la distancia o a otras circunstancias, bajo el

control de los nobles.

La monarquia es un poder lejano. El rey gobierna sus territorios por
medio de leyes escritas, mientras que el pequefio sefior del lugar intervine a
menudo en las vidas de sus vasallos para satisfacer sus intereses y
ambiciones. De esta diferencia fundamental surge el deseo del pueblo de

convertirse en subditos de la monarquia.

La comedia sella a menudo un pacto entre el rey y el pueblo. La union
de ambos se basa en una mutua ventaja: el pueblo busca la proteccion regia
contra los excesos de los nobles y el rey busca el apoyo del pueblo para limitar
el poder de los grandes sefores feudales y consolidar su autoridad sobre los

territorios recientemente adquiridos.

El pacto tantas veces explicitado en la comedia no siempre se
correspondia con la realidad historica. Al contrario, la misma muestra que los
reyes solian anteponer los privilegios de los nobles a los derechos de los

villanos.

La comedia del Siglo de Oro, por consiguiente, subraya y ensalza un
hecho histérico ya consumado (e idealizado) y no aboga por un proceso en
desarrollo con su correspondiente base historica.

El postulado de que la comedia defiende a ultranza la monarquia,
funcionando asi como arma de propaganda, se encuentra con dificultades si se
considera el tratamiento que el rey recibe en muchas obras. Aunque en la
mayoria de los casos se presenta a los reyes desde una perspectiva positiva y

halagadora, la comedia no muestra hacia esta figura una actitud uniforme de
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veneracion. Las criticas a los reyes son frecuentes en las obras, donde también
aparecen como injustos, libertinos, incumplidores e irresponsables, siempre

gue sean jovenes (todavia cabe la reconduccion de su conducta).

La figura del rey en la comedia aurea es dual. Aparece como rey-viejo 0
como rey-galan. Al primero lo caracteriza el ejercicio de la realeza y la

prudencia; al rey-galan, la soberbia y la injusticia.

La dispensacion de la justicia constituye la funcion primaria del rey. El
monarca actlia por la gracia de Dios para imponer la justicia divina en la tierra 'y
el rey que incumple este deber falta a su principal tarea. Por esta razén, en
obras tan paradigmaticas como Peribafiez, Fuenteovejuna y El alcalde de

Zalamea la figura aparece, fundamentalmente, como rey justiciero.

Los nobles.-

Los nobles representan un elemento indispensable en la mayoria de las
comedias del Siglo de Oro. Dada la frecuencia de su aparicion, sus papeles
son muy variados: guerreros, cortesanos, ministros, amantes, servidores de

personajes ilustres de la Corte, etc.

Las comedias nos ofrecen una serie infinita de nobles cuya virtud y
refinamiento personales pueden convertirlos en héroes nacionales, vasallos
leales, amantes fieles, etc. Cabe tener en cuenta este aspecto clave en la
caracterizacion del personaje, porque el noble rebelde es visto como una
anomalia y una perversion de los altos ideales de este grupo social. El rasgo
gue caracteriza al noble es el deseo de superarse, de refinarse, de librarse de

la mezquindad que avasalla a los seres comunes.

El concepto del decoro, siempre con un valor histérico (mudable),

establece que a cada tipo social le corresponden ciertas caracteristicas.

El noble se debe caracterizar por el valor, la lealtad, la generosidad, la
compasion y, sobre todo, la cortesia, la cualidad fundamental de todo

gentilhombre.

65



A la dama se le otorga un papel mas limitado en consonancia con las
restricciones sociales que sufre la mujer en este tiempo. Le corresponde, por el

principio del decoro, ser recatada, honrada, refinada, industriosa y obediente.

El rey, ademas de demostrar los mismos méritos que el noble, debe ser
justiciero mientras procura la proteccion del reino y defiende el honor de sus

vasallos.

El villano debe ser trabajador, honrado, leal a su sefior natural, sufrido y
obediente. Sélo recibe su recompensa cuando cumple estos requisitos acordes

con el principio del decoro.

La necesidad de crear personajes dramaticos conduce a matices y
contradicciones. Los nobles, al mismo tiempo que sirven de modelos para los
demas tipos, muestran defectos que derivan de sus propias virtudes: el valor se
convierte en temeridad, el orgullo de casta en arrogancia, la capacidad de
mando en tirania y ambicion, el deseo de honores en envidia palaciega... Estas
caracteristicas personales se unen a circunstancias politicas para convertir al

noble en un ser rebelde que pone en peligro la unidad y la armonia del reino.

Este desorden de la nobleza se muestra en la comedia del Siglo de Oro
a través de tres formas: a) el tratamiento brutal y tiranico de las personas bajo
la autoridad de los nobles; b) la violencia sexual, generalmente ejercida contra
una aldeana y c) el desafio a la autoridad del rey. La rebelién del noble sigue
un patrén preestablecido en los dramas que desarrollan el consiguiente

conflicto.

Las diferencias entre la Historia y lo recreado por la comedia del Siglo de
Oro son notables. Esta ultima rara vez otorga un tratamiento por extenso al
conflicto politico y administrativo entre la nobleza, el rey y el pueblo que se
daba en el marco historico.

La comedia prefiere crear un conflicto dramético en el cual los problemas
politicos sirven de trasfondo a la accion, sin convertirse en el nacleo dramatico
de la obra. La opcion habria resultado incoherente con las restricciones del
debate politico en una sociedad sometida a una rigida censura. Asimismo, la

comedia suele optar por dar forma fisica al conflicto, encarnar las
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contrapuestas actitudes de los antagonistas, cuyas caracteristicas personales

llegan a simbolizar los polos enfrentados.

Los villanos.-

El campesino de la comedia del Siglo de Oro presenta unos rasgos
donde prevalece su papel como personaje teatral por encima de su base social
e histdrica. Su representacién dramatica apenas se corresponde con sus

circunstancias reales.

La critica ha establecido dos corrientes literarias que configuran los
rasgos esenciales de este tipo: a) la tradicion bucdlica, que pasa por los

griegos, las églogas latinas y la literatura pastoril; b) el topos del beatus ille.

En la presentacion del tipo se unen consideraciones histéricas y
tradiciones literarias para hacer del villano un ser estimable y un dechado de
virtudes: leal, obediente, industrioso, en comunion con la Naturaleza y un
cristiano de cuya pureza de sangre no podia dudarse. Véanse los trabajos de

Noél Salomon sobre el tema.

Al villano le caracteriza la conciencia de su propio valer, de su dignidad
como persona, que fundamenta en su limpieza de sangre. Los dramaturgos del
Siglo de Oro lo elevan, como personaje dramatico, a un rango sin par en las

demas dramaturgias nacionales.

El villano no siempre aparece bajo su aspecto idealizado y, a menudo,
se presenta como un personaje comico. El teatro del Siglo de Oro hereda una
tradicion literaria que considera al rustico ignorante como una fuente de
comicidad. Sus caracteristicas en este caso son la ingenuidad —cree todo lo
gue escucha-, la falta de comprension de los acontecimientos y, naturalmente,
su incapacidad para hablar de la misma manera que los otros personajes. Este
villano no debe ser confundido con el tipo del gracioso, que casi siempre tiene

un origen urbano.

En la comedia del Siglo de Oro se aboga por una defensa, que incluye a
los campesinos, del derecho de todos los hombres a la vida, su hacienda, su

familia y su honor. No obstante, esta defensa soélo se concreta en un
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determinado estamento del campesinado, que se caracteriza por su holgada
posicion social: campesino rico, que puede ser también el alcalde de su
localidad.

La bibliografia critica ha sefialado una contradiccion entre el apoyo casi
incondicional de los reyes a los campesinos, en los casos de opresion nobiliaria
presentados en la comedia del Siglo de Oro, y la parcialidad favorable a los
nobles que los monarcas demostraron en los conflictos histéricos entre ambos
grupos. En la teoria recreada teatralmente el rey ostentaba una completa
autoridad, mientras que en la practica habia una coincidencia de jurisdiccion

entre el monarca y el noble.

La contradiccion arriba sefialada es fundamental. Para una correcta
comprension del papel desempefiado por lo representado en los escenarios,
conviene recordar la diferencia entre la realidad histérica y la esquematizacion
de los conflictos de que se vale la comedia para realizar su labor

propagandistica, que nunca es ajena a su valor teatral.

TEMAS DE LA COMEDIA.-

El objetivo de la comedia es «dar gusto» al publico, segun las palabras
de Lope de Vega, lo que no significa rebajar el arte teatral a un mero
entretenimiento vulgar, sino hacerlo vivir en la escena como reflejo fiel del
publico que lo contempla, con sus modos de pensar y de sentir, su sistema de
creencias, ideales y fobias, todo ello representado en un ambiente costumbrista

que facilita la compenetracion del espectaculo con la obra.

Sin embargo, no ha de verse la comedia como un teatro realista,
dedicado a retratar la vida contemporanea tal como era, pues bajo apariencias
de verismo cotidiano la escena presentaba una imagen idealizada de la vida
espafiola en la que abundan los convencionalismos Yy estereotipos junto a los

rasgos costumbristas.

Segun Diego Marin, la comedia cultiva «un realismo ilusionista que
representa la vida humana tal como el espectador le gustaria que fuese, mas

intensa, diafana y optimista de lo que es en la realidad ordinaria, pero no con
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recursos inverosimiles, sino basandose en la sociedad contemporanea y

actualizando todos los asuntos a la espafiola, incluso los divinos y exoticos».

De esta forma la comedia despertaba mas interés en el publico, pero
también restaba universalidad a su contenido draméatico, por lo que son pocas
las comedias que han conservado un valor permanente hasta convertirse en

clasicos.

El amor es uno de los cuatro valores principales de la comedia del Siglo

de Oro, junto a la religion, la obediencia a la autoridad real y el honor.

El sentimiento del amor es, junto con el del honor, uno de los dos
moviles basicos que animan a los personajes y que con mas regularidad

aparecen en las comedias.

Se trata de dos valores humanos tan preciados que justifican los
mayores sacrificios, con riesgo incluso de la vida. Su funcion dramatica es
poner automaticamente en accion la voluntad del personaje hasta resolver el
desequilibrio siquico causado por el agravio a su honra o por la infatuacién

amorosa.

El amor, aunque sea una pasién, estd sometido a unos limites y siempre
pierde en aquellos casos draméticos en que se enfrenta a la obediencia al
sefor natural o a la religion. La comedia en este sentido se muestra estricta: el
bienestar de la colectividad se antepone a las necesidades, sobre todo las

sentimentales, del individuo.

El amor ideal de la comedia de aquella época responde a unas
caracteristicas reiteradas en numerosas obras. Ante todo, el amor es la
consecuencia de la belleza del ser amado, una belleza que es un reflejo fisico
de la bondad del alma. De esta manera se establece una correspondencia,
muy presente en la tradicion literaria, entre la hermosura y la bondad. En
términos ideales, lo que el amante adora en la hermosura de la mujer es la
bondad de su alma y, como esta ultima tiene una procedencia divina, el amor

es una manera de llegar a la divinidad.
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El amor en la comedia del Siglo de Oro es un intercambio libre de
voluntades. El amor no puede ser ni comprado ni forzado e implica una entrega

total de los sentimientos, nunca un calculo de posibilidades o intereses.

La concepcion del amor toma de la literatura caballeresca la necesidad
del amante puesto al servicio de la amada, la fidelidad, la discrecion, la

generosidad, la liberalidad, la cortesia.

Segun Juan Maria Marin, el sentimiento amoroso genera gran parte de
los motivos argumentales en las comedias barrocas con dos variedades: la
pasion puede estimular las virtudes del galan o conducir a su destruccion. En
cualquier caso, el enamoramiento sera subito, suscitado por la mera
contemplacion de la persona amada y el sentimiento estallara
arrebatadamente. Los personajes lo viven como una pasion irracional,
enajenante e irrefrenable que los impulsa a emprender aventuras osadas vy, a

veces, los conduce a la destruccion moral.

La tematica amorosa se interrelaciona a menudo con las cuestiones de
honor y honra, que «movian» a los espectadores, segun Lope de Vega en su
Arte nuevo. El honor es, pero la honra pertenece a alguien, actia y se esta
moviendo en una vida, de ahi su mayor virtualidad dramatica. La lengua
literaria distinguia entre el honor como concepto y los casos, proclives a ser

dramatizados, de la honra.

No hay que identificar la honra con la virtud: mientras que ésta es una
cualidad intima y merecida por el comportamiento del individuo, aquélla es una
especie de premio social a su conducta, a la virtud y mérito conocidos, por lo
gue descansa en la opinion que los demas tengan de uno mismo. La honra era,

pues, la estima y consideracion que se tributaba al individuo merecedor de ella.

Frente al honor como calidad valiosa, objetivada en tanto que dimension
social de la persona, la honra parece mas adherida al alma de quien siente
derruido o mermado lo que antes existia con plenitud y seguridad, segun
Américo Castro. A su vez, la honra aparecia intimamente ligada a la limpieza
de sangre (explicar el concepto y su importancia en distintas manifestaciones
de la cultura del Siglo de Oro).
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El individuo, en cuanto miembro de la comunidad que sustenta y da
sentido a su vida, debe, si quiere permanecer en ella, mantener integro su
honor. Pero como el mismo «esta en otro y no en él mismo» (Lope de Vega),
pues son los demas quienes dan y quitan honra, es necesario vivir en
permanente tension vigilante con todos los sentidos y el animo atentos a la

opinién ajena.

La ofensa, real o imaginada, exige la inmediata reparacion. Esta se
consigue mediante la venganza, publica o secreta, segun haya sido publica o
secreta la ofensa. El derramamiento de la sangre del ofensor es el Unico medio
que el ofendido tiene para reintegrarse como miembro vivo a la comunidad.
Mientras no se cumpla la venganza, el deshonrado es un miembro muerto que

la comunidad rechaza.

LA DIVISION DE LA COMEDIA.-

A partir de Lope de Vega, la comedia se distribuye en tres actos, tal y
como se recomienda en su Arte Nuevo. De los tanteos anteriores (cuatro,
cinco, tres actos durante el siglo XVI) se pasa a un modelo estructurado en

torno a tres actos o jornadas.

Esta triparticion suele relacionarse con la distribucion en exposicion,
nudo y desenlace (protasis, epitasis, catastrofe), pero no se corresponde
exactamente: la exposicion o planteamiento del asunto ocupa el principio del
primer acto; el nudo o complicacién de la intriga ocupa el resto del primer acto,
todo el segundo y la mayor parte del tercero, y el desenlace se remite a la parte
final del acto tercero. De aqui que el desenlace tienda a ser precipitado y

mecanico (previsible).

La divisién tripartita obedece a una necesidad de la nueva féormula
dramatica, en la que la intriga es elemento de primera importancia. Como la
intriga debe mantener, hasta el final de la pieza, despiertos el interés y la
curiosidad del publico, se presta especial atencion a su desarrollo. Por ello la
distribucion de la materia dramatica en tres actos, llamados «jornadas», se

hace en funcién, precisamente, de la intriga.
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La division del acto en escenas es practica moderna desconocida en la
comedia. Lope de Vega y sus colegas se limitaban a sefialar las mutaciones
escénicas con una raya horizontal o una cruz especial, pero sin completa

regularidad.

LAS UNIDADES CLASICAS Y LA COMEDIA.-

Los dramaturgos espafioles del siglo XVI no acostumbraron observarlas
en la practica, a pesar de la coetanea influencia de la preceptiva clasicista. Los
dramaturgos del XVII rechazaron tedrica y practicamente la sujecion estricta a
las unidades de tiempo y lugar, mientras respetaron -en teoria siempre y en la

practica casi siempre- la unidad de accion.

Solamente la unidad de accién fue considerada valida por Lope de Vega
en su Arte nuevo, ya que la trama debia basarse en un asunto central. No
obstante, no se trataba de una accion unica y simple, a la manera clasica, sino
de una unidad multiple, con trama compleja integrada por una intriga principal y
otra u otras secundarias. La disparidad de estas se justifica por su conexién
con el tema de la comedia, ilustrandolo desde distintos niveles (como el de la
accion parodica de los criados). Estos hilos de la trama se entrecruzan o
desarrollan paralelamente hasta coincidir en el desenlace, que trae la solucién
simultanea de todos ellos, en forma un tanto forzada a menudo por tratarse de

una conclusién poética —justicia poética- mas que realista.

Segun Diego Marin, «dada la concepcion dinamica del teatro lopesco,
dedicado a sostener la atencién de un publico interesado ante todo en saber lo
que pasa, la accion es un elemento basico, como escenificacion de una historia
novelesca que se va desarrollando rapidamente y salta en forma cinematica de
un episodio a otro sin detenerse apenas a analizar las circunstancias

motivadoras del caso o la problematica individual de los personajes».

En lugar de una unidad de tiempo y una unidad de accién, validas para
toda la accion, hay un sistema de varias unidades de lugar y de tiempo, que
constituyen los diversos momentos o etapas de un proceso temporal y los

diferentes lugares de un espacio multiple cuya articulacién draméatica —es decir,

72



en funcion de la accion- dibuja melédicamente la imagen de la estructura

espacio-temporal de la vida humana, segun Francisco Ruiz Ramon.

El mismo principio de la libertad artistica, la misma preocupacion por
imitar la Naturaleza en la accion del drama lleva a los dramaturgos del siglo
XVII a suprimir las fronteras entre lo tragico y lo comico, tal como ya lo habian

hecho, en parte, los dramaturgos del XVI.

lll. EL ARTE NUEVO DE LOPE DE VEGA

(SESIONES 13-15)
INTRODUCCION.-

La importancia del breve texto de Lope de Vega deriva de ser una
reflexion sobre su propio arte del autor paradigmatico de la comedia del Siglo
de Oro.

Lope de Vega, el autor adecuado, defiende su teatro en el momento
adecuado por la solidez de la demanda del publico, el éxito de las compafias
profesionales que requieren acumular repertorio de obras y la solvencia

definitiva de la infraestructura material e institucional del teatro.

La proverbial intuicion de Lope de Vega le sugiere que, encumbrado en
el éxito de la escena, su Arte Nuevo puede suponer la definitiva consagracion
didactica de un modelo dramético (la comedia nueva) a la que aguarda un feértil

recorrido en los afios venideros.

El texto no es una reflexion estrictamente tedrica, pues como tal carece
de la debida profundidad, aunque tampoco fuera improvisado. El autor se
ajusta a unas circunstancias muy concretas para esbozar «un» arte frente a

guienes teorizan sobre «el Artex».

Lope de Vega, consciente de su posicion, evita el dogmatismo vy,
ademas, desde el propio titulo -«en este tiempo»- prevalece la aplicacion de las

73



recomendaciones a un contexto concreto sobre la validez universal de las

mismas o su profundidad tedrica.

El texto de Lope de Vega ejemplifica la linea creativa seguida por otros
muchos dramaturgos que siguieron al maestro una vez asentada, a finales del

siglo XVI, la formula de la comedia del Siglo de Oro.

El Arte nuevo de hacer comedias se escribe entre 1604-1608; es decir,
cuando el género ya estaba formulado en sus trazos esenciales y poco antes
del apogeo de la comedia. Por lo tanto, Lope de Vega reflexiona sobre lo ya

creado, lo justifica y facilita unas minimas bases tedricas para su continuidad.

Los intereses de Lope de Vega discurrian por caminos, hasta cierto
punto, ajenos a la preceptiva dramatica de orientacion clasicista. El propio autor
nunca concedid excesiva importancia al Arte nuevo, afronté su redaccion como
un encargo oportuno y lo publicé en un espacio secundario de una obra
poética, Rimas (1609), aunque el texto manuscrito circulé en los ambientes

interesados por estas cuestiones.

Lope de Vega es consciente de que la faceta de creador es aquella que
le ha deparado fama. La comedia, como género, le proporcionaba dinero y una
posicion social, pero carecia del prestigio intelectual asociado a otros géneros
que también cultiva. Dadas estas circunstancias, el dramaturgo acepta el reto
de escribir el Arte nuevo, a pesar de su escaso interés por los debates tedricos,
y satisface el encargo con brillantez que no siempre se corresponde con la

profundidad.

El autor combina su experiencia como creador de comedias con la
consulta de diversos tratados tedricos, que le ayudaron a resaltar el prestigio
de aquello que nunca podria haberse presentado como una estricta reflexiéon
personal.

Juan Manuel Rozas considera que el Arte nuevo es un texto
fundamental. No soélo para la historia literaria, sino también para la cultura
espafola porque explica la teoria y la practica de los teatros del siglo XVII. Esta

afirmacion se sustenta porque el tratado significa mas que lo que dice.
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Evangelina Rodriguez Cuadrados y otros especialistas han profundizado en

esta direccion.

EL GENERO DEL ARTE NUEVO.-

La adscripcion del texto de Lope de Vega a un género concreto ha

planteado numerosas dudas, que perduran hasta la actualidad.

Karl Vossler considera que Lope de Vega escribio una «personal»
epistola horaciana, que alna las bases tedricas bajo un exclusivo denominador
personal. Esta circunstancia justificaria que no sea un tratado erudito y

abstracto con una pretendida validez universal.

Ramén Menéndez Pidal califica el Arte Nuevo como un poema. Su
pretension pasa por expresar las dudas que a Lope de Vega le surgieron
acerca de la aplicacion de la tradicion dramatica al teatro del siglo XVII. De ahi
gue sea justificable la motivacién y el caracter personal del poema.

Juana de José Prades considera que el Arte nuevo es un poema
didactico para ser leido como un discurso. Su edicion niega que haya una
motivacion personal porgque el texto es el resultado de un encargo académico.
El mismo resultaria obligatorio para Lope de Vega y, por lo tanto, no cabia la

negativa.

Juana de José Prades subraya que la Academia® —una institucién
prestigiosa y noble, dos rasgos de los que andaba necesitado Lope de Vega-
encarga al poeta un texto que, por propia iniciativa, el poeta nunca se
plantearia. No obstante, puestos a satisfacer esta demanda, intenta sacar el

maximo provecho como justificacion de su propia trayectoria.

Segun Emilio Orozco, Lope de Vega concibe su exposicion tedrica y la
defensa de la nueva comedia no como un poema, Sino como un auténtico
discurso, con pleno sentido oratorio y de acuerdo con la retorica aristotélica. El
Arte nuevo no es formalmente un poema did4ctico ni una epistola de contenido

doctrinal concebida para ser leida con forma y tono personal. Emilio Orozco lo

> Aunque se ha especulado que puede identificarse con la academia que alienta
Diego de Sandoval y Rojas, conde de Saldafa e hijo del duque de Lerma, entre
1604 y 1608 no hay prueba concluyente para afirmarlo.
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analiza como una pieza oratoria que desarrolla las partes y las normas de la

retdrica aristotélica.

Lope de Vega, segun esta Ultima interpretacion, «compuso un breve,
pero complejo discurso» por su tematica, «en el que habia que defendery, a la
vez, justificarse y atacar». Su objetivo era defender la propia creacion lopesca,
justificarla ante un exigente auditorio y polemizar con sus detractores sin

menoscabo del debido respeto.

El triple objetivo se enmarca en un ambiente polémico que caracteriza
este periodo teatral y justifica la aparicion del Arte nuevo. Lope de Vega escribe
«para ser oido por una colectividad que en parte actuaba de juez y también de

adversario».

Esta colectividad, la enigmatica Academia, intimida hasta cierto punto al
poeta por su presencia y poder. La consecuencia es un texto donde no se
debia dar un considerable componente de sinceridad o espontaneidad. Lope de
Vega, consciente de esta situacion, buscard ganarse la benevolencia de los
destinatarios mediante referencias a la tradicion clasica y una erudicion mas

aparente que real.

Emilio Orozco afiade que el Arte nuevo debia «ser pronunciado
precisamente por €l mismo [Lope de Vega], en actitud de auténtico orador y
utilizando los consiguientes recursos». De ahi que busque mas la frase brillante
que el concepto profundo. El poeta utiliza, ademas, recursos comunicativos
dirigidos a sus oyentes y busca cierta apariencia o ficcion de que estaba
improvisando un discurso o el mondlogo de un actor. Lope de Vega, por lo
tanto, huye constantemente de la frialdad propia de un tratado de preceptiva
teatral.

A pesar de estas consideraciones, que indican una planificacién
consciente del autor, todavia hay quienes consideran que el Arte nuevo fue
escrito con el tiempo justo para acudir a la Academia. Esta postura deriva en un
encargo intrascendente y entraria en contradiccion con la trascendencia que ha

alcanzado el texto.
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Lope de Vega utiliza en el Arte nuevo el endecasilabo blanco —a
imitaciéon de Horacio- porque busca la facilidad, la precision y, sobre todo, la
posibilidad de enmarcar su texto en un género literario establecido, adecuado y

grave.

¢ QUE DEFIENDE O JUSTIFICA LOPE DE VEGA?

«Arte» nos remite a preceptiva y «nuevo» debemos entenderlo en la
acepcion de «lo repetido o reiterado para renovarlo» y, sobre todo, es «lo que
sobrevive o0 se afiade a otra cosa que habia antes» (Diccionario de
Autoridades).

El poeta defiende el «nuevo arte» apoyandose en la Naturaleza y en la

psicologia y el gusto de los espafioles de su tiempo.

Esta defensa se plantea frente al Arte del clasicismo, que se
consideraba de valor eterno y universal. Lope de Vega vino a sentar un
principio de relatividad e historicidad a la vez estético y psicologico. La
aceptacion de esta actitud resulta fundamental para comprender la evolucion

de los géneros literarios, incluida la comedia.

La circunstancia de que sea una breve pieza oratoria dificulta que el Arte
nuevo aparezca como un auténtico tratado doctrinal. Tampoco podia serlo a
tenor de la actitud del autor ante el teatro: Lope de Vega se muestra
independiente de las preceptivas y nunca ejercio de erudito, a pesar de algunas

apariencias en varias de sus obras a la basqueda de prestigio.

Emilio Orozco sefiala que «Lope podia dar unos preceptos, producto de
Su experiencia en contacto con el publico, pero en manera alguna podia
intentar crear un sistematico y detallado cuerpo normativo y caer asi en una
intelectualista y abstracta actitud de clasicismo manierista dando vida a otra
detallada y rigida preceptiva, como si fuese otro neoaristotelismo, levantado
frente al inflexible cuerpo doctrinal establecido por los preceptistas
aristotélicos». Esta toma de postura de Lope de Vega fue ampliamente

compartida por los preceptistas espafioles del Siglo de Oro.
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Lope de Vega defiende sus propias obras en el Arte nuevo, pero también
es consciente de que su trayectoria teatral se defiende por si misma gracias al
éxito popular: el apoyo del «vulgo». Segun Juan Manuel Rozas, «es un escrito

revolucionario que no produjo revolucion alguna, pues estaba ya hecha».

El Arte nuevo modera cualquier intencion polémica por el caracter del
auditorio —la prudencia resultaba necesaria en este contexto, real o inventado
por el poeta- y porque el autor era consciente de haber obtenido previamente la
victoria en los escenarios. Esta circunstancia era su mejor baza y no le

convenia iniciar nuevos desafios cuyo resultado era una incognita.
LA METRICA DEL ARTE NUEVO.-

La métrica del poema sorprende al lector de la lirica de Lope de Vega
por ser poco frecuente en la extensa obra no dramatica del autor. Los versos

blancos son insélitos en sus elegias, epistolas, églogas, etc.

La presencia de esta métrica en el Arte nuevo se puede razonar por dos
motivos: la necesidad imperiosa de escribir rapidamente y el deseo de cefiirse

a un cierto género literario.

Hay una tercera causa, intermedia entre la prisa, accidental, y el género
literario, esencial. Se trata de la precision que podia dar a su escrito sin el
atadero estilistico de la rima. De hecho, sus verdaderos ensayos de critica
literaria los escribié en prosa. Pero el problema esencial sigue siendo interno y

estilistico: de género literario.

El verso que mas se podia ajustar en castellano al de la epistola de
Horacio era el endecasilabo blanco. Y, con él, Lope de Vega reune, para su
leccidbn académica, tres cualidades: facilidad, precision y, sobre todo, género

literario establecido, adecuado y grave.

Esta adecuacién de la métrica al objetivo del poema, asi como diferentes
rasgos que iremos analizando, corroboran que el poema nunca fue un texto

improvisado o0 menor.
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ANALISIS DEL TEXTO3.-

Segun Juan Manuel Rozas, el texto se compone de una sutil captatio
benevolentiae de unos «ingenios nobles» a los que Lope de Vega desea
rebajar sus humos doctorales de custodios de la preceptiva sin por ello sentirse
desafecto del saber que poseen (vv. 1-127); tras este inicio, el poeta presenta
una narracion doctrinal en la que propone su dramaturgia de la experiencia,
justificando sus atrevimientos con el orden pautado por la retérica aristotélica
(vv. 127-361). El autor concluye volviendo a jugar con la erudicion —disticos en
latin incluidos- y aconsejando con perversa modestia a los concurrentes que,
amordazando por unas horas el arte, se den una vuelta por los corrales, pues

sé6lo viendo la comedia acaso «se pueda saber todo» (vv. 362-389).

El mismo especialista sefiala que, a un nivel mas profundo, el Arte nuevo
muestra una dinamica de tres fuerzas o elementos que se entrecruzan: la
ironia, la erudicidon y la experiencia de dramaturgo. Al no aislar de salida esta
altima fuerza, que es la realmente valiosa, la critica, en general, se ha dejado
coger en la triple red del poema sin saber a cual acudir en cada momento. Son,
sin embargo, facilmente aislables. Desde luego, haciendo una abstraccion, e
incluso de un modo fisico, pues cada una de las tres fuerzas tiene una parte
donde especificamente tiende a centrarse. La experiencia recorre victoriosa la
parte Il; la erudicion se asienta sobre todo en la I; y la ironia esta concertada de
un modo especial en los pareados de todo el poema. La Il es una abreviatura,

con sus latines, de la I.

Exordio (vv. 1-48)

El objetivo del exordio es excitar la atencion y preparar el animo de los
oyentes.

Vv. 1-9:

El orador capta la benevolencia de los destinatarios mediante halagos

repletos de referencias al mundo clasico como deparador de prestigio. Lope de

*Para la lectura de los versos y completar lo indicado en estos apuntes, véase
la edicion del Arte nuevo de hacer comedias preparada por Enriqgue Garcia
Santo-Tomas para la editorial Catedra y, sobre todo, la exhaustiva de
Evangelina Rodriguez Cuadrados para Castalia.
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Vega plantea un teatro ajeno a la preceptiva clasicista, pero juega sobre seguro

a la hora de halagar.

«Mandame» es el término clave y no por casualidad esta situado al
principio del texto, aunque debamos enlazarlo con los versos 151-152.

El verbo indica que se trata de una pieza oratoria abordada como
mandato que debe ser obedecido. El orador, consciente de su inferioridad
social, muestra una actitud sumisa y completa asi la funcion desempefiada por

los halagos iniciales.

El mandato es una prueba de fuego para Lope de Vega y, subrayando
gue no lo aborda por iniciativa propia, realza el valor de su habilidad para salir

airoso.

A tenor de los diferentes estudios criticos, quien pudo realizar el
mandato en términos concretos fue el conde de Saldafia. No obstante, es tan
llamativa la falta de datos acerca de esta supuesta Academia que algunos
criticos apuntan su posible inexistencia: «De ahi que sigamos albergando
dudas sobre la autenticidad real de una Academia que acaso exista sélo por la
necesidad de enfrentarse a un enemigo dialéctico. Enemigo al que con respeto,
pero también con guasa, le recuerda que no le ha presentado un titubeante
experimento, sino la culminacion de una praxis teatral» (Evangelina Rodriguez

Cuadrados).
Vv. 10-11

El mandato de la Academia se concreta en «un» arte de comedias, no
en «el» arte. Desde el principio, el orador evita la orientacion universal de su
preceptiva, que se presenta como la propia de unas circunstancias

determinadas y particulares.

«Al estilo del vulgo»: su preceptiva se corresponde, fundamentalmente,
con el teatro representado en los corrales de comedias. No niega otras
manifestaciones teatrales, pero sélo va a hablar de aquella donde él mismo ha
triunfado. Lope de Vega se blinda asi ante posibles criticas y cuenta con el aval

de su triunfo.
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Vv. 12-16

El orador completa la captacidon de la benevolencia mediante una
humildad contrapuesta al halago de sus destinatarios. De manera un tanto
cinica, Lope de Vega acepta su inferioridad por haber escrito comedias «sin
arte», pero cabe recordar que nunca hay, a lo largo del texto, una defensa

abierta de una preceptiva ajena por completo al clasicismo.

El orador rehdye el debate tedrico y sélo argumenta a partir de su

practica, que en el verso 16 la presenta humildemente.
Vv. 17-21

La humildad no debe confundirse con la ignorancia. Lope de Vega
conoce la preceptiva clasicista, «gracias a Dios» y, por lo tanto, no se le puede
calificar como indocto o escaso de ciencia para escribir teatro. El poeta incluso
exagera en este sentido cuando afirma que siendo un mozalbete ya ley6 los

libros «que trataban de esto».

Si Lope de Vega se apresura a declarar que conocia la preceptiva
clasica es porque nunca intenta devaluarla. Su arte no pretende cuestionar a
Aristételes, sino ser tan s6lo una respuesta a unas exigencias concretas, en

gran parte procedentes del «vulgo».
Vv. 22-27

Lope de Vega evita presentarse como el responsable de un teatro
repleto de «rudezas». Su diagndstico del teatro de la segunda mitad del siglo
XVI es una simple excusa para justificar su orientacion creativa que, no lo
olvidemos, coincidid con la de otros autores, sobre todo de la escuela

valenciana de finales del siglo XVI (Froldi).

De acuerdo con este diagnéstico, nada podia ser empeorado y asi el
orador bloquea una nueva fuente de posibles criticas por parte de los doctos de

la academia.

Vv. 28-32
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Lope de Vega adecua la historia reciente del teatro a sus intereses:
justifica escribir al margen de la preceptiva porque es la tendencia hegemonica,

es decir, «la costumbre».

Aguellos que se separan de la supuesta costumbre no adquieren «fama
y galardon», que eran los objetivos para los que escribia comedias Lope de

Vega. El arte nuevo se justifica por estos objetivos.

El poema mantiene en estos y otros versos una ambigiedad calculada.
No queda claro si Lope de Vega se lamenta de esta situacion, «la costumbre»,
o la lamenta. Esa ambiguedad le permite justificarse sin molestar a los posibles
detractores.

Vv. 33-34

La afirmacién contenida en estos versos la debemos relacionar con lo

indicado en los versos 370-371.

La afirmacién permite que Lope de Vega no pase por un actor indocto e
incapaz de escribir de acuerdo con la preceptiva clasicista. Sin embargo, no
aduce prueba alguna acerca de lo afirmado y la critica no ha conseguido saber
los titulos a los que se podria haber referido. La opcidon mas probable es que

mintiera para reforzar su posicion ante el auditorio
Vv. 35-39

El orador insiste en que su postura no supone una eleccion libre, sino
impuesta por la practica hegemodnica en el teatro de la época. Sin aportar
prueba alguna, afirma que se inici6 en la preceptiva clasicista y luego, por
imperativo de la época, se decanto por el «habito barbaro», es decir, aquel que

esbozara a continuacion.

Lope de Vega puede resultar cinico al utilizar la dualidad «arte antiguo»
vs. «habito barbaro», pero también cabe reconocer que era un autodidacta y
nunca manifestd falta de respeto a la preceptiva clasica. Su objetivo era
justificarse o defenderse, pero sin polemizar abiertamente con aquellos que le

podrian aportar prestigio.
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Vv. 40-44

Después de haberse ganado la benevolencia durante cuarenta versos, el
orador lanza la primera afirmacibn que supone una justificacion de su
propuesta: «encierro los preceptos con seis llaves», aunque reconoce que

Terencio y Plauto le pueden dar «voces».

Lope de Vega reconoce, asimismo, la autoridad de estas voces, pero
puestos a escribir teatro para los espectadores coetaneos, «el vulgo», debe
prescindir de esta preceptiva porque su orientacion le abocaria al fracaso o la

incomprensién del pablico.
Vv. 45-48

El orador sefala el colectivo que domina el teatro de los corrales de
comedias: el vulgo, a quien el autor debe dar «gusto», aunque sea a costa de

«hablarle en necio».

Lope de Vega por primera vez equipara «justo» con «gusto», aunque el
enfasis siempre recae sobre el segundo término, convertido por su practica en

el norte de toda comedia.

La ecuacion justo: gusto, como uno de sus pilares dramaticos, ha sido
definida por Emilio Orozco como «las palabras clave de la estética
sicosociolégica del teatro de Lope y diriamos que de toda la dramatica del

Barroco».
Rasgos de la comedia clasica (vv. 49-127)

Entre los versos 49 y 127, Lope de Vega abre la espita de una erudicion
que lo consagre como «ingenio».

Vv. 49-53

La pieza oratoria inicia con estos versos su parte doctrinal. El precepto
seleccionado pertenece a la preceptiva clasica o arte antiguo. Lope de Vega lo
extrae de un tratado redactado por Francesco Robortello, autor al que va a
seguir literalmente en mas de una ocasion. También es deudor de los escritos

de Elio Donato.
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Lope de Vega habla por si mismo cuando argumenta a favor de su arte
nuevo, pero traduce o parafrasea cuando los argumentos se dan en la
direccion contraria. De ahi que, frente a lo convencional de estos ultimos, los
versos dedicados a su arte nuevo resulten mas sugerentes e interesantes.
Nadie recuerda esta pieza oratoria por la traduccion de Francesco Robortello,
sino por las escasas afirmaciones acerca de la preceptiva vertidas por Lope de
Vega.

Vv. 54-61

El orador sigue traduciendo a Francesco Robortello en su exposicion de
preceptos, pero sin citarle nunca porque intenta aparentar que habla por si
mismo. Esta ultima circunstancia solo la encontramos en el verso 61, aunque
de manera ambigua, pues deja en el destinatario la iniciativa y la consiguiente

valoracion: «mirad».
Vv. 62-68

Lope de Vega debe sacrificar una referencia teatral que no goce de las
simpatias de su auditorio: Lope de Rueda. El teatro de este autor,
fundamentalmente los pasos, no entra en contradiccion con el arte nuevo, pero

el orador manifiesta su desprecio por las «vulgaridades».

Lope de Rueda es una referencia del pasado, anacronica para el teatro
del siglo XVII, y su desprecio carece de coste para el orador que se ha ganado,
una vez mas, la simpatia del publico. Cfr. con la actitud de Cervantes ante Lope
de Rueda.

Vv. 69-76

Estos versos son una traduccion, no demasiado correcta y algo
incoherente, de Francesco Robortello. Lope de Vega marca distancias con
respecto a los entremeses por la baja extraccion social de sus personajes, asi

COMO por su presentacion carente de un proceso de idealizacion.

El arte nuevo admite a los personajes populares, pero siempre y cuando

pasen el filtro de su poetizacion.
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Segun Diego Marin, «la comedia lopesca esta presidida por un realismo
ilusionista que representa la vida humana tal como al espectador le gustaria
que fuese, mas intensa, diafana y optimista de lo que es en la realidad
ordinaria, pero no con recursos inverosimiles, sino basandose en la sociedad
contemporanea y actualizando todos los asuntos a la espafiola, incluso los

divinos y exoticos».

Transicidén tematica (vv. 128-156)
V. 77-156

Estos versos representan la parte menos significativa del poema. Lope
de Vega agolpa en los mismos una serie de ideas extraidas, y no siempre
comprendidas, de varios preceptistas. Sus postulados no aportan elementos
peculiares para justificar el arte nuevo del orador.

Lope de Vega se muestra prudente. SoOlo se atreve a teorizar por su
cuenta tras 156 versos de estrategia retérica, captacion de la benevolencia y

alardes de supuesta sabiduria.
Caracteristicas de la comedia nueva (vv. 157-361)

Segun Juan Manuel Rozas, aqui comienza la parte doctrinal del poema,

que incluye diez apartados facilmente separables:

Concepto de tragicomedia.
Las unidades.

Division del drama.
Lenguaje.

Métrica.

Las figuras retéricas.
Temaética.

Duracion de la comedia.

© 0 N o g B~ Db PRE

Uso de la satira: intencionalidad.
10. Sobre la representacion

Vv. 157-173
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El orador proclama la libertad a la hora de seleccionar los temas objeto
de la recreacién teatral: «elijase el sujeto», es decir, el tema, al margen de lo
establecido por los preceptos. Por sujeto se entendia en la época la materia,

asunto o tema sobre lo que se habla o escribe.

La unica limitacion sobre la que advierte Lope de Vega es la posibilidad
de que los asuntos estén protagonizados por monarcas —recordad el principio
del decoro-, pero aun asi propugna esta supuesta libertad: «jperdonen los

preceptos!».

La practica teatral del siglo XVII nos indica que esa libertad tematica era
mas aparente que real. La gama tematica era relativamente amplia, pero deja

al margen numerosos ambitos que resultaban conflictivos o polémicos.

Vv. 174-180

Lope de Vega expone su fundamental transgresion. Acusando una
formacion esencialmente latinista, toma como baluartes por antonomasia del
género comico y tragico no a los griegos Aristéfanes y Séfocles sino a los
autores a quienes los comentaristas del Renacimiento otorgaban mayor

autoridad.

El orador acepta y defiende la tragicomedia como género dramatico que
surge de «lo tragico y lo comico mezclado», de la confluencia de referencias

como Terencio y Séneca, siempre insertadas en el prestigioso mundo clasico.

La mezcla supone la ruptura mas sustancial con respecto a la preceptiva
aristotélica. La comedia de Lope de Vega es tragicomedia en varios planos,

segun Juan Manuel Rozas:

a) Por la alternancia de pasajes tragicos y cOmicos.

b) Por la mezcla simultanea, como ocurre cuando los criados o los
graciosos «distancian» al espectador mientras dialogan con sus
sefores.

c) Por la funcion de los entreactos en el marco de la representacion teatral:
tragedia-entremés-tragedia...
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Lope de Vega se beneficia del sentido flexible de la comedia como
espacio en el que dilucidar la imitacién de las acciones de la vida («comedia a

noticia»), la cual carece de compartimentos estancos.

La innovacién de Lope de Vega estriba, en todo caso, en asumir con
plena normalidad la resistencia de los modernos a representar la realidad bajo

un unilateral estado de animo.

Segun Evangelina Rodriguez Cuadrados, «Lope descubre que la
naturaleza es el modo de ser incierto e inestable de las cosas y que la comedia
no podria jamas reflejarla sometiéndose a la certidumbre de los preceptos. Y
asume que hacerlo saber es la tarea de todo intelectual y de todo artista».

Bruce W. Wardropper y otros autores no aceptan el término
«tragicomedia» porque consideran que en la comedia lopesca lo tragico y lo

comico se funden dejando de ser tales.

La tragicomedia o la mezcla de lo comico y lo tragico favorecen la
polimetria. Lope de Vega asume la polimetria que caracteriza al teatro espafiol
desde sus origenes. Esta virtud expresiva es solidaria con el sentido de mezcla
que implica la tragicomedia y se opone a las soluciones de métrica regular de
otros teatros europeos, tanto el de Shakespeare como el de la tragedia

clasicista francesa.

Vv. 181-187

Conviene aclarar lo que, en el contexto del siglo XVII, se entendia por
fabula y episodios. Fabula era la «ficcién inventada» o argumento basico;

episodios serian las digresiones de dicha ficcion.

Lope de Vega acepta en estos versos la unidad de accion, la Unica
expresamente defendida por el propio Aristoteles: cualquier tema recreado

debe informar una sola accidon dramatica.

El autor la acepta porque esa unidad protege la integridad de la obra

dramatica e impide su disgregacion.

Segun José Romera Navarro, «la unidad de accién se apoya en el

principio de que el drama, como toda obra de arte, ha de tener una estructura
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homogénea, un ndcleo de interés central y una armonia de conjunto. Este
principio y precepto fundamental del arte no podia prestarse a discusion alguna

en la tedrica, aunque se le descuidase en la practica».

La accién, segun sefiala Evangelina Rodriguez Cuadrados, «sera
esencial para Lope de Vega —como lo fue para AristOteles- y por eso esa
preocupacion no se detiene en obedecer el mandato de la poética aristotélica
en cuanto a la unidad de accion, sino que volvera a aparecer en el Arte Nuevo
bien al hablar de la estructuracion de la fabula dramatica en tres actos (vv. 211-
214), bien cuando paute la necesidad de mantener el suspense (vv. 231-233):

tiempo y accion habran de conjugarse sabiamente».
Vv. 188-192

Lope de Vega considera que la unidad de tiempo supone una traba para
la creacion teatral. No obstante, la acepta, pero subordindndola a las
necesidades de cada obra e iniciando y concluyendo la acciéon dentro del
tiempo dramatico mas interesante desde el punto de vista teatral (véanse los
versos 193-210).

Lope de Vega no aborda la unidad de lugar porque es una polémica

aportacion de los comentaristas aristotélicos del Renacimiento.

Cabe recordar que, para la inmensa mayoria de los espectadores
presentes en los corrales de comedia, las obras de Lope de Vega eran un
espectaculo que les permitia algo insoélito por entonces: trasladarse, aunque
sea mediante la imaginacion, a otros ambitos cronolégicos y geograficos
gracias, entre otros motivos, a la quiebra de las unidades defendidas por los
clasicistas. El gusto del publico, una vez mas, es lo justo y se impone sobre

cualquier discusién tedrica.

Vv. 211-214

Lope de Vega vuelve a ocuparse de aspectos relacionados con la
escritura de la comedia y sorprende cuando recomienda escribir en prosa (211)
porque toda su obra dramatica esta en verso. Semejante incoherencia podria
hacernos pensar en un abuso de las «fuentes» a la hora de redactar el
discurso, pero en realidad es un problema semantico: en el siglo XVII, el sujeto
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es el argumento, la marafia o la traza de la accion y debe escribirse en prosa
como una suerte de hoja de ruta que el dramaturgo tiene que seguir para el
coherente desarrollo de la obra.

Segun Evangelina Rodriguez Cuadrados, Lope sintetiza el consejo del
modo mas claro posible: «El sujeto elegido escriba en prosa»; es decir,
«exponer la ficcion argumental o fabula en una oracion (de ahi lo de prosa),
como si fuera un bosquejo o resumen que el autor deba tener a mano para que
la escritura de la obra no se resienta de desajustes ni contradicciones que

dificulten la comprension del espectador al verla representadax.

Azorin corrobora esta interpretacion del verso 211: «Verosimilmente, se
puede decir que cuando Lope se sentaba ante una mesa ya tenia elaborada a
grandes lineas su comedia. No pudiera de otro modo escribir con la rapidez

con que se escribe».

El orador recomienda, asimismo, establecer una division tripartita para la
comedia. Su propuesta supone la unidad de tiempo —un dia- en el marco de
cada uno de los actos. ElI poema justifica asi la recreacion dramatica de tres

dias repartidos en unos limites temporales no preestablecidos.

Casiano Pellicer comenta la estructura tripartita de las comedias de Lope
de Vega, que se impuso a la practica totalidad del teatro coetaneo y nos
recuerda lo explicado en un anterior apartado del temario: «La primera jornada
sirve de entablar todo el intento del poeta. En la segunda ha de ir apretando el
poeta con artificio la invencion y empenandola siempre mas, de modo que
parezca imposible desatarla. En la tercera dé mayores vueltas a la traza y
tenga al pueblo indeciso, neutral o indiferente o dudoso en la salida que ha de
dar hasta la segunda escena, que es donde ha de comenzar a despejar el

laberinto y concluirle a satisfaccion de los circunstantes».

Esta estrategia del poeta dramatico, siempre pendiente de mantener la
atencion del «vulgo» tiene como contrapartida la aparicion de desenlaces
forzados, convencionales y, hasta cierto punto, precipitados. La satisfaccion del

espectador no radicaba en la meta, sino en como llegar a la misma.

Vv. 215-221
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La idea basica es la reafirmacion en una estructura de tres actos para
las comedias, frente a la indecisién al respecto que se produce en la fase
anterior de la historia teatral espafola. El orador aporta, asimismo, algunos
consejos practicos para la redaccion de las obras y sefala, con escasa
precision, el esquema que seguian las representaciones teatrales del Siglo de

Oro con su combinacién de diferentes piezas: comedia, entremeses, bailes...

Vv. 222-230

La documentacion acerca de la cartelera a principios del siglo XVII no
muestra una decadencia en la representacién de los entremeses, a pesar de lo
afirmado por el orador. El prejuicio o el interés del mismo —nunca cultivd este
género, a diferencia de Calderdon de la Barca- se imponen al analisis de la

realidad coetanea.

Lope de Vega no es preciso en todo lo relacionado con el panorama
teatral ni pretende realizar la labor de un historiador. EI menosprecio por los
entremeses es tactico, puesto que buscaria el asentimiento de quienes le
escuchaban —los géneros breves nunca gozaron del apoyo en los medios
cultos- y él siempre se mantuvo al margen de este género, que incluso le
molestaria por su polémica relacion con la comedia en el marco de las

representaciones.
Vv. 231-239

El verso 231 es una traduccidn literal de Francesco Robortello que entra
en contradiccion con la practica teatral de Lope de Vega. Se suma asi a otras

contradicciones fruto de la dependencia del autor con respecto a sus fuentes.

Los versos 236-239, sin embargo, son fruto de la experiencia dramatica

de un autor que conocia y preveia el comportamiento del publico.

Lope de Vega demuestra en todo momento tener conciencia de que la
comedia forma parte de un espectaculo que, a lo largo de casi tres horas,

esencialmente busca el entretenimiento y la diversion de los espectadores.

Vv. 240-245
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Lope de Vega hace uso de su experiencia para aportar algunos consejos
gue podrian ir destinados a otros dramaturgos. No olvidemos que cred escuela
o0 inicié un ciclo con el reconocimiento explicito de sus colegas, a diferencia de

lo que pasaria después con Calderon de la Barca.

La preocupacion del orador por un escenario vacio, sin intérpretes, se
relaciona con la necesidad de fijar permanentemente la atencion del
espectador. Por otra parte, ese vacio alargaria la representacion con tiempos
muertos y su solucion, ademas, demuestra «gracia y artificio», dos cualidades

que definen la creacion teatral de Lope de Vega y sus seguidores.

Vv. 246-249

La necesidad de un lenguaje «casto» o decoroso fue una norma para el
teatro de Lope de Vega, que evita los excesos en la presentacion de «las cosas
domeésticas», aquellos que por su trivialidad podrian rebajar el interés de las

comedias.

Los personajes habituales en ese ambito doméstico -criados,
graciosos...- emplean un lenguaje bajo, hasta cierto punto, que jamas debe
adornarse con las bellezas del lenguaje culto para no contravenir el principio

del decoro.

Lope de Vega asume y defiende una adecuacion entre el personaje y su
lenguaje, pero dentro de unos limites establecidos por el decoro de la comedia

y partiendo de la idealizacion y convencionalismo de la misma.
Vv. 250-256

La comedia responde al principio de la verosimilitud y, por lo tanto, debe
recoger las variaciones en el lenguaje que se dan en funcion de los diferentes
momentos que protagonizan los personajes. Este intento de adecuacion
también se trasladd a la métrica, que varia segun sea para persuadir,

convencer, «apartar»...
Vv. 257-263

Estos versos son fruto de una nueva adaptacion de lo escrito por

Francesco Robortello. No afiaden, por lo tanto, nada significativo a lo anterior y
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s6lo indican la necesidad de Lope de Vega a la hora de recurrir a quien le

podia proporcionar un principio de autoridad.

Vv. 264-268

Lope de Vega recomienda no citar las sagradas escrituras porque,
aparte de las posibles censuras, teme el exceso de citas que pudiera recargar
el contenido y el lenguaje de la comedia.

La segunda recomendacion, evitar los términos exquisitos 0
excesivamente cultos, va en la misma direccion porque el dramaturgo siempre

esta pendiente de no distanciarse en exceso del «vulgo».
Vv. 269-271

Los versos dedicados a la adecuacion entre personajes y lenguaje (269-
279) tienen interés porque son fruto de la experiencia teatral de Lope de Vega.
Sus recomendaciones, con multiples excepciones en la obra dramatica del
propio autor, buscan siempre el principio de la verosimilitud, deudor del decoro:
cada personaje debe emplear el lenguaje que le resulte propio por su estatus y

condicion social, por su edad, sexo, funcion dramatica, etc.

La censurada presencia de los reyes en los escenarios debia estar
justificada por una presentacion ajustada a la dignidad real. No obstante, en
estos casos el principio del decoro era de dudoso cumplimiento y su
plasmacion en las comedias soélo resultaba admisible porque aquella sociedad
del siglo XVII consideraba el teatro como un espectaculo o entretenimiento

cuyos lazos con la realidad quedaban diluidos.

Ese sentido del espectaculo, de «ver» en un escenario aquello que no se
veia en la realidad, hace recomendable la presencia del rey y los nobles. El
vulgo disfrutaba contemplando sobre el tablado al monarca, sus allegados y las
damas de linaje. Participaba asi, mediante la ilusion de realidad que

proporciona la comedia, de unos ambitos que habitualmente le eran vedados.

En cuanto a la figura del «viejo», el habla sentenciosa supone concision,
densidad de pensamiento y autoridad en quien la emplea. Asimismo, debe

prescindir de la palabreria huera y vanidosa.
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El principio del decoro por el cual se procura una adecuacion del
personaje y su lenguaje, con el paso del tiempo, se convierte en una gama de
convencionalismos que contribuye a fijar el tipo en detrimento del personaje.
Conviene recordar que la mayoria de las comedias del Siglo de Oro funcionan

a partir de tipos mas que con personajes individualizados y peculiares.
Vv. 272-279

El galan y la dama son dos tipos fundamentales e ineludibles de las
comedias del Siglo de Oro. Mas que enamorados y dispuestos a expresar sus
sentimientos, estos tipos encarnan el juego del amor, segun unos principios
prefijados, convencionales y a veces complejos cuando se desarrolla en el

marco de una comedia de enredo.

En cuanto al galan y sus mondlogos —«soliloquios»-, Lope de Vega
recuerda que se utilizaban para que el tipo expresase en voz alta aquello que
sentia en su interior. El galan exponia sus sentimientos, problemas,
inquietudes, intenciones... y el publico captaba asi rapidamente la psicologia

del tipo.

Los monodlogos eran motivo de lucimiento para los actores, que
utilizaban todos los recursos declamatorios y gestuales a su alcance porque

eran conscientes del interés del publico.
Vv. 280-283

En cuanto a las damas, Lope de Vega hace dos recomendaciones

basadas en su experiencia:

a) La dama debe mostrar en todo momento la dignidad propia del
estamento social y el sexo al que pertenece. Sin embargo, tomara
iniciativas para el desarrollo e interés de la comedia que, en
determinados ambientes, seran consideradas como indecorosas. Estas
iniciativas son imprescindibles porque se insertan en un juego dramatico
con intencién espectacular y de entretenimiento, no de ensefianza moral

0 preservacion de las costumbres.
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b) Las damas disfrazadas de varén hacian las delicias del publico y de los
propios dramaturgos. Esta costumbre se enmarca en una tendencia
general al travestismo y supone, fundamentalmente, un recurso erético,
al igual que también ocurriera con algunos bailes. Conviene recordar
que los escenarios gozaban en este sentido de una libertad moral

ausente en el resto de los ambitos.

Vv. 284-285

La verosimilitud era uno de los preceptos clasicos respetados por Lope
de Vega sin reservas. De acuerdo con Pinciano y otros preceptistas, la
verosimilitud es el concepto de la verdad poética basada en aquello que no es

cierto, pero si posible, y de lo que sin haber sucedido podria acontecer.

Lope de Vega siempre se plantea respetar la verdad poética, aquella
que se deriva del principio de la verosimilitud, pero no la verdad histérica. Este
presupuesto debe ser tenido en cuenta a la hora de plantear cualquier
comentario critico sobre sus comedias basadas en episodios historicos. Nadie
debe reclamar al autor aquello que el mismo -ni su publico- no se plantea como

objetivo.
Vv. 286-288

La doctrina por la cual el «lacayo» debe tener su propio registro
linglistico, conforme a su estamento social, ya era tradicional cuando la

recupera Lope de Vega.

En la comedia del Siglo de Oro hay una rigida jerarquia entre los
personajes. El protagonismo absoluto nunca recaerd en un lacayo, aunque a
menudo el tipo del criado-gracioso resulte mas interesante que el resto del
reparto. De ahi surge el recordatorio de evitar que trate «cosas altas», aquellos

que solo pertenecen a sus amos.
Vv. 289-293

Lope de Vega parafrasea la poética aristotélica en estos versos que no
aportan un contenido significativo. Se limita a recordar que la verosimilitud pasa

por la coherencia en el conjunto de comportamientos del personaje.
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Vv. 294-297

Lope de Vega indica la mejor manera, de acuerdo con los usos en la
escena coetanea, de concluir un parlamento antes de salir del escenario (un

mutis).

El parlamento debe rematar la escena con una sentencia, asi como con
donaire y versos elegantes. Todo confluye en la necesidad de terminar en un
punto algido que propicie el lucimiento del protagonista y el consiguiente

aplauso mientras realiza el mutis.

Tanto el dramaturgo como el actor deben recurrir a sus mejores recursos
para cerrar una escena ante el publico, provocando asi un impacto dramatico

gue perdure hasta la escena siguiente (versos 296-297).

Esos impactos, bien repartidos a lo largo de la representacion, resultan

fundamentales para mantener la atencion de los espectadores.
Vv. 298-301

Lope de Vega es reiterativo en algunos aspectos y, de nuevo, explica la
division tripartita de la comedia con el objetivo de mantener las expectativas de

los espectadores.

No obstante, el publico intuia con relativa frecuencia el desenlace, que
por otra parte respetaba unos patrones comunes al género. Lo peculiar, aguello
que causaba admiracidon, era comprobar hasta qué punto el dramaturgo
enredaba la «marafia», la «traza», para desembocar en un desenlace que

jamas era imprevisto.

La propuesta de Lope de Vega la corrobora el preceptista Casiano
Pellicer: «La primera jornada sirve de entablar todo el intento del poeta. En la
segunda ha de ir apretando el poeta con artificio la invencién y empefiandola
siempre mas, de modo que parezca imposible el desatarla. En la tercera dé
mayores vueltas a la traza y tenga al pueblo indeciso, neutral o indiferente y
dudoso en la salida que ha de dar hasta la segunda escena, que es donde ha
de comenzar a destejer el laberinto y concluirle a satisfaccion de los

circunstantes».
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Vv. 302-304

Lope de Vega presenta una nueva recomendacion basada en su

experiencia como autor.

Estos tres versos tal vez necesiten una nueva redaccién para aclarar su
significado: Si el dramaturgo comprueba que ha permitido desde un principio -
«de muy lejos»- que se presuma -«se deje entender»- algo del prometido
desenlace -«alguna cosa de aquello que promete»-, engafie el gusto del

espectador.
El objetivo, una vez mas, es mantener la atencion del publico.

Vv. 305-312

El orador recuerda que un uso inadecuado del verso podia provocar el
fracaso de la obra dramatica. Segun el momento y el tema, el poeta debe
emplear una u otra forma métrica de acuerdo con un convencionalismo

establecido por la préactica. Véanse los versos 307 y siguientes.

Dada la absoluta hegemonia del verso, Lope de Vega ni siquiera se
plantea las razones de la misma, porque nadie abogaba por la prosa en

aguellos afos.

Juan Manuel Rozas establece las razones, algunas discutibles en mi

opinion, por las cuales se utiliza el verso en la comedia del Siglo de Oro:

a) Sociologicas: por su publico, analfabeto en una importante proporcion,
gue recuerda el ritmo de las estrofas y por ellas recuerda y reconoce el
estilo; también facilita la memorizacion por parte de los intérpretes, a
menudo analfabetos.

b) Tematico-estilisticas: la comedia es poética por excelencia, de un lado, y
de otro idealizante. La forma se corresponderia con el contenido.
También es cierto que, a veces, esa poesia resulta demasiado
prosificada, como sefalara con acierto el escéptico Fernando Fernan-
Gomez.

c) Psicoldgicas: la comedia del Siglo de Oro se enmarca en una época

donde prevalece el ingenio como argumento creativo y el verso se
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adecta mejor al mismo. La prosa, no obstante, también admite la

posibilidad del ingenio.

Vv. 313-318

Lope de Vega presta escasa atencion a las figuras retoricas. Su
intervencidén no aporta nada significativo y, como en otras ocasiones, se limita a
repetir una serie de términos sonoros para causar una adecuada impresion

entre quienes le escuchan.
Vv. 319-326

Se suele entender por «engafiar con la verdad» el recurso draméatico de
dejar pistas para aclarar el desarrollo de la obra y su desenlace, pero
haciéndolo de tal modo que el espectador dude de las mismas e incluso las

juzgue falaces.

La anfibologia no es un recurso habitual en las obras de Lope de Vega.
A pesar de una tradicidn critica, convendria replantear hasta qué punto este
tipo de recursos se circunscribe al texto escrito y si se daba en la misma
medida en el texto espectacular, siempre sujeto a las alteraciones de autores e

intérpretes para facilitar su comprensiéon por parte del publico.

Resulta dificil de aceptar, ademas, que un publico iletrado se
complaciera tanto con un lenguaje exquisito y equivoco, a pesar de la atraccién

ejercida por «las divinas palabras».

Vv. 327-337

Llegamos al punto en el que Lope de Vega —que hasta ahora ha ido
desgranando el como de su teatro, disposicion, estructura, la tensa graduacion
del tiempo de la accion, el lenguaje verbal y actoral- va a responder a los qué,
al contenido de la fabula, a la seleccion de sus argumentos. La plantilla retorica
lo sitta ahora de lleno en la inventio o catalogo de los temas por los que el

poeta puede apostar y en qué medida.

Segun Evangelina Rodriguez Cuadros, los asuntos que a juicio de Lope
de Vega redundan en el gusto del espectador se ordenan en dos direcciones:

por un lado los motivos que ayudan a tensar el hilo de la intriga (el engafar con
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la verdad y el hablar equivoco o la incertidumbre anfibolégica); y por otro un
breve recetario de temas clave: los casos de honra, las acciones virtuosas y la

intencionalidad critica o satirica.

Lope de Vega sefiala los temas preferidos por el publico, incluso méas

alla de lo que corresponderia a la experiencia de la comedia del Siglo de Oro.

El tema del honor era tan fundamental y conocido que Lope de Vega
apenas lo desarrolla. El autor no utiliza la voz honor, que era la nocion ideal y
objetiva, sino honra, que depende de los otros y presupone una praxis

dramatica y una subjetividad.

Segun Américo Castro, «el honor es, pero la honra pertenece a alguien,
actlla y se esta moviendo en una vida». De esta diferenciacion se deduce el

valor épico del honor, frente al dramatico de la honra.

Lope de Vega también propone la exaltacion de la virtud como tema
recurrente, porque el publico simpatiza con el leal o el bueno y siente

animadversiéon hacia el traidor o el malo.

La eleccion de estos temas viene impuesta por el gusto del vulgo. De ahi
gue debamos ser prudentes a la hora de suponer una identificacién entre el
autor y los temas o sus tratamientos. Este tipo de planteamiento critico, aparte
de suponer un error, resulta anacronico en el caso de ser aplicado de manera

generalizada a la comedia del Siglo de Oro.

Recordemos, siempre que nos refiramos a la intencion critica de una
comedia del Siglo de Oro, la siguiente afirmacion de José Francisco
Montesinos: «Lope, como casi todos los predicadores, predica a convencidos;

no necesita hacer proseélitos».
Vv. 338-340

Lope de Vega realiza una recomendacion practica acerca de la
extension de la comedia. Los «cuatro pliegos» equivalen a unos tres mil versos,
que darian para una representacion cuya duracioén oscilaria alrededor de las

dos horas.
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Vv. 341-349

Lope de Vega es consciente del marco teatral donde desarrolla su

trabajo y establece unos limites en la critica y la satira de las comedias:

a) El autor no debe ser «claro» o «descubierto», pues corre el peligro de la
censura o la prohibicion.
b) El dramaturgo debe «picar sin odio», pues fracasara en el caso de

recurrir a la infamia.

Méas alla de lo genérico o universal de estas recomendaciones, la
comedia del Siglo de Oro revela un considerable grado de identificacion con la
ideologia y la cultura del poder imperante en la Espafia de la época. De
acuerdo con numerosos especialistas, de esta identificacion se deriva que la
comedie sirviera como un vehiculo de propaganda donde resulta dificil

observar motivos criticos con respecto a aquella realidad historica.
Vv. 350-355

Lope de Vega se ocupa de la escenografia en estos versos. A pesar del
desarrollo coetaneo de la escenografia, que se incrementara con la llegada del
ciclo calderoniano, Lope de Vega como poeta es reticente ante lo que
considera un uso excesivo del aparato escénico, que repercute negativamente

en el texto dramatico.

Cuando Juan Caramuel edite el Arte nuevo en 1668, trasladara la
prevencion lopesca hacia el exceso de apariencias, ya que —sefala- «no son
mejores los versos escritos con bermellon que con tinta; tampoco seran
pensados con mAas ingenio, ni escritos con mMA&s elocuencia, ni mas
naturalmente declamados cuando se muda el escenario que cuando

permanece».

Vv. 356-361

Los versos de Lope de Vega indican una obviedad: la impropiedad del

vestuario utilizado en el escenario durante el Siglo de Oro.

Al igual que ocurrird en otros periodos, anteriores y posteriores, el

vestuario representa un elemento fundamental para atraer la atencién del
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publico, que por otra parte solia despreocuparse de su adecuacion al personaje

y el momento historico.

El vestuario de la escena se permitia libertades poco frecuentes en otros
ambitos, transgredia las leyes que limitaban la ostentacion del lujo y los
intérpretes, con motivo de las grandes ocasiones, procuraban el cambio de
vestuario como un medio para reforzar la respuesta positiva de los

espectadores.

Epilogo (vv. 362-389)
Vv. 362-366

Lope de Vega, con calculada estrategia, se considera «barbaro» porque
se deja llevar por «la vulgar corriente» frente a la opinién de quienes en el

extranjero, Italia y Francia, le podian acusar de ignorante.

La autoinculpacién esta previamente neutralizada porque, a estas alturas
del discurso, el auditorio ya sabe que Lope de Vega en realidad no es tan
barbaro, aparte de que sintiera orgullo porque gracias a su obra es conocido y
discutido, circunstancia incompatible con quienes permanecen ajenos al

supuesto barbarismo de la comedia.
Vv. 367-371

Las cifras acerca de la produccion dramatica de Lope de Vega son un
motivo de discusién recurrente, al margen de algunas afirmaciones propias del
ambito de la leyenda o del absurdo. El dramaturgo alardea de las dimensiones
de su obra teatral porque, por encima de cualquier debate tedrico, prevalece la
indiscutible realidad de su inmensa y pujante produccion que, con caracter

hegemaonico, domina la escena espafiola de aquellos afios.

Por otra parte, nadie ha conseguido saber a qué «seis comedias» se
refiere Lope de Vega cuando habla de las escritas segun la preceptiva
clasicista. Tal vez solo fuera una coartada.

Vv. 372-376
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Lope de Vega reconoce y respeta el arte antiguo o clasicista, pero sobre
todo defiende el suyo porque concuerda con el gusto del publico, que es su

anico precepto y norte creativo.

El orador recalca asi la postura que domina a lo largo de todo su

discurso o poema.
Vv. 387-389

Después de unos versos latinos para reforzar la nocién de prestigio,
Lope de Vega concluye afirmando que en la misma comedia se encontraran

todos los preceptos expuestos a lo largo del discurso.

El orador, como creador, se define exclusivamente a través de sus
comedias, porgue en el Arte nuevo sblo ha dado una parte limitada de su

sabiduria dramética.

Segun Reinaldo Froldi, de este texto lopesco, el primer manifiesto del

teatro moderno, se deducen las siguientes conclusiones:

a) Lope de Vega reconoce la existencia de una tradicion teatral espafiola
que le ha precedido, pero no parece apreciarla especialmente, como
sucede en el caso de Lope de Rueda

b) No hay una polémica con un teatro clasico en activo, que por lo demas
apenas se desarroll6 en Espafia, a pesar de las tesis de Alfredo
Hermenegildo acerca de la tragedia en el siglo XVI. En este sentido,
conviene una vez mas distinguir entre la literatura dramatica y el teatro,
dos realidades con notables divergencias historicas.

c) La polémica de Lope de Vega apunta exclusivamente contra los tedricos
pedantes que discuten, desde un punto de vista académico, acerca de
como debe ser el teatro, sin preocuparse de su concreta plasmacion a la
busqueda de la respuesta positiva del publico.

d) Lope de Vega reconoce el valor literario de la comedia, que no obedece
al puro instinto (Naturaleza), sino a una norma artistica interior (Arte).

e) El orador plantea una oposicion a la norma racionalmente abstraida de
modelos o sOlo derivada del principio de autoridad, al modo del

aristotelismo imperante en los circulos cultos. Sin embargo, prudente
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f)

9)

ante su auditorio, Lope de Vega no rechaza el aristotelismo de una
forma explicita.
Lope de Vega confia en una norma interna de la obra, que el poeta debe
encontrar sin la ayuda de las preceptivas. De ahi que renuncie a
exponer principios absolutos, porque confia en el ingenio del poeta para
que aporte una construccion teatral nueva y mejor a la Naturaleza.
Recuérdense los versos de Lope de Vega en Lo fingido
verdadero:
- Representa como sueles,
gue yo no gusto de andar
con el arte y los preceptos.
- Cansanse algunos discretos.
- Pues déjalos tu cansar.
En cuanto al honor y la honra, Lope de Vega no propone temas que
sean el resultado de una personal y original meditacion filoséfica —en su
obra apenas encontramos una problematica profunda-, sino que, en el
ambito de un sistema ideoldgico constituido y firme, respetuoso con los
fundamentales principios morales, religiosos y civiles de la Espafia de su
tiempo, presenta una galeria de personajes, los cuales, en lucha con sus
pasiones, se mueven dramaticamente para la realizacion y el triunfo de

aguellos principios.

Enrigue Garcia Santo-Tomas completa todos estos apartados en la

introduccidn a su edicion y afiade que la obra de Lope de Vega no supone una
aportacion original en cuanto a su elaboracién y sus estrategias retéricas. No
es, por tanto, un texto inaugural ni un arte nuevo, sino mas bien el estado de la
cuestion del gusto de los espafioles y de sus preferencias estéticas: una
radiografia de la naturaleza de sus horizontes de expectativas tras nada menos

gue 483 comedias escritas.

Jesus Pérez Magallon, por su parte, considera que el Arte nuevo es «la

primera teorizacion que no parte de una concepcion abstracta y libresca de lo
que debe ser el teatro, ni de la practica de los autores de la antigiiedad —

Séneca, Terencio y Plauto, en especial-, sino de la realidad y experiencia del

102



éxito teatral contemporaneo vy, por tanto, de los elementos que, segun Lope,

confirman el gusto de los espectadores, que son quienes dan y quitan el éxito».

IV. BIBLIOGRAFIA BASICA

ALLEN, John y José M2 RUANO DE LA HAZA, Los teatros comerciales del

siglo XVIl y la escenificacion de la comedia, Madrid, Castalia, 1994.

ARELLANO, Ignacio, Historia del teatro espafiol del siglo XVII, Madrid, Catedra,
1995.

DIEZ BORQUE, José M2, Sociologia de la comedia espafiola del siglo XVII,
Madrid, Céatedra, 1976.

___, Teoria, forma y funcién del teatro espafiol de los Siglos de Oro, Palma de
Mallorca, Olafeta, 1996.

HESSE, José (ed.), Vida teatral en el Siglo de Oro, Madrid, Taurus, 1965.

HUERTA CALVO, Javier (ed.), Historia del teatro espafiol. I: de la Edad Media
a los Siglos de Oro, Madrid, Gredos, 2003.

MARIN, Juan Maria, Le revolucién teatral del Barroco, Madrid, Anaya, 1974.

OEHRLEIN, Josef, El actor en el teatro espafol del Siglo de Oro, Madrid,
Castalia, 1993.

OROZCO DIAZ, Emilio, ¢Qué es el Arte Nuevo de Lope de Vega? Anotacion
previa a una reconsideracion critica, Salamanca, Universidad de Salamanca,
1978.

PEDRAZA JIMENEZ, Felipe B., Calderdn. Vida y teatro, Madrid, Alianza, 2000.

____, Lope de Vega. Vida y literatura, Valladolid, Servicio de Publicaciones de la
Universidad, 2008.

RODRIGUEZ CUADRADOS, Evangelina, La técnica del actor espafiol en el
Barroco. Hipotesis y documentos, Madrid, Castalia, 1998.

103



ROZAS, Juan Manuel, Significado y doctrina del Arte nuevo de Lope de Vega,
Madrid, SGEL, 1976.

___, Estudios sobre Lope de Vega, Madrid, Catedra, 1990.

RUIZ RAMON, Francisco, Historia del teatro espafiol. Desde sus origenes
hasta 1900, Madrid, Catedra, 1979.

A lo largo de las clases practicas se facilitaran los enlaces a las mas
destacadas paginas electrénicas dedicadas al teatro del Siglo de Oro:
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, las realizadas por los grupos de
investigacion de las universidades de Navarra y Valencia (Ars Theatrica Siglos
de Oro)...

La consulta de esta bibliografia ha de ser completada con la de las
introducciones a las ediciones criticas de las seis comedias (tres de Lope de
Vega y tres de Calderon de la Barca) seleccionadas para las sesiones

practicas:
V. LECTURAS OBLIGATORIAS

CALDERON DE LA BARCA, La dama duende, ed. Jests Pérez Magallon,
Madrid, Catedra, Col. Letras Hispanicas, 39.

___, El alcalde de Zalamea, ed. José M2 Diez-Borque, Madrid, Castalia, Col.

Clasicos Castalia, 82.

____, Lavida es suefio, ed. José M2 Ruano de la Haza, Madrid, Castalia, Col.

Clasicos Castalia, 208.

LOPE DE VEGA, Fuente Ovejuna, ed. Francisco Lépez Estrada y M2 Teresa
Lépez Garcia-Bedoy, Madrid, Castalia, Col. Castalia Didactica, 14.

____, Ladama boba, ed. Alonso Zamora Vicente, Madrid, Espasa, Col. Austral,
177.

___, El caballero de Olmedo, ed. Francisco Rico, Madrid, Cétedra, Col. Letras

Hispéanicas, 147.

104



____, Arte nuevo de hacer comedias, ed. Evangelina Rodriguez Cuadrados,

Madrid, Castalia, Col. Clasicos Castalia, 313.

105



