ION CIENTIFICA DE LA CULTUR/

AT e ia R

3

y




ANTHROPOS

REVISTA DE DOCUMENTACION CIENTIFICA DE LA CULTURA

N.° 166-167, mayo-agosto 1995, ISSN 0211-5611

Con la luz, con el aire, con los seres
Vivir es convivir en compafiia.
Placer, dolor: yo soy porque td eres.

J. GUILLEN
Aire nuestro Ill, Homenaje

oo

S UMARIO

3 Editorial (siglo XVII), G. Ledda [77). Caracteristicas del «perio-
LITERATURA POPULAR. EL PUEBLO, SUJETO dismo popular» en el Siglo de Oro, A Redondo [80].
DE CREACION IMAGINATIVA Y- DE CULTURA. Poltica y prensa ‘popular’ en la Espana del siglo XVI,
HISTORIA, MEMORIA Y EXPRESION. UNA H. Ettinghausen [86]. Relacién entre texto y melodia
CULTURA Y UNA REALIDAD MARGINADA en la musica popular de tradicidn oral, M. Manzano

[ P, Alonso [91]. La copla espariola, F. Gutidmez Carbajo

8 Proceso de analisis e investigacion . z
IR RATUA PORULAR g Esi El cante flamenco, . Gutiémez Carbajo (101}, El

ro: el canto del deseo, .M. Zavaka [104). Las can-

8 Percepcion intelectual del tema ciones de guerra, M. Olarte Martinez [109}: La Reratu-
De [teratura popular, M.? C. Garca de Enterma [8] ra refigiosa popular, C. A Vega [111]. lconografia po-
Bibliografia, M.? J. Rodniguez Sdnchez de Ledn [14). pular en la estampa religiosa de los siglos XV1 y XVII,

17 Armgumento

P. Civil [113]. Los pliegos de aleluyas, A Bimer [117].
Concasks g8 MR, Doplar'y Eorapios sl Epica y subliteratura: E7 Guerrero del Antifaz, LA. de

L D&z [17]. La iteratura inal, A Sarava [21] La Cuenca [120]. Novela rosa, A. Amonds [123). Literatu-

namativa popular, L. Romero Tobar [25]. El cuento
popular, J. Camarena [30}. La comedia nacional, G.
Vega Garcia-Luengos [34). La cancién tradicional, au-
tobiografia poética del pueblo, J.M. Pedrosa [39]. La
poesi de cordel, V. Infantes [43).

47 Andlisis temdtico ] -

Las historias caballerescas breves, N. Baranda [47).
Las relaciones de sucesos en prosa (siglos XVI y
XVil), A Redondo [51). El entremés: ¢ teatro popular?,
J. Huerta Calo [59). El featro de tderes, J. Avarez
Bamientos [61}. La comedia lacrimégena, M.? J. Rodn*
guez Sanchez de Ledn [63). Una cancion recondita y
heredada: el romancero vulgar, F. Salazar [67]. Poe-
sia burlesca (siglos XVI y XVIl), B. Pernan [71]. La
poesia popular en las relaciones de fiestas religiosas

. ra oral infantl, A Pelegnin [124]. El corazén inmune,

M. Gutiémez Estévez [130). La telenovela como ftera-
tura popular, B. de Lizaur [133]. Evolucién de la foto-
novela, M.? M. Manas Martinez [135). Poesfa catalana
y pliegos de cordel, J. Escobedo [139] La tradicién
del romancero en América, A. Gonzdlez [145). Litera-
tura de cordel viva no Brasil. A resisténcia herdica dos
poetas, F.N. Fechine Borges [148).

153 Documentacidn cultural e informacidn bibliogréfica

LITERATURA POPULAR
Recensiones [153].

167 Colaboradores [167)

Seleccion y resena [172)
Noticias de edicidn [179).
Comunicacion cientifica y cultural [183].

Coordinadora: MARIA CRUZ GARCIA DE ENTERRIA




IMAGEN CUBEERTA: Entre les deux, de Valerio Adami, 1990

Ideacidn, editorial y coordinacién general
Angel Nogueira Dobarro

Director
Ramon Gabarrés Cardona

Subdirector
Lluis Mir6 Grabuleda

Consejo de redaccién
Guillermo Losada Onie, Marfa Cinta Martorell Fabregat, Esteban Mate Rupérez
y Assumpta Verdaguer Autonell (documentalista)

Produccién y disciio
Ricard Acedo Carrés, Joan Ramon Costas Gonz4lez,
Maria A. Gracia Sabaté e Inma Martorell Fabregat

Direccién de marketing, publicidad y accién cualitativa

Llufs Mir6 Grabuleda

© Editorial Anthropos. Promat, S. Coop. Ltda. Distribucién en Espaiia: Anshuac Distribuciones
© De las reproducciones autorizadas; VEGAP, Norte, 23, bajos, izqda. 28015 Madrid

Barcelona, 1995 X:l (91) 52253 48. Fax (91) 5212323

s00. Ediraris : : gel, 12, 3.° 2.° 08012 Barcelona
Edita: Editorial Anthropos. Promat, S. Coop. Lidie Tely fax (93) 218 45 84
Administracién, ventas, suscripciones y publicidad: e e e s EkErmgt
Vilad 308. 08029 Barcelona (Espafia) Distribucién extranjero: Editorial Anthropos
Tel. (93) 419 13 88. Fax (93) 419 18 58 Yiiacgmt, 208, 0323 Buecsi (Enpalia)

- ) Tel. (34) (3) 419 13 88. Fax (34) (3) 419 18 58

Suscripcién anual (6 nims.) para 1995:
Espafia: 4.327 PTA (sin IVA: 4 %)
Pigs. nimero normal: 96. Pdgs. nimero doble: 192 AT ] Estarevista es miembro de ARCE.
Depésito legal: B. 15.318-1981 [R/ |  Asociacién de Revistas
Impresién: Novagrifik. Puigcerdd, 127. Barcelona ICIE]  Culturules de Espafia

Todos los derechos reservados. E.sxapubhmaénmpuedeserleptodtmda.mmmdommpan:.muglsmdamonmsmmdnpu,
sistema de recuperacién de informacién, en ninguna forma ni por ningin medio, sea mecdnico, fotoquimico, electrénico, mgltnm.

electrodptico, por fotocopia, 0 walqmer otro, sin el permiso previo por escrito de [a editorial.




34 ANTHROPOS 166/167

ANALISIS E INVESTIGACION

La comedia nacional

Gemnan Vega Garcia-Luengos

La Espana barroca encuentra en la comedia su produc-
to cultural mds representativo. Este emblema ajustado
de la teatralidad que invade la vida del momento ha
destilado su formula al margen de las normas clasicis-
tas, en busca de una amplia recepcion en los diferentes
sectores de la sociedad espanola. Para ello sus els-
mentos constituyentes se han nutndo de sustancia po-
pular. El rey y los subditos, los «discretos» y el «vuigo=,
acuden al teatro a compartir ideales y gustos comunes,
que no descartan la existencia de segmenios dsl ess-
pecticulo especialmente dirigidos hacia un sector deter-
minado. Vehiculo de ideologia dominante, la comedia
triunfa por su capacidad de divertrr.

M4s alld de su primigenio cometido escénico, los ver-
sos draméticos barrocos conforman un importante capi
tulo de la historia de la lectura. La sostenida, aunque
cambiante, relevancia de esta dimension la marcan los
millones de comedias sueltas emitidas desde los inicios’
del fenémeno hasta el primer tercio del siglo XIX. El
necesario andlisis deberd abordar las relaciones con el
teatro representado, asi como las que establece con
" otros géneros literarios difundidos en pliegos sueitos.

El teatro clésico espafiol se le representaba a H.A.
Rennert como «un gran poema colectivo en el que
todo el mundo reclama su parte y su derecho a cola-
borar».! Tan expresiva definicién subraya decidida-
mente la entrafia popular de aquel esplendoroso epi-
sodio de la literatura espafiola, cuyos restos supervi-
vientes constituyen el corpus més dilatado que pue-
de ofrecer ningiin otro teatro de los pasados siglos._

Son los posos de una duradera pasién emanada de laz. -

confluencia de muy diversos factores artisticos y so-
ciolégicos en la Espafia Moderna.

La comedia —en puridad, comedia, tragicomedia
y tragedia— es el género nuclear de la revolucién
dramitica durea y el que, de una manera o de otra,
arrastra a los demds. Su férmula artistica y comercial
se consolida en los afios finales del siglo XVI. Es
Lope el principal promotor. Su modelo se impone
gracias a la perspicacia artistica con que ha sabido
aprender y modular las lecciones de sus antecesores y
contemporineos, la mirada puesta en el triunfo co-
mercial, en gustar a amplios sectores de piblico. La
comedia se asienta con firmeza en los escenarios y en
las imprentas del siglo XVII. Su vigencia, con la me-
tamorfosis que pauta el tiempo, alcanza y sobrepasa
la siguiente centuria, donde ilustra las diferentes for-
mas del llamado «teatro populam. Su molde es capaz

de ahormar muy diversas clases de obras. Rompe o
acomoda la preceptiva clésica en lo referente a las
unidades de acci6n, tiempo y lugar; mezcla lo trigico
y lo cémico, etc.? Ello da pie a un debate de indole
estética, que enfrenta la prictica, el gusto, hasta el
dinero, a la rigida y fria teorfa aristotélica de los gé-
neros. Es la guerra estética contra la comedia que dis-
curre pareja al otro gran enfrentamiento, el planteado
en tomno a la licitud moral del teatro.

El apogeo de la comedia nacional hay que situar-
lo en el contexto de la teatralizacién general de la
vida espaiiola con el Barroco. Expresién extrema de
la misma la encontramos en las miiltiples ocasiones
en que vida y teatro son identificados. Cudntas ve-
ces, ademis, ésta conlleva una propuesta de iguala-
cion dliima —eso si, extraterrenal—, tan interesada-
mente «popular o «populista»:

No porque pena te sobre,
siendo pobre, es en mi ley
mejor papel! el de rey

si hace bien el suyo el pobre;
uno y otro de mi cobre

todo el salario después

que haya merecido, pues

en cualquier papel se gana,
que toda la vida humana
representaciones es.

Es cierto que el concepto vertebral de El gran featro
del mundo no es reductible a una €poca o a un temito-
rio determinados: transita por la historia occidental des-
de los griegos y latinos —;c6mo no acordarse de Sé-
neca?—. Sin embargo, en pocos contextos como la Es-
pafia barroca encuentra acomodo. El teatro se hace sus-
tancia del proceder de los individuos que la habitan. La
imagen que los demis tienen de ellos es valor priorita-
rio, y obliga a una permanente actuacién, al ofreci-
miento de unas apariencias, que pueden estar disocia-
das de lo que se piensa o se siente.

Son diversos los estudiosos que han indagado en
la teatralidad que empapa las diferentes manifesta-
ciones de la vida particular y de la piblica en esa
Espafia del siglo XVII* Los grandes y pequefios
acontecimientos de la colectividad son vividos tea-
tralmente, tanto en la 6rbita profana como en la reli-
giosa. Plazas, calles, jardines, patios, templos, con-
ventos, acogen un amplisimo despliegue de manifes-
taciones parateatrales, cuando no son invadidos por
las formas de teatro canénico.’

Se ha insistido en las implicaciones ideolégicas
del teatro barroco. Ha sido sobre todo J.A. Maravall
quien ha presentado la comedia como una pieza del
aparato propagandistico con que el sistema estable-
cido pretende homogeneizar las conciencias, difun-
diendo unos valores determinados: la grandeza de
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Espaiia, de la Monarquia, de la Iglesia; la justicia y
funcionalidad de las diferenciaciones sociales; la
honra y la limpieza de sangre.® Politica y religién
andan juntos en una sociedad sacralizada. Tras el
Concilio de Trento, la literatura —y especialmente
el teatro, el género llamado a tener una mayor acogi-
da popular— es implicada en la tarea combativa y
formativa de la Contrarreforma. Tal catolicismo mi-
Jitante impregna las acciones y las palabras de las
comedias, y, sobre todo, de los autos sacramentales.

De todas formas, las concomitancias politicas,
jdeologicas, religiosas, del teatro barroco no deben
hacernos olvidar que su primera razén de ser, el
meollo de su éxito, estriba en el gusto, en su capaci-
dad de divertir, t2l como esgrime el principal pro-
motor del invento en el Arte nuevo de hacer come-
dias en este tiempo: la justificacién mds clara de los
cambios que escandalizan a los puristas es el afin de
dar gusto a quien paga.

La comedia escapa pronto de la patria potestad
del poeta, para entrar en unos circuitos econémicos,
donde la compra —o la expropiacién— da derecho
a cambiar la letra, el titulo y hasta la autoria.? De
todo ello deriva la compleja situacién del repertorio
dramitico espaiiol: titulos diiplices, obras manipula-
das o perdidas, atribuciones ausentes o trocadas. As{
pues, los condicionantes econémicos, junto con los
genéricos, estarian en la raiz de esa difuminacién de
autoria que tanto se asocia con lo popular. Que di-
cha autoria es algo secundario, se aprecia con relati-
va nitidez en el hecho de que esté ausente en las
noticias sobre representaciones, €, incluso, en las co-
pias manuscritas e impresas.

Se ha creado un «especticulo de masas» —en ex-
presion de J.A. Maravall—, de masas que pagan. La
comedia triunfa de la manera que lo hace porque con-
sigue atraer a los corrales y coliseos a un piblico de
muy diversa procedencia y extraccién social® Eviden-
temente, el pidblico se encuentra aqui obedeciendo al
dicho de «juntos pero no revueltos». Grandes y peque-
fios asisten a la comedia separados por sexo, condicién
y poder adquisitivo. Desde los lugares baratos, en que
por pocos reales es posible asistir, a los aposentos, que
requieren costosos desembolsos para alquilarios por
toda una temporada. También los doctos, los cultos,
tienen su lugar en los llamados «desvanes».®

La calidad receptiva de la comedia por parte de los
sectores menos alfabetizados ha sido objeto de diferen-
tes opiniones. Algunas, aunque admiten el atractivo
que para ellos pueda tener la brillantez musical del ver-
s0, les regatean la comprension plena de muchas de las
complicaciones del lenguaje poético. Tales interpreta-
ciones no tienen en cuenta algo que los diferentes ani-
lisis consiguen hacer cada vez mis evidente: el aprecia-

ble bagaje literario de amplios sectores de la sociedad,
que desde la revolucién cultural producida en tiempos
de los Reyes Catélicos se han acostumbrado a consu-
mir literatura ¥ Ahi estd el testimonio elocuente de los
pliegos sueltos conservados, sobre los que volveremos.
Ese piiblico analfabeto, o casi, educado en una deter-
minada cultura, disponia de claves para la comprensién
de alusiones que hoy se nos han escapado. Como dis-
ponia, desde luego, de un oido mucho mis acostum-
brado que el del piiblico actual a desentrafiar sentido de
esas largas tiradas de versos en lenguaje barroco, de
artificios retéricos complicados. No sdlo eso: tenemos
base para pensar que el alambicamiento formal, los do-
bles sentidos, lejos de apartar al piblico, lo atrafan.! Se
convicrten en un recurso que el poeta conscicntemcnte
utiliza por su capacidad «comercial». Esa oscuridad
estd ya tipificada en su funcién, con un derroche de
aguda retranca, en el tratado justificativo del arte nuevo
de Lope:

Siempre el hablar equivoco ha tenido

y aquella incertumbre anfibolégica

gran lugar en el vulgo, porque piensa

que €l solo entiende lo que el otro dice.

Por otra parte, los segmentos mds «cultos» pueden
estar buscando prioritariamente la satisfaccion de los
«doctos». Y es que aunque se trate de un producto
«envilecido» por su atencién al «vulgo» y por sus
adherencias econémicas, la comedia no renuncia del
todo a un lugar en el Pamaso. Desde luego, no goza-
rd de la estima de los preceptistas literarios, sobre
todo de los de corte aristotélico, que no tragan con
ese engendro que rompe con tanta doctrina sobre la
esencia de los géneros dramdticos. En realidad, los
juicios de los propios dramaturgos sobre su actividad
—y Lope, de manera especial— nos dejan entrever
una conciencia fronteriza: situacién delicada la suya
en que se sirve al «vulgo», ese sector de la recepci6n
cultural movedizo e incierto, pero insistentemente
contrapuesto al de los prestigiosos «discretos».

Formas de la literatura popular han confluido en
los diversos géneros del teatro clisico, con especial
incidencia en los llamados «menores»: entremeses,
jdcaras, mojigangas, etc. Pero no sélo es cuestién de
genealogias mds o menos arcanas, los testimonios de
consanguinidad se aprecian en todo momento. Y no
hay que olvidar que en su prioritaria dimensién es-
cénica, la comedia y el auto sacramental no estin
solos, sino que ineludiblemente les acompaiian dife-
rentes especimenes de estos géneros breves de la co-
micidad.” Pero lo popular también forma parte de la
textura literaria y escénica de los géneros mayores,
que cotidianamente se alimentan de refranes, cuen-
tos, composiciones liricas de este cardcter, con un
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tratamiento miiltiple y variado.® Algunos perspica-
ces trabajos nos han puesto de evidencia la utiliza-
cién de materiales de cordel como fuente de diferen-
tes comedias,” subrayando un parentesco del que
enseguida nos ocuparemos, al tratar de la dimensi6n
impresa del teatro.

La «cflera del espaiiol sentado», su avidez, no
afecta s6lo a lo que se le echa en una tarde, que
debe ser mucho y variado. También exige cantidad
y variacién en la temporada. Las piezas programa-
das se suceden vertiginosamente. Las compaiiias se
ven obligadas a grandes esfuerzos con el bolsillo y
la memoria para comprar y recordar comedias. A los
ingenios les corresponde ser fecundos y, en ocasio-
nes, celéricos. Estas exigencias de produccién masi-
va y rdpida parecen ser las principales responsables
de las deficiencias que denotan muchos textos, y no
tanto el afin «vulgarizadom."

La biisqueda de la variedad por parte de piblico y
poetas consigue ampliar los temas y asuntos hasta
limites insélitos. Si el mundo es un teatro —E! gran
teatro del mundo—, el mundo entero cabe en el tea-
tro. La totalidad de su cronologia y de su geografia.
La totalidad de sus esferas. Lo divino y lo humano.

La bisqueda de la variedad no estd refiida con la
pmpcnsxén a las reiteraciones. Esta viene dada por las
exigencias materiales de la composicion, pero tam-
bién por la propia voluntad popular de la manifesta-
cién. Las recumrencias se dan en los diferentes nive-
les: férmulas verbales, situaciones, personajes, temas,
intenciones. El teatro clisico espafiol muestra claras
coincidencias con otras manifestaciones populares en
diferentes momentos de la historia. Asi, las refundi-
ciones, constatadas desde los primeros momentos y
realizadas por los poetas segundones y por los princi-
pales. Sus estimulos van del mero plagio a la preten-
si6én de acomodar textos que ya habian alcanzado
cierto éxito, en una operacién que a M.G. Profeti le
«recuerda mucho los remakes de las peliculas de Ho-
llywood».' También con el universo cinematogrifico
y televisivo es puesto en relacién, por parte de la his-
panista italiana, el fenémeno de las «continuaciones»:
«segundas», «terceras partes» de comedias que nor-
malmente han tenido buena acogida. Tales pricticas
se acenhian a medida que avanza el siglo XVIL

Se ha insistido mucho dltimamente en la necesidad
de analizar el teatro clasico espafiol en su dimensién
escénica, superando tratamientos muy pegados al
texto literario. El enfoque es imreprochable y esti
proporcionando interesantes resultados. Pero este
teatro tiene también una importante dimensién como
objeto de lectura que debe tratarse, asimismo, con
métodos especificos.

A pesar de que estos textos fueron creados prime-
ramente con la vista puesta en «los oidos del teatros
y no en «la censura de los aposentos» —tal como
nos dice Lope en 1617, al prologar la parte IX de sus
comedias—, no faltaron desde muy pronto avispados
libreros e impresores que supieron ver que ese teatro
también podia generar dividendos en las impreatas,”
iniciando una historia cuya riqueza crece en eviden-
cia dia-a dia a medida que se dan a conocer los fon-
dos de bibliotecas esparcidas por el mundo eatero.

Dos son las posibilidades basicas de edici6n: las
partes, volimenes de doce comedias de un mismo
dramaturgo o de varios, y las sueltas, impresos de
una sola pieza.'® En estas dltimas notamos la estirpe
popular del teatro espaiiol de una manera inequivo-
ca. Son los mismos ropajes de la literatura de cordel
y los de mayor persistencia en el tiempo, tal vez
porque reflejen la propia evolucién del teatro nacio-
nal, que llegard a alejarse de las élites de poder y de
los intelectuales, pero que seguird vivo en los gustos
populares. Cuando llegue el siglo XVIII, cada vez
mis serd considerado como una manifestacién in-
fraartistica, desdefiada por los cultos y los compro-
metidos en la reforma.

Las caracteristicas de las sueltas varian muy poco
desde las primeras a las ltimas; aunque se perfilan
ciertas tendencias a medida que este tipo de impreso
se expansiona, hasta alcanzar y rebasar el siglo
XVI1II, su época dorada. Todas las ciudades con al-
guna pujanza econémica o cultural —Madrid, Bar-
celona, Sevilla, Valencia, Valladolid, Salamanca—
se constituyen en centros productores de estos obje-
tos impresos que buscan un clientela nutrida, apoya-
dos por su bajo precio.”

No debemos ignorar que, por lo que se refiere a la
literatura, el género dramdtico proporciona el bloque”
mds nutrido de unidades de la produccién conocida
de las prensas.® K. Reichenberger ha calculado que el
volumen de sueltas alcanzaria la suma de 40.000 edi-
ciones.?' Si consideramos una cifra de 1.500 ejempla-
res por cada una de ellas, como' se admite normal-
mente, la cuantia resultante es verdaderamente espec-
tacular: 60 millones. Sin cdbalas —y gracias al labo-
reo bibliogrifico de esforzados estudiosos como
M.G. Profeti o K. y R. Reichenberger— hoy tenemos
constancia de que bastantes comedias, que no tienen
por qué coincidir con las que hoy subyugan a criticos
y espectadores, superaron la cifra de las 30, 35 y 40
ediciones en los siglos XVII y XVIIL, y sus stemmas
delatan la pérdida de algunas mis imprescindibles
para explicar la transmisién de variantes. i

Por lo que se refiere a la amplitud y cualificacién
de su recepcién, deben incluirse las indagaciones en
el méas amplio fenémeno de los pliegos de cordel. El
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fluye por unos circuitos bien consolidados y
activos desde los origenes mismos de la revolucién
;mpresora. Naturalmente, eso no quita el que ofrez-
can caracteristicas especificas, derivadas, sobre todo,
- de la relacion que mantiene con los escenarios.?

El teatro de papel parece cumplir diferentes fun-
ciones. Estd ahf en las més bien frecuentes fases en
que las prohibiciones acechan al teatro de las tablas,
o las menos largas que se extienden entre temporada
y temporada, o las mds breves aiin entre sesién y
sesion. Es una llamarada mds de la pasi6n por el
teatro que consigna Antonio Lifidn y Verdugo en su
Guia y aviso de forasteros (Madrid, 1620), en plena
revolucion teatral barroca: «Levantanse con el libro
de las comedias; acuéstanse con haber visto en la
representacion lo que leyeron escritox. El teatro im-

reso y cl representado mantienen relaciones sim-
biéticas. Aquel no es s6lo el mero reflejo en letra de
molde de la realidad teatral que se produce en los
escenarios. Porque las partes y, sobre todo, las suel-
1as, ademas de atender la adicci6n al teatro del pid-
blico alfabetizado, proporcionan los soportes de re-
pertorio de los representantes. En este sentido, habrd
que estudiar la incidencia de determinadas imprentas
en la pervivencia del teatro cldsico espafiol y en la
configuracién del corpus de representaciones, donde
no estin forzosamente los textus ni los dramaturgos
que hoy admiramos. Pero el auge de estos impresos
no sélo repercute sobre la difusién y recepcién del
teatro. Hay que considerar su influjo sobre otros gé-
neros literarios cuya finalidad primordial fue la lec-
tura de los aposentos. Cémo no pensar, por ejemplo,
que los millones de impresos teatrales consumidos
tuvieron algo que ver con la poco floreciente trayec-
toria de la novela en la segunda mitad del siglo
XVII y a lo largo del XVIIL.2

NOTAS

I. H.A. Rennert y A. Castro, Vida de Lope de Vega (1562-
1635), Salamanca, Anaya, 1967, p. 262.

2. Entre las caracteristicas bésicas de la comedia estarfan tam-
bién: su particién en tres actos; el uso de la polimetrfa para marcar
los cambios y los tonos de las diferentes escenas; la existencia de
una accién secundaria que se entrevera con la principal; la presen-
cia del gracioso, encargado de que las veras no tengan casi nunca
la exclusiva de una obra, ni tampoco los méviles idealizantes y
ubstractos; etc. No es posible entrar ahora en la consideracién de
los diferentes subgéneros. Distinciones de las que eran conscientes
poetas y piblico. Diferenciaciones que, con mayor o menor acierto
y funcionalidad, han ido estableciendo los estudiosos, y siguen en
ello, porque es éste uno de los campos de estudio més vigoroso en
la actualidad. Esta realidad pluriforme, ademds, se mueve en el
tiempo, modulando estructuras, temas, estilos. Existe una tendencia
afieja a bipolarizar el desarrollo de la comedia en dos escuelas o
ciclos, capitaneados por Lope y Calderén. Tal simplificacién quizd

no sea La mejor manera de captar y organizar la indiscutible evolu-
ci6n que el teatro experimenta a lo largo de tantos afos. Algunas
de sus lineas directrices podrian ser: mayor complejidad estructu-
ral; mayor propensi6a a la simbolizacién; mejor explotacién de la
escenografia; mayor brillantez en Lis imdgenes y utilizacién de re-
cursos retéricos mis marcadas; simplificacién de la polimetria; esc,

3. Ver M. Vitse, Eléments pour une théorie du théatre espagnol
du XVIF siécle, Toulouse, France-Iberie Recherche, Université de
Toulouse-Le Mirail, 1988.

4. El mis clisico de estos trabajos es el de E Orozco Diaz, El
teatro y la teatralidad del Barroco, Barcelona, Planet, 1969,

5. La importancia de la teatralidad en ka Espaiia barroca se ma-
terializa en una muhiforme variedad de manifestaciones teatrales,
paruteatrales y extrateatrales. Apunta J.M. Diez Borque que esta
variedad se organiza —o debe organizaria el estudioso— en una
serie de circulos concéntricos, en cuyo nicleo estarian las manifes-
taciones mis puramente dramatiirgicas, lo que siempre se ha estu-
diado como teatro: las obras extensas (comedia, tragicomedia, tra-
gedia), las piezas breves de la comicidad (entremés, jicara) y el
auto sacramental. En sucesivos circulos, alejindose del nicleo se
situarfan las formas parateatrales: dislogos, bodas, tonos, juguetes
teatrales, danzas, pastoradas. Fuera ya de la dramaturgia, pero con
claras conexiones, estarfan mascaradas, carros festivos, ceremonias,
misereres, etc. Ver, entre los diferentes trabajos del autor en este
campo, «Orbitas de teatralidad y géneros fronterizos en la drama-
turgia del XVII», Criticin, 42 (1988), pp. 103-124.

6. Teutro y literatura en la socieduad barroca, Madrid, Semina-
rios y Ediciones, 1972; y La cultura del Barroco, Barcelona, Ariel,
1975.

7. La expansi6n del teatro clisico espafiol se explica por la es-
tructura comercial que lo sustenta. Aquf la letra de los versos y de
las escuetas didascalias que el poeta confecciona soa sélo una par-
te del producto principal que se vende al piblico que paga: el
especticulo escénico. El escritor apenas insinda los caminos con-
cretos de su plasmacion en las tablas. Esto es tarea del quror de
comedius, ese empresario coya relevancia en el desarrollo del tea-
tro clisico espafiol no se debe sélo a la fuerza de su dinero, que le
convierte en propietario todopoderoso de la letra literaria, sino a su
responsabilidad en la adicién de los elementos que consiguen que
el teatro tenga con la representacién su fundamental razén de ser.

8. En los dltimos aflos ha aparecido una nutrida serie de estu-
dios detallados sobre los lugares de representacién. Ver Teatros del
Siglo de Orv: Corrales y Coliseos en la Peninsula Ibérica (dir. por
J.M. Diez Borque), Cuadernos de Teasro Cldsico, 6 (1991), y Tea-
tros y vida tearral en el Siglo de Oro a través de las fuentes docu-
mentales (ed. por L. Garcfa Lorenzo y J. Varey), Londres, Tamesis
Books, 1991. Con este notable aumento de informacién se han
anulado concepciones excesivamente uniformadoras. Asimismo, se
ha conseguido conocer la evolucién de esos locales, pareja al desa-
mrollo de los elementos escenogrificos. También la bibliografia @-
tima se ha ocupado de la multiplicidad de espacios teatrales, huella
palmaria de esa teatralizacién total a la que se aludié. El palacio, el
templo, y, en menor proporcién, la casa particular, la calle, el con-
vento, el colegio y la universidad, se convirtieron también en esce-
narios del teatro barroco. Ver Espacios teatrules del barroco espa-
Aol: calle, iglesia, palacio, universidad. XIll Jornadus de Teatro
Cldsico. Almagro, 7-9 de julio, 1990 (dir. por J.M. Diez Borque),
Kassel, Reichenberger, 1991. Pero el motor fundamental de ese
desbordamiento son los comales y coliseos. Esos lugares donde
puede tener efecto el fundamental trueque de diversién por dinero.

9. Sobre el ambiente de la participacién en el hecho teatral, dis-
ponemos de testimonios enjundiosos en los escritos costumbristas,
si bien a menudo modulados por el humor y la hipérbole. Ver F.
Florit Duriin, «Testimonios teatrules de los costumbristas barro-
cos», en En torno al teatro del Siglo de Oro. Acias de las X Jorna-
das de Teatro del Siglo de Oro. Almeria, 26 al 28 de marzo de
1993, Almerfa, Instituto de Estudios Almerienses (en prensa).
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10. Ver RL. Kagan, Universidad y sociedad en la Espaiia Mo-
derna, Madrid, Tecnos, 1981, y M.C. Garcia de Enterria, aLectura
y rasgos de un ptblicor, Edad de Oro, XTI (1993), pp. 120-130.

11. Ver F. Lézaro Carreter, Estilo barroco y personalidad crea-
dora, Salamanca, Anaya, 1966, p. 32

12. Tales piezas establecen contrastes con los textos principales,
mmﬂm:ﬁn@emmmmyporhoy
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o fracaso del especticulo.

13. Ver FJ. Diez de Revenga, Teatro de Lope de Vega y lirica
tradicional, Murcia, Universidad, 1983; C. Hemdndez Valcireel,
Los cuentos en el teatro de Lope de Vega, Murcia, Universidad de
Murcia / Kassel, Reichenberger, 1992

14. Ver F. Semalta, La renegada de Valladolid. Trayectoria
dramdtica de un tema popular, Toulouse, Université, 1970; M.C.
Garcfa de Enterrfa, «la Baltasara: pliego, comedia y cancién», en
B. Periién y F. Guazzelle (eds.), Symbolae Pisanae. Studi in onore
_di Guido Mancini, Pisa, Guardini, 1989, pp. 219—7_‘58 de la misma
autora, « Hag:ogmﬁapopmarywnndmdcsmlos.mlamme-
dia de magia y de santos (ed. de FJ. Blasco et aL), Gijén, Jucar,
1992, pp. 71-82

15. Ver J.A. Maravall, La cubura..., cit, pp. 181 y ss. (C6mo
no se van a producir descuidos cuando hay que escribir un texto
«en horas veinticuatros? De tales exigencias se puede salir al paso
buscando colaboracién. A partir de los afios veinte se pone de
moda esta manera de afrontar la elaboracién de las comedias. Lo
nomal es que se junten tres —uno por jomada—, pero pueden
llegar a ser hasta nueve. Los dramaturgos hacen frente asf a los
compromisos, y también les sirve de palestra en la que medir sus
habilidades con otros colegas: es el etemo juego de 1a tens6n, de la
disputa profesional tan tipica de circulos de escritores. Pero, en
cualquier caso, solos o asociados, a los dramaturges no ocasiona-
Ies, a los que quieren ser algo en la escena espaiiola, se les exigen
gruesos repertorios. En la imposicién del modelo dramitico de
Lope contd, sin duda alguna, la fuerza incontestable de los nime-

ros: comedias y més comedias alimentaron los circuitos de la nue-

va maquinaria. Es muy posible que su amigo Montalbén cargue la
mano cuando, en el homenaje que a su muerte le rinde en La fama
pdstuma, le atribuye 1.800 piezas largas y 400 autos sacramentales
—el propio autor se atribuye 1.500 «fbulass en la Egloga a Cluu-
dio—, pero es que seguirfa siendo un repertorio inalcanzable para
cualquier otro representante de la dramaturgia universal, aunque
s6lo estuviera compuesto por las alrededor de 430 comedias que
hoy dfa podemos leer, de las que 316 son indiscutiblemente autén-
ticas, segin Moriey-Bruenton (C logla de las éomedias de
Lope de Vega, trad. esp. de M.R. Canes, Madrid, Gredos, 1968).
El gigantismo también se da en la némina de dramaturgos. La
atencién a tan voraz maquinaria requiere mucha mano de obra
anfstica. Segiin Pérez de Montalbdin, en 1632 son mis de cincuen-
ta los escritores de comedias que hay sélo en Madrid. Para asom-
brarse con el volumen total constatado a lo largo y ancho de la
cronologfa y la geografia del fenémeno, puede consultarse el Catd-
logo bibliogrdfico y biogrdfico de La Barrera (Madrid, Rivadeney-
ra, 1860; ed facsfmil, Madrid, Gredos, 1969).

16. Historia de la Literasura Espaiola, I, Madrid, Cétedra,
1990, p. 631.

17. Lope, que fue el principal responsable en la consecucién de
una férmula dramdtica para los escenarios, marcé también invo-
luntariamente una pauta para su rendimiento en las imprentas. Las
primeras ediciones de sus comedias, a partir de 1603, sentardn los
criterios que habfan de perdurar durante méas de dos siglos, hasta
superar el primer tercio del siglo XIX.

18. Salvando las distancias, esta doble oferta parece reflejar ka
diferenciacién de publicos en la dimensién escénica: para los pu-
dientes y para los consumidores de libros estdn las partes, para
todo el publico se discurren las suelras.

19. Las suelras plantean serios problemas de control bibliografi.
co: las mis antiguas no suelen hacer constar ka fecha ni ningda
otro dato sobre la imprenta de emisién. Esto ocurre con buem
parte de lxs producidas a lo largo del XVIL. En el siglo siguiente
tienden a apuntar el nombre de ka ciudad y del impresor responsa.
ble. Por contra, la consignaciéa del afio no sucle encontrane hasey
bien avanzada la centuria, sin ser nunca una prictica generalizady
ni fisble, También en tomo al cambio de cenmuria empieza a ser
frecuente que estas ediciones lieven un nimero de orden, que laxs
implica en series, algunas de las cuales —Herederos de Gabriel de
Leén, Leefdael, Orga— superan las trescientas unidades. Existe un
progresivo interés hacia las mismas por parte de los biblidgrafes y
criticas del teatro clisico espafiol, que ha generudo mayores exi-
gencias a la hora de controlarias con sistemnas descriptivos especili-
cos y ha estimulado la localizacién y consignacién en catflogas
especializados de diversas fondos.

20. Si nos centramos en el siglo XVIII, donde el control de
adscripciones cronolégicas y geogrificas es factible, encontraremas
cifras tan evidentes que ahoman cualquier comentaria: de Lis 2.281
entradas de los Impresos sevillanos del siglo XVIIl de Aguilar Pi-
fial, 667 corresponden a impresos teatrales (el 292 %)

21. «El ‘Jardin Ameno’. Primeros pasos hacia la reconstruccién
de una coleccién de comedias de finales del siglo XVII hasta co-
mienzos del siglo XViI», en Didlogos Hispdnicos de Amsterdam.
El reatro espaiiol a fines del Siglo XVII. Historia, cultura y teatro
en la Espaia de Carlos Il (ed. de J. Huerta Calvo, H. den Boer y
F. Siemru Martinez), Amsterdam, Rodopi, 1989, t 11, p. 291.

22. El hermanamiento fisico y espiritual de comedias y pliegos
suelios es patente, sobre todo, en las llamadas relaciones de come-
dias. Estas surgen a fines del XVII y tiunfan en los dos o tres
primeros decenios del XVIIL Es un fenémeno andaluz, sobre todo
sevillano, de muy interesantes sugerencias tipogrificas y sociolégi-
cas, y que ha abierto un apasionante debate sobre su origen y fun-
cién. Ver J.E Gillet, <A neglected chapter in the history of the
Spanish Romance», Revue Hispanique, LVI (1922), pp. 434457 y
LX (1924), pp. 37-40; M.C. Garcfa de Enterrfa, Sociedad y poesia
de cordel en el Barroco, Madrid, Tauns, 1973, pp. 336-3%4, y
«Literntura de cordel en tiempos de Carlos Il: Géneros parateatra-
les», Didlogos hispdnicos de Amserdam..., cit, L |, pp. 137-154; J.
Moll, «Un tomo facticio de pliegos sueltos y el origen de s rela-
ciones de comedias», Segismundo, n.° 23-24 (1976), pp. 143-167;
MG Profeti, «Comedias e relaciones: Ia ricezione deviatas, Col-

ium Calderoni le. Ani, L'Aquila, 1983, pp.
91-11a. Sus primeros testimonios parecen explicarse desde 1a pro-
pia dinimica del pliego suelto, como mtinadamente ha apuntado
M.C.C_izrd_zdeEmaﬂa(-U:mde‘w:H.:.d.).Pu:l.
Gillet, el teatro pagarfa asf al acerve romanceril la deuda contraida
por autores como Cueva o Lope al apoderarse de romances y en-
gastarios como relaciones en sus comedias. Todo esto lo que mar-
ca es la pertenencia a un mismo universs cultural de las manifestn-
ciones implicadas. A medida que el fenémeno se mueve, aprecia-
mos otro paralelisno con el romance: la apariciéa de relaciones
«nuevas», Tanto éstas como las viejas parece que tuvieron, entre
otras, una funcién escénica: reflejar, o apoyar, el recitado de mo-
nélogos draméticos en determinados momentos de la actividad so-
cial, las llamadas tertulias. Sobre su relacién con este contexto
existe un testimonio explicito, aunque tardfo, de Blanco White,
aparte de las letras altamente expresivas de algunas de estas rela-
ciones (ver G. Yega Garcfa-Luengos, «Lectores y espectadores de
la comedia barroca: los impresos teatrales sevillanos del siglo
XVll», en Estado actual de los estudios .mbrz el Siglo de Oro.
Actas del Il Congreso Internacionul de Hisp del Siglo de’
Om, ed. de M. Garcfa Martin, Salamanca, Universidad, 1993, Lﬂ.'
pp. 1.007-1.016).

3. VBMAMaﬁngo.cEmmmmdehmvd:
en d Siglo de Oro», RevmadzlaUnmnldaddclumxAhu.
5.° época, aito 2 (1957), pp. 41-61. - e




