EScribir

Agustin

rrrrrrr




Ayuntamiento de Madrid



Ayuntamiento de Madrid



Ayuntamiento de Madrid



Ayuntamiento de Madrid



COMEDIA FAMOSA.

EL PRINCIPE PERSEGUIDO

DE TRES INGENIOS.
PERSONAS.

Juan RastlU , Principe, Margarita, Pepino , Gracioso,
Demetrio, su hijo. Elena, Ladislao , Principe de Po-

Jioduljo 3 Embaxador. Laura, ~ lonia.
Jacoho Mauricio, FiUpo 3 viejo. JicompahanHenta,

JORNADA PRIMERA.
Salen Fiiipo, y Jacoho Mauricio,

Filip. Juan Basilio, sefor nuestro,
a4 quien ya cuentan por horas
la vida, pues los remedios
la advierten mas peligrosa:
en las ultimas fatigas ™
nuestras penas le congojan,
dudando quien ha de sci*
sucesor de la Corona
de tan dilatado Imperio:
es Gran Duque de Moscovia,
Emperador de la Rusia,

y 1 las Provincias remotas
del Tartaro, con presidios
las tiene sujetas todas.

Estas noticias, sefor,

que las refiera perdona.
Siendo, como eres, su primo,
y A quien la parte le toca
del remedio; pero son

para hacernos mas notorias
las penas que el Rey padece,
y los vasallos las lloran.

Jac, Filipo, bien considero,
que el dolor que mas le ahoga,
es ver, que con Juan Basilio,
su hijo, anduvo tan corta
naturaleza, que al alma
le negd la generosa
porcion del entendimiento:
hizolc incapaz, que cppia
la imagen de un bruto, tanto,
gue ni educacion le informa,
ni ensefianza le corrige,
porque la razdn conozca.

Y en su oposicion , su hijo
Demetrio, niio, que ahora
cumple diez afios, descubre
al alma luz tan hermosa

en la parte racional,

gue con muestras prodigiosas

se vé en él anticipada

la razén; también le toca

a tu cuidado , & tu ingenio,

como Ayo suyo, la gloria-

de efectos tan admirables

que felizmente se logran.
Pluguiera el Cielo que fuera af.
para mi ambicion zclosa,

tan incapaz como el padre;

mas si ci Cielo no lo estorva,
seran las maquinas mias

de mi designio inventoras.

Ya ves como Ladislao,

cl Principe de Polonia,

estd en la Corte. FU, A qué vienei

Jac, Como la fama le informa

de la enfermedad del Rey,
viene de Bohemia ahora,
término de esta Provincia,
por verle >y & que sus bodas
se dispongan con Elena,

mi hija; y si ya envidiosa aph
la fortuna no derriba

mis intentos, que se apoyan
en mi sedienta ambicidn,

yo le daré una Corona

en dote : viene también

a4 tratar que se dispongan

las bodas de Margarita

su hermana (que las malogran
mis deseos) con Demetrio,
nifnos los dos : bien conforma
su edad, si accidentes varios
de la fortuna no cortan

el hilo & las esperanzas,

gue se prometen dichosas;
pero tu, en qualquier fortuna,
Filipo, es bien que conozcas
gue te estimo por amigo:

en dignidades, en honras
colmaré tus esperanzas,
sicen'“mi/favor hoy se apoyan.
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Presentacion

ManuelaCarmena Castrillo

Alcaldesade Madrid

ascallesy plazas de Madrid fueron testigos durante el XV 11, Siglode Oro de nuestracultura,
del devenir de sus gentes. Entre ellas, escritores, muasicos, pintores y otros ingenios de la
Corte recorrian la urbe en busca de patronazgo y clientela. Merece reflexién este Madrid
como cruce de identidades y redes de sociabilidad. A menudo se ha focalizado la atencién
sobre los grandes nombres que vivieron y crearon en ella -Miguel de Cervantes, Félix Lope de Vega, Pedro
Calderdn de la Barcay Diego Veldzquez, entre otros- pero ha pasado maés inadvertido el fendmeno de la

colaboracidn entre los diversos creadores paradar a luzuna nueva obra.

Conocemos el esfuerzo de artistas por lograr objetivos comunes, como es el caso de la construccion del
Buen Retiro, donde arquitectos, pintores y paisajistas trabajaron mancomunados con otros oficios. Y,
desde luego, no fue menor la colaboracion entre diversos gremios para levantar las grandes creaciones de
Calderon de la Barca sobre el estanque del Buen Retiro o su Salén de Comedias. Algunas de ellas fueron
causa de desencuentros en la Corte, como el del escenodgrafo italiano Cosme Lotti, que parecia querer

ahogar los versos calderonianos con recursos escenograficos de gran calado.

Ha llegado el momento de presentar en publico esta particularidad de la escrituradramatica entre varios
autores, que otros paisesyaconocen en figuras tan sefieras comoW illiam Shakespeare. Se tratade una sola
obraconstruida por dos, tres y hasta nueve genios reunidos, convinculos de amistad y, por qué no decirlo,
también de rendimiento en las tablas, en un periodo en el que el piblico pedia teatro como el mejor medio
de ocio. Muchas preguntas no se habian hecho ni respondido hasta el momento sobre las razones y los
procedimientos de esta escritura solidaria, que se establece asi como precedente de nuestras costumbres
contemporaneas de escritura colaborativa, hoyya através de redes virtuales.

Este interés por laescritura participativa en el siglo XV 11 coincide, ademas, con dos fechas notables rela-
tivas aquien fueuno de los representantes mas sefieros de esta forma de trabajo: el dramaturgo madrilefio
Agustin Moreto. Ligado por lazos de amistad con Pedro Calderén de la Barca, fue eje y participante a su
vez de una constelacion de escritores de teatro menos conocidos hoy que vale la pena reivindicar, porque
forman parte de las artes en el Siglo de Oro y, en especial, en Madrid. Entre ellos, nombres como los de
Guillén de Castro, Juan Pérez de Montalban, Antonio Mirade Amescua, Luis Vélez de Guevara, Juan Ruiz

de Alarcony Francisco de Rojas Zorrilla.

Llegados casi al inicio de la segunda década del siglo X X1 es tiempo, pues, de matizar. De no quedarnos solo
en los grandes nombres, bien conocidos por todos, sino de descubrir aspectosy personas que permanecian en
manosde losinvestigadores de nuestraliteraturay que ahora, con generosidad, pasan al saber de todos. Y si los
centenarios sonocasiones de reivindicacion, es muyoportuno hacerlo con Agustin Moreto, del que en 2018 se

recuerdan los cuatrocientos afios de sunacimientoy en 2019 los cuatrocientos cincuentade su fallecimiento.

A
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Prologo

Maria Luisa Lobato

Universidad de Burgos

Las redes de sociabilidad Ilevan mucho tiempo entre nosotros. Fueron las relaciones humanas las
que dieron origen a algunas de las mejores construcciones artisticas que han llegado hasta hoyy el espectaculo
teatral barroco se presté aellas conespecial intensidad. Escritores, musicos, pintoresy escenografos convivieron
en la preparacidn y en el desarrollo de las grandes fiestas de la época de los Austrias. Y, con menos medios, su
accion compartida se vio en los corrales de comedias y en otros espacios de representacidén que poblaron las
ciudadesy villas de la Espafia peninsular y de fuera de nuestras fronteras. El teatro del Siglo de Oro, verdadero
espectaculo de masas en su momento, tiene paralas diezmil comedias aproximadas que se compusieron autores
ilustres como Lope de Vega, Tirso de Molinay Calderdn de la Barcay otros nombres que se suman a la estela de
estaprimeradivision, entre los que estan los de Guillén de Castro, Pérez de Montalban, Mirade Amescua, Vélez

de Guevara, Ruiz de Alarcén, Rojas Zorrillay, desde luego, Moreto.

Estaexposicion quiere presentar por primeravez elteatro barroco desde una nuevaperspectiva, lade laescritura
en colaboracién entre varios dramaturgos en su momento de mayor esplendor. Si conociamos ya buena parte
de la produccion de estos autores, ampliaremos nuestra mirada a la tarea que algunos de ellos llevaron a cabo
de forma mancomunaday paralela a su creacion en solitario. Solo desde hace algunos afios se ha comenzado a
estudiar este fendmeno, por lo que darlo a conocer a la sociedad en general tiene un especial interés y conecta
bien con otros modos de escrituraparticipativa que han florecido en momentos posterioresy parecen una de las

marcas de lacontemporaneidad. A partir de este eje axial es posible presentar unanuevavision del teatro espafiol
del Siglo de Oro, poblado por mas artistas de los que han formado parte del canon habitual y tejido de acuerdosy
colaboraciones concretas entre ellos, lo cual contribuye a dibujarun mapa novedoso de la Espafiateatral barroca.

Se presenta de formavisual esta ‘escritura entre amigos’ enmarcada en las coordenadas teatrales de su época.
Durante el reinado de la Gasade Austria no faltaron las representaciones en diversos ambitos. Las consecuencias
econdmicas de los problemas politicos, sin embargo, repercutieron en el &mbito de las compafiias teatrales, en
especial, en las quejas de sus directores, los llamados autores, para recibir lo que se les debiapor los espectaculos
realizados. Si el teatro no sufrié con mas fuerza el embate de las dificultades econdmicas fue por una suma de
diversas circunstancias, entre las que el gusto del publicoy la aportacién de las ganancias al mantenimiento
de los hospitales resultaron ser algunas de las razones mas importantes, pero no las Gnicas. A esto se sumo el

porqué, el quién, el como, el déndey el cuando tuvieron lugar las fiestas teatrales.

Las respuestas a estas preguntas estan estrechamente vinculadas con los responsables de que se pudiera seguir
produciendo el festejo teatral. Durante este periodo no faltaron las ocasiones de celebracion y se multiplicaron
las instituciones interesadas en las representaciones dramaticas en muy diversos 6rdenes sociales. Entre los
principales estuvieron las corporaciones locales deseosas de crear una imagen de su comunidad, los gremios
laborales para celebrar las fiestas de patronosy los ayuntamientos que querian dar lucimiento asus festejos, en
especial, llegado el periodo de la Pascuay su Octava. También los templos necesitaban marcar atraveés de fiestas
teatrales las visitas de autoridades religiosas, entronizaciones de iméagenes y otros hechos festivos. Ademas,
promovieron y costearon fiestas algunos nobles que deseaban mostrar su poder a través de la organizacion de
este tipo de eventos y, desde luego, la propia Casa Real, tanto en representaciones ‘particulares como en las
grandes celebraciones vinculadas al calendario de matrimonios, nacimientos de principes, cumpleafios, visitas
de embajadoresy recepcién de titulos extranjeros, como se dira mas adelante.
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En relacion con el negocio teatral en la Espafiaaurea, no deja de sorprender que, apesar de losproblemas politicos y
econdémicos de la época, los arrendadores de los corrales de comedias no sufrieran mermas significativas. Interesa
notar también la libertad con la que actuaron durante el siglo xvii, asi como su infiuenciaen las obras compuestas
por algunos dramaturgos y su interaccion en la vida profesional de ciertas compafiias teatrales. Por otra parte,
dada su cercania con poetas dramaticos y directores, podemos afirmar que el devenir del teatro en los corrales de

comedias gozo atraves de ellos de cierta independencia de las instituciones y autoridades.

El teatro se constituyd en el mas popular de los divertimentos en estratos sociales y en circunstancias muy
variadas, que cubrian unaampliageografia fisicay humana, madrilefia pero no solo, yaque los centros teatrales

fueron muyvariados en lapeninsulay aun en losvirreinatos americanosy europeos.

La fiestateatral ocupo calles, plazasy corrales de comedias, pero también los espacios destinados ala recreacion
del Reyy la expansién de su imagen. El palacio del Buen Retiro y otros lugares de la corte fueron el ambito de
grandes momentos de proyeccién de imagen publica de la Casa de los Austrias en el siglo xvii. Concebido el
festejo teatral como un espectaculo total, participaron en su preparacion pintores, escenografos, arquitectos y
otros oficios, bajo la supervisién de cortesanos. Elteatro resulté un instrumento muy Util parael medro personal
de todos los implicados en él como espectaculo. Representantes de la nobleza, como Gaspar de Haroy Guzman, XV
Marqués de Heliche o Liche, deben a su responsabilidad en las fiestas de la corte buena parte de su carreraen la
misma, en este caso bajoel reinado de Felipe iv, pues ocup6 el cargo de alcaide del Buen Retiroy ‘superintendente’

de los festejos reales.

Las comedias se presentaban en escena acompafiadas de otras obras dramaticas mas breves, que conformaban
la fiesta en su conjunto, Precedidas de loas y acompafadas en sus cambios de ‘jornada’y en ios finales por
entremeses, jacaras, bailes dramatizados y mojigangas, la fiesta alternaba lo serio con lojocoso en un juego de
variatio que tuvo mucho éxito en su tiempo.

Solo en muy raras ocasiones los festejos fueron permeables a las dificiles circunstancias del tiempo en que
se vieron, pero en la mayoria de los casos constituyeron momentos de evasion y de placer también para los
espectadores y, a veces, de dificultad para cobrar por parte de las compafiias llamadas desde palacio. A este fin
ladico se sumaba, como se indico, el propagandistico por parte de quienes los promovieron como la proyeccion de
un poder que se aminorabacon los cambios de reinado.

Dramaturgos, comediantes, muasicosy bailarines contribuyeron a hacer de estas creaciones obras que perduraron
en el tiempo e instauraron géneros como el de la zarzuela, llamados a tener larga trayectoria. A los argumentos
caballerescos e historicos, se sumaron en las grandes fiestas las fabulas mitolégicas dramatizadas, destinadas a

lapedagogia de reyesy ain mas ala exhibicion de laimageny los valores del buen gobernante.

En la corte, ademas de las grandes fiestas que tuvieron a Calderdn de la Barca como méaximo creador literario
durante buena parte del Barroco, se hicieron también abundantes representaciones ‘particulares’en los Cuartos
del Reyy de la Reina, a los que asistian los mas intimos y algunos invitados de excepcién. Entre ellas, hubo no
pocas obras escritas en colaboracién por varios autores.
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A través de imagenes resulta quizas mas facil reflexionar sobre cuales pudieron ser las razones que motivaron el
éxito de lacreacion dramaticay, en concreto, la particularidad de escribir comedias entre varios autores: como
se produjo esta colaboracién, el modo en que una comedia pudo tener desde dos a nueve autores, el interés de los
dramaturgos por esta nueva técnica, los temas elegidos y la morfologia de su trabajo. Interesa también recordar
de qué manera se organizé el negocio teatral, esto es, la venta de estas comedias a las compaifiias teatrales, y
cudles fueron las claves del éxito de publico en el Barroco espafioly en laimprenta de los siglos xviiy xviii.

Estatarea colaborativa entre escritores se inicio en 1622, tuvo gran éxito a partir de 1630 y se desarroll6 hasta
comienzos del siglo xviii, aunque su transmisidon impresa llené toda esacenturia. En ese marco temporal puede
hablarse de unas ciento cincuenta comedias escritas con esta tipologia de trabajo comun, de las que diecisiete
se conservan manuscritas. Se descubren asi razones de cercania y amistad que llevaron a determinadas
colaboraciones mas frecuentes que otras; por ejemplo, la de Calder6n con Montalban, Coelloy Rojas Zorrillao la
de Moreto con Matos Fragoso, Cancery Martinez de Meneses.

Cabria preguntarse por las razones de esta exposiciéon aquiy ahora. Como su titulo indica en Escribir entre
amigos. Agustin Moreto y el Teatro Barroco hemos querido relacionar esta técnica de escritura teatral con la

XM figura de Moreto, dramaturgo cuyo Cuarto Centenario de su nacimiento se celebra en 2018y los cuatrocientos
cincuenta afios de su muerte en 2019. La alargada sombra de Lope de Vega, Tirso de Molinay Calderén no
permite a veces ver con suficiente contraste otros nombres de autores con excelentes obras. La produccién
teatral de Agustin Moreto ronda las sesenta comedias y treintay cinco piezas breves, entre las que destacan
titulos como El lindo don Diego, El desdén, con el desdén, No puede ser el guardar una mujer, Defuera vendra
y Elpoder de la amistad, del que se conserva el Gnico autoégrafo conservado de una obraescrita por Moreto en
solitario, la cual se presenta en esta exposicién.

Ademas de su produccion escrita por él solo, dos de sus técnicas de escritura le hacen representante de una
nueva manera de hacer comedias: la colaboracidon con otros dramaturgos paraideary construir las obras tea-
trales, y la reescritura de nuevas obras apartir de antiguas. Ambas técnicas, ademads del éxito de su escritura
dramatica en solitario, hacen de Moreto el autor dramatico espafiol mas representativo del tercer cuarto del
siglo XVII. Unavez impulsada su entrada en el mundo teatral en parte por Calderdn de la Barca, colaboro con
él en la creacion de Lafingida Arcadia.

El nuevo arte de hacer comedias se enmarca en su tiempo y conviene insertarlo en su devenir histérico, de modo
que la construccion de la obra teatral en su época de maximo esplendor pueda verse con una mirada nuevay
complementaria. No solo los grandes autores crearon comedias escritas de forma independiente, las cuales han
sido la forma habitual de conocer el teatro del Siglo de Oro, sino que también existieron estas obras escritas ‘a
varias manos’, con una técnica que implica la socializacion del acto de la escrituray que fue muy celebrada en
su tiempo. Entre las comedias de este Moreto escritor que colabora con otros dramaturgos, y a menudo realiza la

revision total del texto, puede destacarse por laconservacion del autografo laobratituladag'; p~*nc”peperseguido.



Junto a Calderdn de laBarca, otros escritores intervinieron en este granjuego del teatro aureo, con producciones
desiguales, pero hasta en el mismo Lope las hubo. Nombres conocidos, como los de Guillén de Castro, Mira de
Amescua, Vélez de Guevara, Ruiz de Alarcon y, junto a ellos participando en una misma produccidén, Coello,
Belmente Bermudez, Huerta, Rosete, Zabaleta, Solis, Diamante, Villaviciosa, Diego y José de Figueroa, Avella-
neda, Hurtado de Mendoza, Lanini, Villegas, Gil Enriquez, Godinez, Cubillo de Aragéon y Monteser, entre otros.
Una constelacidon de dramaturgos que, como en todo buenjuego, trabajaron unidos para satisfacer a un publico
exigente que reclamaba teatro como principal modo de evasion.

Nuestro agradecimiento, el de Elena Martinez Carro y el mid, comisarias de esta exposicion, a todos los que
la han hecho posible con su saber y buena ejecucion. A los colaboradores en los capitulos de este catélogo,
investigadores reconocidos por lacomunidad cientificainternacional; Roberia Alviti, Javier RubierayAlejandra
Ulla, ademas de la citada Elena Martinez Carro. A los responsables de la Direccion General de Bibliotecas,
Archivosy Museos del Ayuntamiento de Madrid, de la Imprenta Municipal-Artes del Libro, del Archivo de Villa,
del Museo de Historia de Madrid, del Museo del Teatro de Almagro, de laCompafiia Nacional de Teatro Clasicoy
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El negocio teatral
en el Siglo de Oro.

El teatro en la calle

Y su publico

Javier Rubiera
Université de Montréal

El teatro se ve, el teatro se oye, el teatro se lee. El teatro es arte, es diversién, es
negocio, es espectaculo, es acto social. La perspectiva de la Historia de la literatura
es, por lo tanto, insuficiente para dar cuenta del rico fenémeno teatral del Siglo de
Oro. Pensamos en Lope de Vega (1562-1635), en Tirso de Molina (1579-1648), en
Calderon de la Barca (1600-1681) y los vemos ante todo como grandes escritores,
como extraordinarios creadores de ficciones dramaticas ala altura de las de Esquilo,
Shakespeare o Moliére. Reconocemos en estos poetas espafioles la altura estética de
sus versos, el ingenio de sus artificios comicos y el valor de sus conflictos tragicos,
pero no podemos olvidar que forman parte de un complejo mundo artistico y
comercial, con fuerte impacto sobre la sociedad de su tiempo, en el que intervienen
numerosos componentes materiales y humanos. Por todo ello, entendemos por
teatro de Calderdn, de Agustin Moreto y de tantos otros dramaturgos de su tiempo,
«ademas e inseparablemente, junto con sus obras poéticas, los actores que las
representaron, la escenaen que fueron ejecutadas y el publico que las presencid»\

segun la idealuminosade Ortegay Gasset hace setenta afios.

' Ortega y Gasset, 2008 [1946), p. 229.
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LOS DRAMATURGOS Y EL MUNDO DEL TEATRO

Si en literatura se habla de un Siglo de Oro espafiol, que identificamos generalmente
con el siglo XVII, no es solo por la grandeza reconocida de tres o cuatro poetas y
novelistas de nombre universal, sino por la excelencia, mantenida durante décadas,
en la obra ingente de un amplisimo grupo de escritores. Por lo que respecta al
teatro, a pesar de los intentos de revisién critica del canon, no cabe duda de que
sigue predominando hoy una vision del panorama dramatico presidido por el
sonoro trio de Lope, Tirso y Calderén, creadores de las comedias —de caracter
tragico, decididamente coOmicas o combinandose ambas en la tragicomedia— mas
representativas y conocidas del periodo barroco, como Fuenteovejuna, El caballero
de Olmedo, La dama boba, El burlador de Sevilla (atribuida a Tirso), Don Gil de las
calzas verdes. La vida es suefio, El alcalde de Zalamea o La dama duende. Siempre
con la sombradel gran Miguel de Cervantes al fondo — figura discutida como poeta
de comedias, pero reconocido cultivador del entremés, aunque los publicados en
1615 no fueran nunca representados en su época—, tradicionalmente se situaba
una segunda linea de autores formada por Juan Ruiz de Alarcén, Agustin Moreto
y Francisco de Rojas Zorrilla, seguida muy de cerca de autores de latalla de Guillén
de Castro, Antonio Mira de Amescuay Luis Vélez de Guevara. Afortunadamente,
en los Ultimos veinticinco afios varios grupos de investigadores se han dedicado
a editar y comentar con rigor y sistematicidad las obras de estos autores, por lo
gue en poco tiempo se ird completando por fin la edicién fiable de una muy buena 2
parte de este riquisimo patrimonio cultural en lengua espafiola compuesto por
unas diez mil piezas dramaticas. El mejor conocimiento de la produccidon de todos
estos poetas propicia una reevaluacién de sus méritos, aunque de momento no se
haya logrado modificar una visidon de conjunto a la que hay que afiadir toda una
plétorade escritores de gran mérito, aveces llamados «segundones»: Juan Pérez de
Montalban, Alvaro Cubillo de Aragén, Luis Belmonte Bermudez, Felipe Godinez,
Cristébal de Monroy, Jeronimo de Cancer, Antonio de Solis, Juan de Matos Fragoso,
Juan Bautista Diamante, Sebastidn Rodriguez de Villaviciosa o Francisco Bances
Candamo, entre otros muchos maés. Varios de estos autores practicaron la curiosa
modalidad de laescriturateatral en colaboracién, a la que se dedica esta exposicion,
y cultivaron el teatro breve (loas, entremeses, bailes y mojigangas), arte en el que
sobresalié Luis Quifiones de Benavente.

En la ndmina de estos veintidn dramaturgos notara, sin embargo, el lector la
significativa ausencia de autoras, en un espacio cultural publico que pertenecia al
hombrey en un ambiente marcado porun discurso moral dominante que trataba de
confinar ala mujeren el &mbito doméstico*. De entre laescasaproduccion femenina
de obras teatrales, poquisimas fueron publicadas en su momento y, aunque se han
conservado algunos manuscritos autégrafosy algunas copias, el Corpus de escritura
de mujeres paraelteatro tiene unarepresentacion minima, con la reducida obra, por
ejemplo, de laandaluza Ana Caro de Mallén, de la madrilefia Maria de Zayas, y, por
supuesto, al otro lado del Atlantico las comedias, loasy autos escritos por ladécima
Musa mexicana. SorJuana lnésdelaCruz.

*Sobre el teatro escrito por mujeres y sobre lafuncién de la mujer en el mundo teatral del siglo XVII, véanse, entre
otros trabajos, los de Teresa Ferrer Valls (1995 y 2002), Fernando Doménech (2003) y Mimma de Salvo (2008).
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Grafica que establece las relaciones de autores y sus producciones.



Pero ya deciamos que el teatro es bastante méas que los nombres de unos poetas y
los textos verbales de unos poemas dramaticos, por mucho valor artistico que se les
reconozca a piezas como la comedia de Peribafiezy el Comendador de Ocafia, como
el entremés de EIl retablo de las maravillas o como el auto sacramental de El gran
teatro del mundo. El teatro, en su sentido fuerte, es representacion espectacular
en un mismo &mbito compartido por aquellos que actian —Illamados en la época
representantes, farsantes, recitantes, actores o comediantes— y por los receptores
del espectaculo, en su triple dimension de espectadores (miran y ven gestos,
vestuario, escenografia), de oyentes (ante todo escuchan palabras enverso, recitadas
o cantadas) y de publico (que participaen un acto social), porque comobien observaba
Juan de Zabaleta en 1659, «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»”.

Puede decirse que la profesionalizacion del actor comienzaen la Peninsula Ibérica
en los afios cuarenta del siglo XV con la figura, siempre recordada por su caracter
pionero, de Lope de Rueda, quien como otros actores-autores mas o menos coetaneos,
procedia del &mbito gremial, que tanta importancia tiene en la organizacién de
los actos en torno a la fiesta del Corpus Ghristi: Lope habia sido batihoja, Alonso
de la Vega calcetero y Joan de Timoneda curtidor. José Luis Ganet sefiala que «los
datos que conocemos de todos estos actores-autores de mitad de siglo los relacionan
siempre con grandes poblaciones urbanas, bien representando a cargo de los
gremiosy de los ayuntamientos en las fiestas del Corpus, bien para la Iglesia en las
catedrales, bien en representaciones privadas o semiprivadas de la noblezay de la
burguesia»”™. A mediados de siglo empieza aacelerarse lademanda de representacio-
nes en diferentes ambitos civiles y religiosos, siempre en relacion con fiestas priva-
das o publicas, lo queva apropiciar el establecimiento de las primeras compafiias de
teatro que comienzan adisefiar con sus viajes por laPeninsulalas primeras rutas de
comediantes, a medida que van estableciendo sus contratos para la representacion
en diversas ciudades, pueblosy villas, méas alla de lugares preferentes como Sevilla,
Valencia, Toledo oValladolid.

El impulso decisivo para que se complete el proceso de profesionalizacion de los
actoresy el funcionamiento de un verdadero negocio teatral sera el establecimiento
de los corrales o patios de comedias a partir de 1565-1570®. Hasta entonces el teatro,
vinculado a un acto celebrativo (de una festividad religiosa, la entrada en la ciu-
dad de una persona principal, una fiesta cortesana), era una actividad que se desa-
rrollaba en un tablado especialmente erigido para esa representacidon concreta, que

»Zabaleta, 1983, p. 322.

‘ Canet, 2003, p. 437.

‘ Ademas délos términos corral o patio de comedias, también se habla de casas de comedias o de coliseos, que con el tiempo
proliferaran portoda la Peninsula. Entre los mas conocidos de esta primera época destacan el corral del Principey el corral de
la Cruz en Madrid, el corral de dofia Elviray el corral délas Atarazanas en Sevilla o la Casa del'Olivera de Valencia, cada uno
con sus peculiaridades arquitectonicas y diversos tipos de administracion. Aparte de lo relativo a estos tres grandes centros
teatrales (Madrid, Sevilla, Valencia), en ios Ultimos cuarenta afios se han ido estudiando diferentes casas de comedias o corrales
de la Peninsula, con sus diversas fisonomias, asi como la vida teatral de su entorno en el siglo XVII: Alcala de Henares, Almagro,
Avila, Badajoz, Burgos, Calahorra, Carmona, Ciudad Rodrigo, Cérdoba, Daroca, Granada, Jaén, Logrofio, Malaga, Martos, Oviedo,
Pamplona, Plasencia, Salamanca. Toledo, Toro, Ubeda, Valladolid, Zamora, Zaragoza... que, a pesar de sus diferencias, dan prueba
de la extension e importancia del negocio de los espectaculos publicos en pueblos y ciudades de toda la geografia espafiola.
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se desmontabaunavez terminado el espectaculo efimero. Sin dejar de realizarse este
tipo de escenificaciones en plazas publicas oen casas particulares, ahora se introduce
la novedad extraordinaria de aprovechar edificios, o de crearlos de nueva planta, que
se especializan en la representacidn teatral A estos recintos solo se puede acceder
mediante el pago de una entrada, lo que dalugar al nacimiento de un teatro comercial
gue generagran actividad econdmica. Los escritores de comedias entran entonces en
un circuito movido por las leyes de ofertay demanda, y regulado o muy influido por el
«gusto» del pablico, al que Lope de Vegadaraprioridad, como esbien sabido. Siun poeta
quiere triunfar en el teatro, méas que preocuparse por seguir la senda de los maestros
antiguos (Plauto, Terencio, Séneca) y obedecer los preceptos de Aristételesu Horacioo
los modernos neoaristotélicos italianos, deberdestar bien atento a satisfacer los gustos
de los espectadores. El éxito se mide por el aplauso de ios oyentes y por la capacidad
de generar nueva demanda de obras similares por las que el publico esta dispuesto
a pagar, mientras desaprueba airadamente otras que considera ya trasnochadas o
que le aburren. Lope de Vega da con la fdrmula para crear este «nuevo arte de hacer
comedias» y en 1609, ante la Academia de Madrid, expone en un famoso discurso
consejos o recetas sobre como componer poemas dramaticos para la representacion.

LOS AUTORES DE COMEDIASY LAS COMPANIAS TEATRALES

Pero entre el poeta, los textos salidos de su plumay el pablico habia que contar con la
labor mediadoraimprescindible delos actores, organizados en compafiias encabezadas
por los asi llamados en la época «autores de comedias», que combinaban las funciones
de farsante, directorde compafiiay empresario teatral. Efectivamente, observa lgnacio
Arellano que sustareas fundamentales eran «contratar al resto de actores, componerel
repertorio, comprar las comedias a los poetas, estudiar las piezasy dirigir los ensayos,
adaptar los textos si es necesario,y regular las finanzas de la compafiia»®. Desde finales
del siglo XV se distingue entre «compafiias de titulo (o reales)», titulo concedido por
el Consejo Real a un autor de comedias autorizandole a representar, y «compafiias de
la legua», que solo tenian permiso oficial para hacer representaciones a mas de una
legua de distancia de las grandes ciudades, lo que les situaba al margen de los cauces
principales del negocio teatral. EI nimero permitido de compafiias de titulo fue
variable alo largo del siglo XV 11: eran seis en 1598, ocho en 1603, doce en 1615y parece
gue dieciséis o diecisiete en 1632, aunque en algunos periodos incluso pudo ser mayor,
pues, por ejemplo, en 1625 la Juntade Reformacion vinculada al Consejo de Castilla se
refiere a lanecesidad de reducir adoce las cuarentaexistentes’.Hay queteneren cuenta
ademas que hubo autor de comedias, como el caso testimoniado de Andrés de la Vega,
gue tenia a la vez compafiia de titulo y compafia de la legua. Entre los méas famosos
autores de comedias, que por lotanto ejercian comoempresarios teatrales, destacaron a
lolargodel siglo XV II Alonsode Riquelme, Gaspar de Forres, Juan de Morales, Antonio
de Prado, Cristébal de Avendafio, Roque de Figueroa o Pedro de la Rosa.

'‘Arellano, 1995, p.100.
" Ferrer, 2002, p. 152.



Los componentes de la compafiia, reclutados durante la Cuaresma y contratados
por un afio hasta el Carnaval siguiente, se especializan en la representacion de
los diferentes papeles basicos: primer, segundo y tercer galdn, primera, segunday
tercera dama, gracioso, barba (que interpreta los personajes de edad, graves) son ios
principales. En muchos casos los actores cuentan con la habilidad de cantar o bailar,
pues cantos y bailes forman parte importante de los espectaculos, bien dentro de las
comedias, bien como piezas exentas o como parte integrante de las piezas de teatro
breve. Pertenecen también a las compafiias algunos otros representantes de papeles
menores, algin muasico y el personal auxiliar (apuntador, guardarropa, cobrador,
metemuertos y sacasillas). En Lofingido verdadero — excelente comedia de Lope de
Vegasobreel martirio delpatron de losactores, San Ginés,en laRomade Diocleciano—
hayun pasaje, vivo ejemplo de lo que hablamos, porel que van desfilando los diferentes

miembros de unacompafiia, a preguntas del pesquisidor Léntulo:

LENTULO Di, ¢quién eres?

MARCELA Marcela.

LENTULO ¢De qué servias
aGinés?

MARCELA JYanolovias?

De representar mujeres.

LENTULO ¢TU quién eres?
OCTAVIO Su marido.
LENTULO ¢Qué representais?
OCTAVIO Galanes.
LENTULO ¢Vos qué hacéis?
SERGESTO Yo, los rufianes,

el soldadillo perdido,

el capitan fanfarrén,

y otras cosas de este modo,
y lo represento todo

cuando se ofrece la ocasion.
LENTULO Yur

FABIO Los muchachos hago.

25
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*Vega,1521,pp. 283r-283v.

LENTULO

ALBINO

LENTULO

SALUSTIO

LENTULO

FABRIGIO

LENTULO

CELIA

LENTULO

GUARDARROPA

LENTULO

MARCIO

LENTULO

MARCIO

los principesy otras cosas
de tierna edad.

[-]

¢Qué haces ta?

Yo los graciosos,
desdichados, no dichosos,
siaqui muestras tu furor.
Hago también los pastores,
si se pierde alguna dama

y por los montes me llama.

Vos, qué hacéis?

Yo, los traidores.

Mala figura tenéis.

[.]

Y vos, buen hombre, qué hacéis?

Hago los padresy reyes,
figuras de gravedad.

[.]

Vos, ¢qué hacéis?
Segundas damas,

las criadas y pastoras,

y otras figuras de moras.

¢Quién eres? ;como te llamas?

Soyguardarropa, y Ribete

es mi nombre.

;Y tu, el postrero?

Yo soy el sepulturero.

¢Como?

El que los muertos mete*.



De muy variada composicién, como vemos, las compafilas —que podian llegar a
integrar hasta veinte o treinta individuos— cuentan desde los afios setenta del siglo
XVI1conpresenciade mujeres,adiferenciade loque ocurre, por ejemplo, en Inglaterra,
donde tenian prohibido representar. Segun Teresa Ferrer®, en la décadade los ochenta
se encuentran documentados 185 actores y 21 actrices en activo, y en la década de los
noventa el numero de actrices documentadas asciende a 48: «las actrices constituian
alrededor de 1580 el 10% total de lacompafiia, [pero] el porcentaje de su participacién
se fue incrementando progresivamente hasta la década de 1630, manteniéndose
hasta ese momentoy hasta final del siglo XVII en torno al 36%. Un porcentaje similar
revela la Genealogia [origen y noticia de los comediantes en Espafia, de comienzos
del siglo XVI1I1], como sefiala Davis: de las 2459 entradas que contiene, 1505 (6120%)
corresponden a actoresy 954 (38'80%) a actrices »®

El teatro, como todas las otras manifestaciones culturales del periodo, tuvo una
fuerte vinculacion con la Iglesiay con lavida religiosa en general. Por un lado, no
solo hay que recordar latradicional integracion de las representaciones escénicas en
el contexto de la fiesta religiosa —a lo que luego nos referiremos con mas detalle—,
sino que el nacimiento de la actividad del teatro comercial y el fiorecimiento de
los corrales o casas de comedias, particularmente en Madrid, tiene su origen en
las Cofradias (congregaciones de cardacter caritativo y benéfico-social) que, como
las de la Pasién y la Soledad alquilaron o compraron corrales en los que realizar
representaciones de las que se extraia un beneficio econdmico que servia para la
financiacion de hospitales””. Por esta razon, ya hacia 1571 el Consejo de Castilla
concede a las cofradias el monopolio para la comercializacién del teatro con fines
benéficos. Por otro lado, sefialemos que entre 1631y 1634 se constituye en Madrid
la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Novena, con sede en la Iglesia de San Sebastian,
agrupacion de actoresy atiiores —y de susfamiliares directos—con el fin, entre otros,
de recaudar dinero y lograr ayudas para la vejez de los cofrades. A ella pertenecian
los recitantes que ejercitaban su oficio en lavillay corte, a los que se aseguraban las
honras funebres y un enterramiento cristiano. Segun recuerda Antonio Regalado,
siguiendo a Subird, «en los entierros de cofrades salia el estandarte de la Cofradia
con veinticuatro hachas acompafiando el cadaver hasta la Iglesia de San Sebastian,
donde se oficiaba una misa cantada de cuerpo presente»"®. El culto a la Virgen del
Silencio o de la Novena se extiende en Madrid a partir de 1624y en poco tiempo se
convertird en la patrona de los representantes espafioles, como aun se puede ver
hoy en una placa que lo recuerda en la Capilla que acoge su imagen en esta iglesia
tan sefialada en el mundo de las letras del Siglo de Oro, donde, por ejemplo, fueron
enterrados Lope de Vega o Juan Ruiz de Alarcén.

« Ferrer, 2002, pp. 150-151. Los datos mas completos sobre actores y actrices se encontraran en el excelente Diccionario
biografico de actores de! teatro clasico espafioi (DICAT) coordinado por Teresa Ferrer y publicado en 2008.

'mEn el DICAT el nimero de entradas para las actrices supera las 1500, lo que da prueba de la importancia de la mujer
en el negocio teatral. Sobre todo ya en la segunda mitad del XVII incluso se ha documentado a algunas mujeres
como 'autoras de titulo' (Margarita Zuazo, Maria Alvarez, la Perendenga o Francisca Correa, entre otras).

" Precisa Ignacio Arellano que «la primera noticia de un teatro permanente es de 1568y es la Cofradia de la Pasion la que lo inaugura, con
representaciones en el mismo patio del Hospital de la Pasién y de terrenos alquilados, donde se montan improvisados tablados como
escenario» (1995, p. 66). Sobre la vinculacién de cofradias, hospitales y negocio teatral en el Gltimo tercio del XVI, véase Davisy Varey, 1997.
Véanse los trabajos de Subira, 1960y de Oehrlein, 1993.

" Regalado, 2000, p. 216.
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En un siglo apasionado por todo lo que concierne al teatro, no es dificil encontrar
opiniones enfrentadas en cuanto a la valoracién de los espectaculos y el mundo de
la fardndula. Desde el ultimo tercio del siglo XV | se vive en constante controversia,
polarizandose las actitudes entre, por una parte, quienes atacan la inmoralidad de
las representaciones y pretenden que sean prohibidas, y, por otra, los que defienden
el papeldelteatro como imitacidon de lavida, espejo de las costumbres e imagen de la
verdad, segun la sentencia ciceroniana, insistiendo ademas en su papel benefactor
parael sostenimiento deloshospitales. jCuadntasveces lossectoresmas conservadores
de la Iglesia, que ven a Lope de Vega como un «lobo carnicero de las almas» y dicen
horrorizarse ante los meneos lascivos de las actrices y sus costumbres licenciosas,
intentaran la prohibicién de las comedias sin conseguirlo! También son extremadas
las opiniones sobre los actores, desde los que les niegan el pan y la sal -pues si «los
teatros sontemplos deldemonio» «loscomediantes son sus ministros»” -alos que casi
los idolatran, aunque, en general, los representantes lograban mas famay reputacion
profesional que buenaconsideracion social. Aparte de los que antes hemos nombrado
como autores de comedias, entre los mas famosos actores espafioles del siglo XVII
destacaron Baltasar de Pinedo —principe en su arte segun Lope de Vega—, Manuel
Vallejo, Damian Arias de Pefiafiel o Sebastian de Prado. Pero sobre todos ellos, Juan
Rana, nombre artistico de Cosme Pérez, fue el recitante mas populary es el mejor
y mas largamente estudiado por la critica. Especializado en papeles cédmicos, para
él escribieron numerosas piezas breves, particularmente entremeses, las plumas
mas agudas de su tiempo, como Quifiones de Benavente, Solis, Moreto y Calderdn,
entre otros. Tuvo una larga carrera de méas de cincuenta afios sobre los tablados,
fundiéndose nombre de actory personaje, y fue figura muy queridaen la Corte, siendo
alabado en numerosas ocasiones por el Rey Felipe IV, como muestra su epistolario” .

" Son palabras de Fray José de JesUs Maria, uno de los mas

exacerbados impugnadores del teatro, quien escribia en 1501: «Es
cosa sin duda que (as comedias, como agora se representan, son
cuchillo de la castidad, incentivo de torpezas, seminario de vicios,
fuente de disolucién, estrago de todos los estados, corrupcion de
las costumbres, destruycion de las virtudes» (Cotarelo, 1997, p.
368). Habla de los actores como gente «holgazana, mal inclinada
y viciosa, y que por no aplicarse al trabajo de alguno de los oficios
Gtiles y loables de la republica se hacen truhanes y chocarreros
para gozar de lavida libre y ancha» (p. 370). Este es el tono de
numerosisimos discursos y oraciones de los detractores del arte
dramatico recogidos en la larga polémica ética y estética que
conforman las «controversias sobre la licitud del teatro en Espafia».
Sobre el actor Juan Rana en palacio y los elogios

del Rey véase Lobato. 1999, y sobre su figura en

general el estudio de Saez Raposo, 2005.
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Anénimo. Retrato de Juan Rana. Siglo XVIII. Oleo sobre lienzo, 112x77 cm.
Archivo Fotografico. Real Academia Espafiola. ® Pablo Linés.

Entre las actrices mas apreciadas sobresalieron Jeronima de Burgos, Josefa o
Jusepa Vaca, Francisca Baltasara, Maria Calderén, la Calderona, Maria Riquelme,
Maria de Cordoba, Amarilis, Francisca Bezon, la Bezona, o Maria de las Navas, la
Milanesa. La pasién por ios actores y por las actrices se manifestaba con fervor
dentro del teatro —donde con gran animacion se aplaudia, se silbaba, se gritaba,
se hacian sonar llaves o pitos—, pero también fuera de él. Las buenas comediantas
0 actoras, como también se las llamaba, eran apreciadas por su gesto, por su voz,
por su garboy por su destreza artistica, si, pero, como recordaba Madame D’Aulnoy
en la Relacién que hizo de su viaje por Espafia, «en esta corte las comediantas son
verdaderamente adoradas; casi todas entretiene lapasién de algun personaje, dando
lugar arifias y desafios, donde algunos caballeros han perdido la vida». Junto a su
talento escénico, en muchas ocasiones la belleza de las actrices provocaba un deseo
insano que terminabaen sucesos como este al que se refiere una noticia en los Avisos
de Jeronimo de Barrionuevo, comentada con tan buena pluma como desfachatez.
En 1657 recuerda asi Barrionuevo lo acaecido en Madrid en torno a la actriz Isabel
de Galvez, que eraprimera damaen la compafiia de su marido el autor de comedias

Francisco Garcia, aquien llamaban elPupilo™

Estaban el Marqués de Almazany el Conde de Monterrey juntos
viendo una comedia. Antojéseles una comedianta muy bizarra,
gue representaba muy bien y con lindas galas. Asieron de ella
sus criados, y asi como estaba la metieron en un coche que picé,
llevdndosela como el &nima del sastre suelen los diablos llevarse.
Siguidla su marido, dando, sin por qué, muestras de honrado,
y con él un Alcaide de Corte que se hallé al robo de Elena. No
se la volvieron, aunque los alcanzaron, hasta echarle a la olla
las especias. Manddlos el Rey prender. Todo se harda noche.
Contentaran al marido, con que habra de callar y acomodarse
al tiempo como hacen todos, supuesto que se la vuelvan buena
y sana, sin faltarle pierna ni brazoy contenta como una Pascua.
Lldmase latal la Galvez.

Esta noticia, que tan bien retratael abuso de los poderososy los atropellos que podian
llevar a cabo sin pena, es ejemplo entre otros muchos de la pasién levantada por las
actrices, condenada con dureza por los discursos de los moralistas que reprendian
tanto la conducta de los comediantes en publico y en privado como los actos
impropios a los que daban lugar. Todo ello lo veian como una clara manifestacion
de la degeneraciéon moral de la sociedad, una sociedad que, sin embargo, continuaba
asistiendo con gusto desprocupado a espectaculos multitudinarios que eran la
principal diversién publicade la Monarquia catdlica.

Como lacita de la Relaciéon de Mme. D'Aulnoy, la recuerda, entre otros. Deleito y Pifiuela, 1988, pp. 234-235.
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LOS ITINERARIOS DE LAS COMPANIAS

Las compafiias representaban en muy variados espacios, entre los que destacan los
corrales de comedias, la plazas publicas durante las festividades religiosas, las casas
particulares de gente principal y los conventos. Ademas, sobre todo en tiempos de
Felipe IV (1621-1665), con frecuencia eran llamados los recitantes a palacio para
representar ante el reyy lacorte en diferentes espacios exteriores (jardines y parques
delosReales Sitios) ointeriores (Salén DoradodelAlcazaro,apartir de 1640, Coliseo del
Palacio del Buen Retiro), con motivo de muy diversas ocasiones festivas, con especial
dedicacidon en tiempos de Carnaval. A las principales compafiias aveces se las llamaba
a palacio con muy poco tiempo de aviso, debiendo interrumpir las representaciones
ya previstas en los corrales y, como esto les podia causar grave perjuicio, sus autores
eran debidamente recompensados. Contando con estas contingencias, habia que
planear las temporadas teatrales, establecer los contratos correspondientes y disefiar
los itinerarios de las compafiias por la geografia peninsular segun un calendario
preciso. A veces las compafifas llegaban hasta el Patio das Arcas de Lisboa o salian a
representar a otros lugares de la Monarquia (en Italia o en los Paises Bajos)"® 0 a Paris
mismo, sobre todo en tiempos de la reina Maria Teresa de Francia —esposa de Luis
X1V e hijade Felipe IV— cuando las compaifiias de Pedro de la Rosa o de Sebastian de
Prado, en la que actuaba lafamosa Francisca Bezon, pasaron alli varios afios.

32 Como ejemplo significativo de las rutas de los representantes por las tierras de Espafia
—trabajo que requiere alin estudioy definicién precisa en suconjunto—, puede servir
muy bien el caso de lavida teatral en el valle del Ebro. Francisco Dominguez Matito,
gue ha estudiado a fondo la cuestion, propone que por toda esa zona

secruzaban dositinerarios de origen distinto: uno, al gue podemos
denominar «ruta aragonesa», y otro que podemos identificar
como «ruta castellana». Las compafiias de comedias que partian
de Zaragoza o que pasaban por esta ciudad desde Valencia o
Barcelona, hacian un itinerario que, con algunas variantes, tenia
como puntos principales Tarazona, ladela. Calahorra, Logrofio,
Vitoria, Pamplona. El eje castellano, mas difuso, tenia, al menos,
dos variantes principales : una «oriental» o «soriana» (Madrid-
Guadalajara-Sigtienza-Soria) que alcanzaba La Riojay Navarra a
través de los puertos de Piqueras, de Oncala o del Madero; y otra
«occidental» o «burgalesa» cuyo recorrido, partiendo desde Madrid
o Toledo, pasaba por Segovia, Valladolid, Palencia y Burgos, ¥y
accedia a Logrofioy Pamplonaa través del «Camino de Santiago»,

con paradas en Santo Domingo de la Calzada, N4jeray Haro'™.

Yarecordaba Emilio Cotarelo en 1916 como «hecho digno de observacion y estudio» que «durante casitodo el siglo XVII hubo en
Italia, en Franciay en Flandes compafiias de recitantes espafoles que no iban de paso sino que residieron largas temporadas en
Napoles, Palermo, Milan, Parmay Mantua, en Paris y Bruselas, y aun se corrieron hasta la capital de Inglaterra» (1916, p. 2).

” Dominguez Matito, 2006, pp. 94-95.



Observa Dominguez Matito que las compafias no solo se detenian en aquellas
localidades que contaban con patios o corrales de comedias «sino también en lugares
de diversa entidad, situados en o cerca de los caminos principales» y, asi, recuerda
los casos de Alfaro, Arnedo o Cornago, junto a otros lugares de menor importancia
gue también reclamaban la presencia de comediantes para la representacién de

autos ocomedias con motivo de alguna festividad.

Conunapequefiacompafilaambulante, quizas una de comicos de la leguayendo de
un pueblo a otro, se cruzé don Quijote de la Mancha en el capitulo X1 de la Segunda
parte de su famosa historia, dejandonos Cervantes un cuadro lleno de vida y de
interés para la investigacion teatral:

Responder queria don Quijote a Sancho Panza, pero estérbeselo
una carreta que salié al través del camino cargada de los mas
diversosy estrafios personajesy figuras que pudieron imaginarse.
El que guiaba las muiasy servia de carretero eraun feo demonio.
Venialacarretadescubiertaal cielo abierto, sin toldo ni zarzo. La
primera figura que se ofrecié a los ojos de don Quijote fue la de
la misma Muerte, con rostro humano;junto aellaveniaun angel
conunas grandesy pintadas alas; alun lado estabaun emperador
con una corona, al parecer de oro, en la cabeza; a los pies de la
Muerte estaba el dios que Ilaman Cupido, sin venda en los ojos,
pero con su arco, carcaj y saetas. Venia también un caballero
armado de punta en blanco, excepto que no traia morrion ni
celada, sino un sombrero lleno de plumas de diversas colores.
Con estas venian otras personas de diferentes trajes y rostros.
Todo lo cual visto de improviso, en alguna manera alborot6 adon
Quijotey puso miedoen elcorazén de Sancho; mas luego se alegré
don Quijote, creyendo que se le ofrecia alguna nuevay peligrosa
aventura, y con este pensamiento, y con animo dispuesto de
acometer cualquier peligro, se puso delante de lacarretay convoz
altay amenazadora dijo:

— Carretero, cochero o diablo, o lo que eres, no tardes en decirme
quién eres, adbévasy quién es la gente que llevas en tu carricoche,
gue mas parece labarcade Cardn que carreta de las que se usan.

A lo cual, mansamente, deteniendo el Diablo lacarreta, respondid:

— Sefior, nosotros somos recitantes de la compafia de Angulo el
Malo. Hemos hecho en un lugar que esta detras de aquella loma,
esta mafiana, que es la octava del Corpus, el auto de Las Cortes
de la Muerte, y fiémosle de hacer esta tarde en aquel lugar que
desde aqui se parece; y por estar tan cercay escusar el trabajo
de desnudarnos y volvernos a vestir, nos vamos vestidos con
los mesmos vestidos que representamos. Aquel mancebo va de
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Muerte; el otro, de Angel; aquella mujer, que es la del autor, va de
Reina; el otro, de Soldado; aquel, de Emperador, y yo, de Demonio,
y soy una de las principales figuras del auto, porque hago en esta
compafialos primeros papeles. Si otracosavuestra merced desea
saber de nosotros, preguntemelo, que yo le sabré responder con
toda puntualidad, que, como soy demonio, todo se me alcanza’®

ESPACIOS DE REPRESENTACION: EL CORRAL DE COMEDIAS

De fiebre teatral y de virus escénico se ha hablado para caracterizar el gusto
desmesurado por presenciar representaciones en el siglo XVII y vivir el ambiente
festivo que las rodeaba. Los lugares para la representacion documentados son
numerosisimos a lo largo del siglo, tanto en espacios interiores como exteriores:
se elevaron tablados en la plaza publica o en las plazas de palacio, en corrales de
comedias, enjardines y salones en los Sitios Reales, en claustros de conventos, en
salas opatios de colegiosy universidades, aparte de las actuacionesen habitaciones
privadas de palacios o de casas de la nobleza, de la escenificaciéon sobre carros
triunfales o carretas al estilo de la compafiia de Angulo el Malo durante desfiles
o procesiones por las calles, sobre barcas en el estanque del Buen Retiro, y hasta
esporddicamente en barcos en el mar. La critica reciente coincide en reducir esta
variedad de representaciones y de espacios a tres &mbitos escénicos principales:
los corrales de comedias para el teatro comercial, el teatro de la corte para las
fiestas palaciegas con sus comedias cortesanas, y el teatro en la calle, es decir, los
tablados y carros en la plaza publica, principalmente para la representacion de
autos sacramentales pero también paraotras festividades religiosas. Sin embargo,
no hay que tomar como espacios estancos estos tres ambitos y sus manifestaciones,
como si tuvieran poco que ver entre si, pues compartian muchos elementos
comunes. En este sentido y en relacidon con el negocio teatral, reténgase bien que
una misma compafia podia ser contratada para realizar representaciones de una
comedia de capay espadaen el corral, de una comedia mitoldgica de gran aparato
en palacio o de un auto en las fiestas del Corpus, a pesar de que, como es evidente,
se debieran adaptar las escenificaciones a cada marco espacial’'®

" Cervantes, 2004, pp. 625-627.

" Desde el punto de vista genérico, piénsese, por ejemplo, en que loas y entremeses se
representaban tanto en el corral como en palacio como durante la fiesta del Corpus, o que se
escenificaban los autos principalmente en la plaza publica, pero que también podian hacerse
en palacio y que a partir de los afios cuarenta en Madrid, pero mucho antes en Sevilla, se
representaban ademas en los corrales. También desde el punto de vista de la recepcion, nétese
gue habla espectadores que podian disfrutar de actuaciones en los tres ambitos, pues bien
podian tener un aposento en el corral, asistir a una representacion en palacio y no perderse
lade un auto en la plaza. En fin, valgan estas pinceladas para sefialar la complejidad de este
asunto que, como otros, debe quedar simplificado y reducido en nuestra sintesis.



En riguroso paralelo con lo que ocurre en Inglaterra, hacia 1570 se produce un
fendmeno decisivo para el desarrollo del teatro moderno; el nacimiento del teatro
comercial. Como comentamos mas arriba, se comienzan a especializar ciertos
locales —a veces en el interior de una manzana de casas, en el patio— para la
representacion de comediasy paraespectaculos aiosque cualquier ciudadano puede
asistir mediante el pago de una entrada. Son locales cerrados, que, por ejemplo en
Madrid, dependen de ciertas “cofradias” — como lade la Pasion o lade la Soledad-
gue van a aprovechar los beneficios econémicos para subvencionar la mejora o
la creacion de Hospitales, por lo que, aparte de la diversién que proporcionan los
entretenimientos escénicos, tienen un gran efecto social inmediato. Los corrales,
casas o patios de comedias se extendieron, como hemos visto, por toda la geografia
espafiola, adoptando diferentes fisonomias y caracteristicas arquitectdnicas.
Predominaron los de planta cuadrangular, al estilo de los madrilefios corrales de
la Cruzy del Principe, pero algunos de los mas afamados de otros lugares tenian
«planta semicircular, poligonal u ovoidal, como sucede en la Gasa de las comedias
de Cdérdoba (1602), la Casa nova de la Olivera de Valencia (1619) y el Corral de la
Monteriade Sevilla (1626)»™®. Como recuerdaJohn J. Alien, apesarde lasvariedades
de disefioy estilo (méas grandes o mas pequefios, con techo o descubiertos, elegantes
0 modestos), las dimensiones de los tablados varian muy poco: «unos 11 a 12 pies
castellanos (3,08 a 3, 36 m.) de fondo por 24 (6, 72 m.) de ancho. Sélo un poquito
mas grandes, los tablados de Madrid mantienen la misma forma y las mismas
proporciones»*L

Eneldltimo tercio del siglo XVI Madrid cont6 con varios corrales de cortavida, todos
ellos situadosenelcorazén delavilla, adiferenciade loque ocurrirden otras ciudades
de sutiempo,como LondresolalejanaKioto, en las que lacreciente actividad teatral
se aleja hacia zonas marginales, al otro lado del rio. Esta localizacién de los teatros
en Madrid —y en Espafia en general, donde, como en Almagro y Alcala de Henares
nosorprendiaver situados los corrales en laplazaprincipal— dice mucho de la fuerte
vinculacién entre el teatro, la sociedad y el poder. El corral de la Cruz y el corral
del Principe, centros permanentes del teatro comercial en Madrid durante el siglo
XV, seencuentran apoca distancia, bien integrados en el tejido urbanoy en lavida
social y festiva de una ciudad en expansién y transformacion durante el periodo de
los Austrias. No lejos de los corrales se encontraba el Mentidero de representantes,
en el cruce de la Galle de Ledn y de la Calle de Francos (hoy de Cervantes), donde
se reunian diariamente poetas, comediantes y otras gentes del teatro para tratar de
sus asuntosy negocios, ademas de ser lugar animadisimo de comentariosy chismes
sobre lo que pasabaen lavillay corte, como el otro gran mentidero, el de las gradas de
San Felipe,junto ala Puertadel Sol.

Reyes Pefia, 2003, p, 74.

*' Segun Arellano «tas dimensiones de un escenario de corral varian y los documentos permiten algunas
dudas, pero podemos aceptar que un tamafio aproximado era de 8,5 por 4,8 metros: el corral de la Cruz,
por ejemplo, tiene una superficie de 31,75 metros cuadrados, el del Principe, de 47,04» (1995, p. 74).
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Al corral iba el publico a oir y ver comedias de muy variados asuntos: religiosos,
histéricos, de costumbres contemporéneas... Se localizan en todo tiempo y lugar:
Babilonia siglos antes de Cristo, Roma Imperial, cortes italianas, América, Espafia
(Madrid, Valencia, Toledo y otras muchas ciudades), Tlrquia, etc. La accion —en la
gue no falta nuncaun enredo oun conflicto amoroso— puede moverse por espacios
muy distintos y extenderse en el tiempo mucho mas alld de lo que las poéticas
clasicas del XVII recomiendan, por lo que normalmente se habla de que la comedia
se caracteriza por la variedad de acciones, tiempos y lugares. De especial gusto e
interés eran las comedias que mostraban un conflicto en el que el «honor» jugaba
un papel importante, como bien record6 Lope de Vega, aunque también sefialaba en
el mismo pasaje del Arte nuevo de hacer comedias algo que suele citarse menos: «los
casos de la honra son mejores, / porque mueven con fuerza a toda gente; / con ellos

las accionesvirtuosas, /que lavirtud es dondequiera amada» (vv. 327-330).

Cada comedia tiene unos tres mil versos, con gran variacién de estrofas, pues
en muchas ocasiones se eligen en funcion de la situacion dramatica, ya que no se
utilizan del mismo modo un romance, un soneto, una redondilla, una octava real,
unos endecasilabos sueltos... que tienen sonoridades y ritmos diferentes. Por otro
lado, lapresencia del elemento cédmico, de larisa, erapracticamente imprescindible,
incluso dentro de las comedias mas serias o incluso tragicas. Por eso se habla de la
mezcla de lo tragico y de lo cémico como uno de los puntos més caracteristicos de la
Comedia espafiola, llegandose a utilizar el término «tragicomedia» para designar
a algunas piezas tan famosas como EIl caballero de Olmedo. Muchas de las obras
cuentan con un esquema fijo de personajes, tipos en los que se especializaban los
diferentes actores de una compafia : el galan, la dama, el padre de la dama (viejo
0 «barba»), la criada de la dama, la figura del poderoso (muy a menudo un Rey). De
primerisima importancia es el papel del «gracioso» o «donaire», principal vehiculo
de la comicidad, lleno de chispa e ingenio y que cumple muy variadas funciones
dentro de lacomedia, mas alld de lasimple funcién de hacer reir.

En el corral madrilefio, con capacidad para mas de mil espectadores, el publico
hacia mucho méas que very oirunacomedia. Enun auténtico ambiente de fiesta, que
comienza bastante antes de la salida de los comediantes a escena, no se representa
Unicamente la comedia. Aunque pueden darse algunas variaciones segun tiempoy
lugar, normalmente elespectaculocomienzaconunarudimentariaoberturamusical
con una «loa», que es una pieza breve introductoria de presentacion (muchas veces
un romance), que sirve para llamar la atencién de los espectadores, mientras se van
acomodando los rezagados. Después se representalaprimerajornada de lacomedia,
alaquesigueunapiezade cortaextension, llamada «entremés», de caracter comico.
Después lasegundajornaday luegouna nueva piezabreve (otro entremés oun baile,
mixto de canto, danzay recitado). Viene a continuacion latercerajornada que, una
vez terminada da lugar a un fin de fiesta (con una mojiganga, por ejemplo) en que
danzany cantan todos los comediantes, dandose fin al espectaculoy ala fiesta.



Los espectadores se situan en diferentes lugares del teatro, también con diferentes
precios de entrada. Una parte se abonaba a las mismas puertas del corral y otra
cuando se ocupaba el sitio, ya dentro del recinto. Los alguaciles debian emplearse a
fondo, pues siempre habia los que querian colarse sin pagar, creandose altercados,
como se deduce de numerosas referencias en el interior de comedias o en textos
de los escritores costumbristas. Es bien sabido que los temibles mosqueteros se
situaban de pie en el patio, en el que habiaademéas unas gradas laterales con asiento;
que existiaun lugar llamado cazuela paralas mujeres del pueblo llanoy otro para las
autoridades, como los aposentos parael Consejo de Castillay de laVillade Madrid;
y que no faltaban localidades preferentes, privadas y reservadas a la vista de otros
espectadores™”™. Con unos versos de Quifiones de Benavente suele ejemplificarse los
distintos tipos de publico segun el lugar que ocupaban, a los que el actor que sali6 a
decir la loa afirmaba servir paraganar su benevolencia:

Sabiosy criticos bancos,
gradas bien intencionadas,
piadosas barandillas,
doctos desvanes del alma;
aposentos que callando
sabéis suplir nuestras faltas;
infanteria espafiola,
porgueyaes cosamuy rancia
el llamaros mosqueteros;
damas que en estajaula

nos dais con pitosy llaves
por latarde alboreada,

aserviros hevenido” .

" Diez Borque lo resume as(: «<Esquematicamente, la estructura social del corral de comedias se ajusta

al siguiente patrén: entradas populares: patio, cazuela, bancos y gradas, localidades para doctos: desvan
o tertulia: localidades restringidas: aposentos y rejas, y localidades oficiales. Entre ellas hay marcadas
diferencias de precio, lo que las adscribe, privativamente, a distintos sectores sociales» (1988, p. 23).
Estos versos de la Loa para Rogue de Figueroa, citados innumerables veces, los tomo de Deleito

y Pifiuela, quien recuerda ademas estos otros del mismo Benavente, con los que de nuevo se

pide favor y silencio a un publico temido al que también se solian referir los actores al final de

la comedia, haciéndose perdonar las posibles faltas de la representacion: «jPiedad, ingeniosos
bancos!/ jPerdon, nobles aposentos! /iFavor, belicosas gradas! / jQuietud, desvanes tremendos!

/ jAtencion, mis barandillas! / Carisimos mosqueteros, / (granuja del auditorio), / defensa, ayuda,
silencio» (1988, pp. 188-189). Los versos pertenecen ala Loa con que empez6 Lorenzo Hurtado en
Madrid, la segunda vezy son pronunciados por varios personajes distintos sucesivamente,
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LAS FIESTAS RELIGIOSASY EL TEATRO EN LA CALLE:
ESPACIOS PARA LAS FIESTAS DEL CORPUS

Es fundamental situar el concepto de fiesta en el centro de cualquier especulacién
sobre el teatro en general, pero muy particularmente sobre la actividad escénica en
el mundo barroco del siglo XVII. La representacion de las comedias y de las piezas
breves que se combinaban en elespectaculo delcorral se haciaenun contexto festivo
y popular. En el entorno palaciego de la Espafia de los Austrias, como en otras cortes
europeas, tenian lugar con tanta frecuencia como esplendor las fiestas cortesanas,
en cuyo marco se desarrollaban representaciones teatrales para un publico privado,
cuestion ala que se dedicard el segundo apartado del presente catalogo. Pero posee
un especial interés, por su peculiar caracter espafiol, la celebracidon publica de las
fiestas de Corpus Ghristi, durante las que alcanzaba una relevancia crucial la
representacién de autos, —aunque también aveces de comedias— acompafiados de

piezas breves como loas, entremeses y mojigangas.

i 'lis

Tablado para el Corpus. 1665. Archivo de Villa. 2-198-10. Ayuntamiento de Madrid.



Ademas de por el ciclo de las estacionesy por el ritmo que impone la Naturaleza (de
la siembra a la cosecha), el tiempo en las Espafias de los Austrias se mueve al ritmo
del calendario litdrgico, de caracter ciclico, como en el resto del mundo catélico.
Momentos estelares del calendario son los que recuerdan el nacimiento de Cristo
(Navidad o Natividad) y su muerte (Pasion) y resurreccion, que desde la Edad Media
dieron lugar durante su celebracion aque se representaran breves piezas dramaéticas,
comotambiénenlafiestade Epifaniao de los Reyes Magos, tan préximaa la Navidad.
Pero todo el afio se ve jalonado de otras numerosisimas fiestas que podian dar lugar
ala escenificacion de piezas que complementan los actos litdrgicos, combinando los
versos con lamusicay ladanza, y donde no suele estar ausente la comicidad, aveces
de muy baja estofa: destacan las fiestas en honor de laVirgen Maria (Anunciacién,
Asuncion) y en honor de santos diversos. Aunque tiene su origen en el siglo XIII,
una fiesta se ird imponiendo durante los siglos XV 1 y, sobre todo, XVII como «el
momento celebrativo porexcelenciadel calendario catolico»: Corpus Christi. A pesar
delcaracter marcadamente religioso del Corpus, que celebrael cuerpo de Cristo enel
Santisimo Sacramento de la Eucaristia, su manifestacion festiva debe emparentarse
no solo con otras también religiosas (canonizaciones o traslados de reliquias, por
ejemplo) sino con las de carédcter civil (como entradas de personas principales en la
ciudad, embajadas extranjeras, cumpleafios de miembros de lafamiliareal, etc.) con
las que comparte puntos de contacto. Como bien indica Diez Borque, que ha escrito
congran tino sobre lacuestién de lafiesta barroca:

Junto a las fiestas de calendario fijo (aunque algunas fueran
moviles, incluido el propio Corpus) huboen los Siglos de Oro —y se
prolongaron, claro, en los siguientes— muchas fiestas ocasionales,
de caréacter civil o religioso que, con caracteristicas propias [..]
iban rompiendo también el calendario del tiempo ordinario con
los regocijos del extraordinario. Se produce —y esto es especial-
mente significativo para la fiesta sacramental— una ocupacién
espectacular de la calle, articulando arquitecturas fijas y efi-
meras, adornos, poesias, emblemas, empresas, jeroglificos..., con
un significativo valor de la procesion-cortejo en la que hay carros
triunfales, diversa utileria (banderas, estandartes, pendones...),
ricos vestidos, etc. Es la exaltacion y celebracién que ponen la
teatralidad desbordadaal servicio deunacausacivil y/o religiosa™”.

Una excelente muestra del teatro en la calle durante la celebracion de la fiesta de
caracter religioso la encontramos escrita por la propia mano de Lope de Vega, por lo
gue bien merece lapenadetenerse en su consideracion. Se trata de la Relacidn de las
fiestas que lainsigne Villa de Madrid hizo en la canonizacion de su bienaventurado
hijoy patron San Isidro, con las comedias que se representarony los versos que en
lajusta poética se escribieron”™. El relato y la descripcion de Lope dan prueba de la
transformacién del espacio urbano para esta celebracion de 1622: habla en primer
lugar de las ocho piramides —con sus banderolas, escudos, figuras y jeroglificos—

“ Diez Borque, 1992, pp. 26-27.
" Madrid, Viuda de Alonso Martin, 1622. Cito por la edicion déla BAE recogida en la Bibliografia.
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erigidas en cuatro lugares diferentes (Plazade la Villa, Puerta de Guadaiajara, Galle
de Toledoy Plazade la Cebada);después refiere con cuidado como era lacomposicién
de nueve altares levantados en nueve lugares distintos de la ciudad y el primor con
el que se compuso en la Plaza de la Cebadaun enorme «jardiny huerto de ducientos
pies de largo y ciento y ochenta de ancho, por medio de la cual pasase la procesion»,
con fuentes, arboles frutales y una figura de «nuestro santo labrador arando, que fue
justo y lucido advertimiento»”™®. Indica Lope que

las vallas que se previnieron parala procesion por todas las calles,
y en palacio para los fuegos, fueron de grande costa, pero de
importante defensa, con otras muchas carreras en maderos altos
paralas luminarias de aquellas noches. Losteatros paralas danzas
en frente de las ventanas de su majestad, para ver las comedias
el Consejo en la plaza de laVilla, y para los cantores en la Iglesia,

también merecen lugar en la ostentacion y adorno de la fiesta”™’ .

Tras otros ornamentos y alguna sorprendente tramoya movil, se refiere por fin Lope

de Vegaa las representaciones dramaticas:

Hubo asimismo cuatro medios carros de extremada pintura al
temple, con apariencias notables para representar dos comedias:
la primera de Las nifieces de San Isidro, la segunda Lajuventud.
Quiso lavilla que fuesen mias; representaronlas con rico adorno
Vallejo y Avendafio; iran al final de esta relacidon por que los que
no las oyeron puedan, leyéndolas, gozarlas. Hubo, sin estos, otros
cuatro carros, cuya fabrica ird entre las danzas de esta fiesta
descritasucintamente, porque noexceda lostérminos de relacion
deste discurso. Lavisperadeste diafueron apalacio en alarde con
musica de trompetas y chirimias todas las danzas que la Villa
tenia prevenidas y los carros referidos, como previniendo los
animosalaesperanzade las fiestas, y alegrando a sus majestades,

gue favorecieron este dia con su real presencia*®.

Refirdmonos ahora brevemente a dos casos famosisimos en el ambito civil, que
también proporcionaron amplio despliegue de desfiles y cortejos, luminarias,
danzas, juegos, teatro y musicas. En marzo de 1623, tuvo lugar la visita sorpresa
del Principe de Gales, Garlos Estuardo, para tratar de lograr el matrimonio con la
Infanta Maria, hermana de Felipe IV. Durante la estancia del principe de Gales en
Madrid, que se prolong6 hasta septiembre, los gobernantes espafioles trataron de
dar una muestra de vitalidad, de esplendor, de poderio, mediante manifestaciones
festivas de todotipo, entre ellas larepresentaciénde autosy comedias: divertimentos

para el pueblo en calles y plazasy distraccién para el principe de Gales, al que habia

“ Lope de Vega, 1950, p. 154.
" Lope de Vega, 1950, p. 155.
“ Lope de Vega, 1950, p. 155.



gue atender, mantener entretenidoy aveces impresionar”™’ . Todo ello quedd recogido
enrelacionesydio lugaraunaamplialiteraturay aunade las ilustraciones (porJuan
de Madrid) més conocidas de la Plaza Mayor, en fiestas durante un juego de cafias.
El 15 de noviembre de 1649 una jovencisima Mariana de Austria hizo su entrada
triunfal en la Corte como nuevareina de Espafia, tras su matrimonio con Felipe 1V
y un largo viaje desde Viena, pasando por varias ciudades italianas. Madrid recibi6
con esplendor a la reinay transformo¢ su fisonomia, convirtiéndose «por unos dias
enunenorme escenario de propaganday de exaltacion del poder real»®, del que han
guedado numerosos testimonios precisos, con las calles engalanadas para laocasion
y con cuatro arcos triunfales que desarrollaban un coherente programaiconografico.
Sileemos con atencion las relaciones que dan cuenta de estas tres importantisimas
celebraciones ocasionales que he recordado a modo de ejemplo entre otras muchas
posibles®", concluiremos, efectivamente, que lo mismo en el ambito civil que
en el religioso la celebracion desborda los limites del espacio reducido en el que
puntualmente se festeja, paraocuparbuenaparte delaciudadconunascallesyplazas
guetransforman suaparienciacotidiana, y que acogen desfileso procesiones durante
muchas horas®®. De forma parecida ocurria todos los afios que las ciudades y pueblos
de Espafiase transformabany vestian sus mejores galas durante la fiestaprimaveral
del Corpus Ghristi®®, a finales de mayo o primeros de junio, produciéndose lo que,
como hemos visto. Diez Borque llamaba ocupacién espectacular de la calle. Gomo
parte imprescindible de este dia de celebracidon se organizaba con cuidado extremo
la representacion de autos sacramentales, integrandose de este modo el teatro en los
actos liturgicos y ceremoniales que comenzaban la mafiana del jueves festivo con
unaprocesion presidida por la Custodia, signo ostensible de la Eucaristiaen torno al

cual giratoda la fiesta sacramental.

En relacién con este episodio hispano-inglés véanse los trabajos contenidos en Samson, 2006.

Moya Garcia, 2013, p. 227. Entrelas relaciones quedan cuenta de este evento destaca la Noticia del

recibimientoy entrada de la reina nuestra sefiora dofia Mariana de Austria en lamuy nobley muy leal coronada

Villa de Madrid, encargada por el Ayuntamiento. Sobre el viaje de (areina desde Viena y los numerosos

recibimientos y actos en su honor, véase la reciente tesis doctoral de Maria Moya Garcia (2017),

Diez Borque, que ha insistido particularmente en el valor de las relaciones como documentacion para el estudio del
teatro, proporciona otros ejemplos en el capitulo <Distintas posibilidades del teatro en la calle* (1998, pp. 111-113).
Observa Diez Borque en que «la calle se transformaba con tapices, adornos, colgaduras, arcos triunfales, obeliscos
piramides (muy frecuentemente con versos que asocian intimamente imagen y texto) con un complejo intercambio
de significados de la arquitectura real y la efimera y una rica cultura simbolica que hundia sus raices en un saber
mitolégico, biblico, alegorico, que si no era entendido portodos, si constituia espectaculo para la mayoria» (1992, p. 27),
«El Corpus era lagran fiesta primaveral de la Iglesia* afirmaba Marcel Bataillon en un importante articulo de 1940 (1976,
p. 460), insistiendo en la relevancia del momento del afo. El articulo de Bataillon sefiala dos aspectos que han sido

y siguen siendo debatidos por la critica: 1) frente alos que subrayan el caracter antiprotestante o contrarreformista
del auto sacramental y de su triunfo en Espafia, propone que mas bien resultaria «de una transaccion entre la
costumbre ya inveterada de celebrar el Corpus con representaciones teatrales y las exigencias de la reforma catélica
que, en tiempos del Concilio de Trento, pretendia volver la fiesta al espiritu de su instituciéon» (p. 469): 2) sugiere

que la fiesta del Corpus y los autos saoramentales estaban en «la clave de la organizacion financiera del teatro
espafiol» (p. 472), puesto que su encargo servia de «estimulo permanente para la produccién teatral» (poetas, autores
de comedias y actores) y para la preparacion de la temporada, con la renovacién de repertorio y de vestuario, la
construccién de los carros... que quedaban estipulados en los contratos con las municipalidades (pp. 473-474).
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EL AUTO SACRAMENTAL COMO APORTACION ESPANOLA

Cada afio celebra Nuestra Santa Madre la Iglesia el inefable mis-
terio del Sacramento del Altar un dia que para esto tiene sefialado.
Este se Illama el dia del Corpus. Es dia de alegria grande, porque
merece tanto alborozo tanto dia. El certamen que hay es de alegria
devota. Oponense los monarcas, los consejos, las religiones, las

comunidades, las cofradias y el pueblo desgranado™”.

Tal como recuerda Juan de Zabaleta en 1659, en Madrid todos estan llamados a
participar en este particular dia de fiesta, de alegria devota, desde los reyes a las
autoridades civiles y religiosas, con la participacion entusiasta de las cofradias y del
pueblo. Desde bien temprano en la mafiana del jueves de celebracion, tocaban las
campanas de los numerosisimos conventosy muchas parroquias de lavilla. Lalarga
procesion, durante horas, recorria las principales calles y plazas, discurriendo con
un orden estricto en el que los participantes ocupan espacios segun su preeminencia
social. Todo se ha ido preparando cuidadosamente con meses de antelaciény sigue lo
dispuesto por las comisiones organizadoras de la fiesta presididas por el Corregidor.
Las calles, protegidas del sol por lonas o toldos, se engalanaban para la ocasién
con arcos triunfales y con reposteros. Madame D’Aulnoy recuerda con agrado que
«todos los balcones estan sin celosias, cubiertos de tapices llenos de ricos dibujos
cuadrados y provistos de doseles. [...]. Se echa agua encima de la lona para que esté
mas fresca; las calles estdn cubiertas de arena, bien regadas y llenas de tantas
flores, que seria imposible pisar otra cosa». A la procesion acompafiaban musicosy
danzantes que se detenian a veces en tablados para realizar sus bailes. Se entonan
himnos, suenan cascabelesy castafiuelas, tambores, chirimiasy tamboriles; huele a
fiores, a hierbas aromaticas y aincienso. Los que desfilan -ataviados con los habitos,
uniformes y capas representativos de su dignidad u oficio- portan estandartes,
banderas, grandes velasy ciriales, cruces. Todo contribuye al esplendor de la fiesta,
gue es banquete para los sentidos. Los espectadores, ala vez feligreses, también se
han vestido para la ocasion, aunque algunos lindos o «lucidos» habra, como critica
Zabaletaen 1659, que estén mas preocupados por los valores mundanos y exteriores
de lafiesta, olvidando que todo debe contribuir ala exaltacion del Sacramentoy todo
tiene una significacién moraP®. No podian faltar ademas las danzas de gigantes o
gigantones (enormes figuras de carton que bailaban alocadamente, arriba y abajo,
movidas desde el interior por un hombre) y la importantisima figura de la tarasca
(que, abriendo la procesién, representaba una mujer montada en un dragén o gran

«Zabaleta, 1983, p. 280.

« En su agudo escrito, describe Zabaleta con humor satirico la procesion matinal del dia de Corpus, a la que
asiste un galan «lucido» de esos que se preocupan demasiado por su apariencia. Este escrito (‘El lucido
del dia del Corpus') se ha utilizado muy frecuentemente para documentar con un texto costumbrista de
laépoca algunos componentes de la procesion: la tarasca, la comunidad de los Nifios Desamparados
(con una cruz delante y sus «pitillos de barro de agua que suenan»), los nifios de la doctrina coronados
de flores, la danza de los gigantones, las cofradias, otras danzas... Entodo es capaz Zabaleta de ver
su significacion moral, a la que deberia mas bien atendere! lindo galan si no quiere perderse.



serpiente”"®), elemento grotesco sobre el que Zabaleta nos dauna curiosa descripcion

con su sentido moral y que nos adiestra para saber leer a dos luces los signos de

aparienciamas comuin, como serapropio del auto sacramental:

Covarrubias en su Tesoro
dice lo siguiente en la voz
correspondiente: «Una sierpe
contrahecha, que suelen sacar
en algunas fiestas de regocijo.
Dijose asf porque espanta los
muchachos. [..] Los labradores,
cuando van a las ciudades, el dia
del Sefior, estan abobados de
ver latarasca, y si se descuidan
suelen los que la llevan alargar
el pescuezoy quitarles las
caperuzas de la cabeza, y de alli
quedo un proverbio de los que
no se hartan de alguna cosa, que
no es mas echarla en ellos que
echar caperuzas alatarasca’™.

" Zabaleta, 1983, pp. 284-285.

Va a salirle al encuentro a la procesién, y salele la procesion
a el al encuentro. Lo primero que ve es muchos muchachos
huyendo de la tarasca, mas no hace caso della, pareciéndole
cosa de muchachos. Muy bien pudiera reparar en que aquella es
la serpiente que vencio Cristo en la cruz, y que va como vencida
en el triunfo. Entregado va alli el demonio alos muchachos como
loco, pues no puede haber locura méas grande que oponerse aDios.
Va a los muchachos entregado, porque son los que representan a
losjustos. Losjustos son los que se burlan del demonio, los que le
enojany leembravecen. Aquellaculebravaalargando lagarganta
alos sombreros, como el demonio alas cabezas: atodos les quiere
tragar el entendimiento para que sin entendimiento obren, y
alli todo el cuidado de los muchachos es guardar los sombreros,
viva imagen de los justos, que todo su cuidado le ponen en andar
guardando la razon de este enemigo. De las espaldas de esta
serpiente salen de cuando en cuando, bullendo como holgura,
los vicios para divertir al muchacho a quien intenta cogerle el
sombrero. El que se divierte le pierde, el que se desvia le escapa.
De estos reparos puede resultar reparo en las costumbres—;
qguien no los hace no se aprovecha de laintencidn del dia™.

Tarasca para procesior] del Corpus.
1685.Archivo de Villa, 2-199-4.
Ayuntamiento de Madrid.
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Gomo parte de la festividad se representaban los autos sacramentales sobre carros,
gue previamente ibantiradosporbueyesalolargo delrecorrido procesional, llevando
comediantesydecoradosporlascalleshastallegaraunaplazaparalarepresentacion.
Los autos eran piezas dramaticas escritas en verso, en un solo acto, que tenian un
contenido religiosovinculado —aveces no deun modo tan evidente— al sacramento
de la Eucaristia, utilizando la técnica de la alegoria como un medio expresivo que
permitia cumplir con su objetivo didactico-moral. Con muchas variantes a lo largo
del siglo y en diferentes lugares de la Peninsula®®, fue desarrollando cada vez mas
la complicacién de sus efectos escenograficos, con una fuerte relevancia del aspecto
musical y cantado que le acompafiaba. En los autos, la sutil elaboracién de ideas y
conceptos de la poesia dramatica se combinaba en una equilibrada integracion de
las artes visualesy auditivas, con laintencion de lograr un efecto sobre el intelectoy
sobreeldnimoatravésdel impacto sobreios sentidos. Muchos autores cultivaron con
acierto laescritura de autos para las fiestas, pero Pedro Calderén de la Barca, como
es bien sabido, los llev6 a su maximo esplendory durante muchos afios los compuso
en exclusivaparael Ayuntamiento de Madrid. Calderdn, que tuvo el cuidado de dejar
conclaraletray en limpio los textos de muchos de sus autos que hoy se conservan en
manuscritos inapreciables, los definia de esta manera, en la loa a uno de los suyos

(Lasegunda esposa):

« De especial relevancia para la historia del teatro son los representados en la Ciudad de Sevilla, sobre los que es imprescindible
ver el excelente estudio reciente de Mercedes de los Reyes, 2017, con una reconstruccion virtual de gran interés.



sermones
puestos en verso, en idea
representable cuestiones
de la Sacra Teologia,
gue no alcanzan mis razones
aexplicar ni comprender,
y el regocijo dispone
en aplauso de este dia.

Si el asunto del auto erasiempre el mismo (la Eucaristia) —como el propio Calderén
de laBarcasefialo en el prélogo que compuso paralaedicidon de sus autosen 1677— el
argumento podiavariar, y lo mismo la accion draméticagirabaen torno a episodios
biblicos {La cena del rey Baltasar), que sobre relatos mitolégicos {Psiquisy Cupido),
que sobre acontecimientos de la vida contemporanea {El nuevo Palacio del Buen
Retiro)™. Gomo muy bien explica Ignacio Arellano al ilustrar uno de los tipos de
alegoria mas frecuentes en los autos*®:

asi es posible convertir una historia mitolégica, por ejemplo, en
expresion de la aventura divina de la salvacion. Tomemos el caso
de El divino Jason, auto atribuido a Calderén : tenemos aqui la
redencidénenclavealegdrica,atravésdelahistoriade los argonautas
y su expedicién en buscadel vellocino de oro a la Célquida. A cada
elemento de la leyenda mitolégica corresponde con bastante rigor
(tanto mas rigor cuanto mas perfecto es el resultado del poeta) otro
elemento en el doble plano simbdlico religioso; asi Jason es Cristo,
los argonautas representan a los apdstoles, el vellocino de oro es el
almacorrompidaporel pecado original, guardada por los dragones
mitoldgicos que representan vicios y pecados, las fuerzas del mal
gue seran doblegadas por Jason™*’.

" Son muchos los autos que combinan la dimensién teoldgica con la politica, autos circunstanciales
que se refieren directamente a sucesos concretos de la vida social del siglo XVII. Tras estudiarlos
cuidadosamente en Calderdn, concluye Arellano: *El auto sacramental es, sin duda, un género
que puede ser \eilio sub specie aeternitatis, pero esa lectura no debe ignorarla verdad propiamente
historial que constituye una de sus dimensiones esenciales. Los sucesos, personajes y problemas
de la realidad coetanea: las estructuras sociales y politicas, los conflictos religiosos y culturales:
las practicas religiosas y civiles celebralivas y reforzadoras de los lazos de la comunidad... todo el
complejo mundo humano del XVII forma parte de los autos de Calderdn, unido indisolublemente
a un mundo espiritual al que se accede através de la interpretacion aleg6rica» (2001, p, 45).

El otro tipo de alegoria se refiere al uso de personajes que encarnan entidades abstractas
(Fe, Pecado, Apetito, Herejia, Mundo, Caridad, Hermosura, Vanidad...).
Arellano, 1995, pp. 692-693.
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Ayuntamiento de Madrid.
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Silapreparaciéndelaprocesion delCorpuserayamuycostosaparaelAyuntamiento,

no eran menores el cuidado y los gastos que suponian la preparaciéon de los

espectaculos sacramentales, pues habia que prevenir, porejemplo, tanto los tablados

para la representacién como los asignados para el Rey, Consejos y Tribunales; el

mantenimiento de los carros y la construccidon de las nuevas escenografias con sus

complicadastramoyascadaafio; el pago de lascompaifiias, alas que se dotabade lujoso

vestuarioy ostentosautileria; la «joya» o premio paralacompafiiaque mejor hubiera

representado. De todo ello queda abundantisima documentacion que lo certifica™.

En Madrid se suelen distinguir dos épocas en el siglo XV 11 segin el nUmero de autos

y la disposicion de los carros para el espectaculo. En la primera época, hasta 1645,

recuerda John J. Alien que «se contrataban cada afio dos compafiias de actores y

« Véase, por ejemplo, el apartado ‘la realizacion de lafiesta en la década 1635-1545' en el que Diez
Borque (1992, pp. 37-43) se apoya en la documentacién extraida por Shergoid y Varey, y por Agullé.



cada compafiiarepresentabados autos, con un carro (llamado medio carro) arrimado
a cada lado de una plataforma o carrillo. Los dos carros laterales tenian dos pisosy
servian de espacio para el vestuarioy la maquinariay ‘apariencias’ necesarias para
los efectos espectaculares que caracterizaban los autos»™®. Apartir de 1647, afio en que
también comenzaron a representarse autos en los corrales, «se redujo el niumero de
autos de cuatro a dos», utilizandose entonces cuatro carros para cada una de las dos
representacionesy haciéndose alin més ricoy vistoso el espectaculo. Desde ese afio se
colocaba «uncarro acadalado deltablado de la representacidony dos arrimados detras
deél,oenciertascircunstancias searrimaban loscuatroen lineadetréas del tablado»”™.

Con el fin de precisar su concepto del espectaculo mediante el uso de los carros, los
poetas escribian como complemento de los poemas dramaticos las «memorias de
las apariencias», que servian de orientacion tanto para los artesanos y artistas que
participaban en la construccién de la maquina escénica sobre los carros y tablados
como para las compafias de comediantes que las ensayaban y representaban. Se
conservan muchas «memorias» de Pedro Calderdn escritas de su propia mano, de
las que estos ejemplos pueden darunaideaal lector de lacomplejidady de los efectos

sorprendentes que podian alcanzar los espectaculos:

Primer carro de El arca de Dios cautiva (1673):

El primer carro ha de ser en su pintura una fabrica de templo
rica de jaspes y bronces, la fachada de ambos cuerpos se ha de
cubrir conunacortinade holandillapintadaen ellala portadaen
correspondencia de la demaés fabrica. Esta cortina a su tiempo se
ha de recoger arribay dejar descubierto un retablo como de altar
mayor, en cuyo principal nicho que serdun medio 6valo redondo
ha de haber un idolo con rostro de mujer hermosa de medio
cuerpo, y el otro medio de pescado a manera de sirena de color de
bronce. Este idolo a sus tiempos ha de postrarse la primera vez
entero y la segunda ha de caer dividido a pedazos desuniéndose
dél lacabeza, manosy brazos, que han de caer al suelo. Hade salir
por el lado derecho del retablo en una devanadera una mujer, la
cual ha de llegar al altar a distancia que pueda alcanzar con la
espada al idolo acuyo golpe se deshace. Ha de haber delante deste
altar un pedestal de jaspes, el cual al tiempo que caiga la cortina
se ha de retirar, y sobre él se hade armar dentro del vestuario un
carreténconsusruedasybarandasysulanza, en que han devenir
uncidas dos vacas cubiertas de piel natural lo mas bien imitadas
que se pueda. Este carro con el arcaencima ha de atravesar todo
el tablado hasta esconderse en el carro de enfrente, llevado de un
mozo que ira debajo del faldén que hade tener el carro.

‘Alien, 2003, p. 649.
‘ Alien, 2003. p, 650.
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Tercery cuarto carros de EIDivino Orfeo (1663):

El tercer carro ha de ser un globo celeste con estrellas, signos
y plantas. Este medio globo se ha de abrir a su tiempo en dos
mitades, cayendo launa a la parte de la representacién sobre dos
columnas, de suerte que el medio globo quede hecho tablado y el
otro medio vestuario, y puedan salir y entrar personas que han
de representar en él. En la parte que queda fija ha de haber una
rueda de rayos que a su tiempo se descubra dando vueltas, y en
ellos hade habersoly lunacon otras estrellasy imagenes celestes,
y moverse todo.

El cuarto carro ha de ser un pefasco, el cual también se ha de
partir en dos mitades, cayendo la de la representacion sobre dos
cipreses, y quedar, como el globo, la mitad tablado y la mitad
vestuario, de donde puedan salir y entrar los que representen.
Todo este pefiasco se ha de poblar a su tiempo de arboles que han
de estar embebidos, de suerte que lacumbre quede coronada, y al
mismo tiempo por todos sus costados y fachada han de asomar
diversos animales, y corriéndose la cortina que hacia vestuario
se ha de ver en su fondo un mar en cuyas ondas se han de mover
48 algunos peces y salir de ellas pajaros vivos soltdndolos a que

vuelen en el mayor nimero que se pueda.

Cuarto carro de El Maestrazgo del Toisén (1659):

El cuarto carro ha de ser una nube que se ha de abrir en tres
cuerpos a seis hojas cada uno, debajo de la cual ha de verse en
pie un ledn grande hecho de pasta. Ha de abrirse a su tiempo y
dentro dél se ha de ver un cordero, que también ha de abrirse y
verse dentro un caliz y una hostia. Esta se ha de abrir también
y verse un nifio. Si pudiere ser vivo, serd mejor, y si no, sera de
pasta. Avisardse con tiempo para que se le puedan poner versos,
osuplirlosenotraboca, contentandonos con sola lademostracion
en la apariencia.



Para terminar, digamos que entre las caracteristicas de la fiesta sacramental,
siempre se seflala como contraste muy propio del mundo barroco la presencia de
elementos seriosy comicos, religiososy profanos, tantoen las procesiones del Corpus
—consus danzas, tarascay gigantones, al lado de la Custodia, alos que ya nos hemos
referido— como en larepresentacién de los autos, puesto que estos se acompafiaban
de loas, entremeses y mojigangas, pudiendo incluso integrarse elementos de
graciosidad dentro del propio auto, como habia sido casi obligado en los autos viejos
del siglo XVI. Esta copresencia e interferencia de lo popular —aveces coOmico— y
religioso-doctrinal en la fiestay en las representaciones escénicas tendria un efecto
de atraccidn sobre los no tan letrados entre el puablico, que tendrian dificultad para
entenderlos «sermones puestos enverso»y las cuestiones teolégicas puestas «en idea
representable», cuyo intrincado nivel conceptual y alegérico no seria a veces facil
de alcanzar. Habria que recordar, ademas, el caracter seductor de la escenografiay
del canto, aspectos visuales y auditivos imprescindibles para entender el éxito y el
sentido de la fiesta sacramental que, sin embargo, no son apreciables en la simple
lectura de los textos dramaticos. Por otra parte, ya lo habia comprendido asi Pedro
Calderdn de laBarcacuando en 1677 avisaba al lector de sus autos:

Pareceran tibiosalgunos trozos, respecto de que el papel no puede
dar de si nilo sonoro de lamusicani lo aparatoso de las tramoyas,
y siya no es que el que lea haga en su imaginacién composicién
de lugares, considerando lo que seria sin entero juicio de lo que
es, que muchas veces decaece el que escribe de si mismo por
conveniencias del puebloy del tablado"®.

** Calderon de la Barca, 1717. p. 4v.
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Lafiesta teatral
cortesana durante
el retnado de

Felipe |V

Alejandra UllaLorenzo

Universidad Internacional de La Rioja

INTRODUCCION

El teatro espafiol del Siglo de Oro ocup6 un lugar privilegiado en el conjunto de
las manifestaciones festivas con las que se agasajé a los miembros de la Gasa de
Austria. Estas celebraciones cortesanas, que emanan del poder, se organizaban con
una intencionalidad precisa y estaban vinculadas con la exaltacion y ostentacion
mondrquica, dos elementos que, sin duda, favorecian la fastuosidad de los medios
empleados en muchas de las representaciones’. En este sentido debe considerarse
gue las producciones dramaticas escenificadas en el contexto de la fiesta corte-
sana se caracterizan, habitualmente, por su naturaleza espectacular gracias a
la integracion de diferentes artes. Importa considerar, no obstante, que en los
diferentes espacios cortesanos también se representaron otro tipo de comedias que,
apesardenocumplirlos mismos presupuestos escenograficos grandiosos, formaron
parte del calendario de diversiones de los Reyes y otros miembros de la corte, por
lo que debemos integrarlas en la etiqueta de teatro cortesano y examinarlas en el
panorama que a continuacion dibujaremos, para cuyo trazado tomaremos como
marco cronoldgico el reinado de Felipe 1V (1621-1665), probablemente el periodo mas
esplendoroso del teatro barroco espafiol.

Diez Borque, 2002, p. 191: Parré Vidal, 2003,276-278 y Sanz Ayan, 2006, p. 18.
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LAS FIESTAS DRAMATICAS CELEBRADAS
EN LOS REINADOS DE FELIPE I1Y FELIPE 11l

Especialmente problematico resulta acotarelteatro cortesano que se celebradurante
el gobierno del Rey Planeta; precisamente por el rico abanico de formas draméticas
diferentes que convivieron de manera armdnicay se representaron en losjardines,
palacios y casas particulares de nobles a lo largo de este periodo. En este contexto
importateneren cuenta, en primer lugar, las representaciones palaciegas fastuosas,
herederas de latradicion cortesana propiadel siglo XVP.

Elinterés porestetipodeespectaculosteatrales seforjadurante el reinado de Felipe 11,
pues bajo su auspicio se representaron farsas pastoriles, comedias o mascaras en las
gue participaron escultores y pintores italianos. En este marco se insertan piezas
cortesanas muy tempranas vinculadas a una circunstancia festiva, como son la
anonima Fabula de Dafne, representada en las habitaciones de la emperatriz Maria,
o Adonis y Venus de Lope de Vega”™ Con la llegada al trono de Felipe Ill, en 1598,
comienzan a proliferar las noticias de representaciones teatrales ante la nobleza*,
gracias al significativo papel que jugé su valido, el duque de Lerma. De su mano
surgieron mascaras como las de Valladolid de 1605, para festejar el nacimiento de
Felipe 1V, olas de Lerma de 1617y, en fin, representaciones tan relevantes como las
de Elpremio de la hermosura (1614) o El caballero del Sol (1617)®. EI ambito de esce-
nificacién detodas estas producciones teatrales erael recinto privado; habituaimente 55
se habilitaban para esta funcion los salones de palacio y, en menos ocasiones, los
aposentos privados de algiin miembro de lacorte. Sin embargo, con el Renacimiento
habian cobrado especial interés los jardines o parques privados, que acabaron por
convertirse en marco ideal para la celebracién de todo tipo de fiestas cortesanas
construidas, en la mayor parte de las ocasiones, bien sobre materia caballeresca, bien
sobre temas mitolégicos. En el parque de Lerma se representaron las ya aludidas El
premio de la hermosura o El caballero del Soly, unos afios después, al principio del
reinado de Felipe IV, y para festejar su decimoséptimo cumpleafos, los jardines de
Aranjuez acogieron, en el mes de mayo de 1622, la escenificacion de las comedias
El vellocino de oroy La gloria de Niquea. Esta Gltima cont6é con un aparato escénico
complejo disefiado por el experimentado ingeniero italiano Giulio Cesare Fontanay
fue interpretada, bajo las indicaciones del conde de Villamediana®, por un grupo de
aficionadas cortesanas, entre las que se encontrabala mismareina Isabel de Borbdn.
Con este montaje seclausuraunaprimeraetapaen elteatro cortesano, puessetraté de
uno de los altimos espectaculos caracterizado por «teneruna compleja escenografia,
[..] estar organizado por los propios miembros de la corte, [...] Gnicos participantes,
fuera y dentro del escenario»'™ y vinculado «a alguna circunstancia celebrativa, ya
fueraciclicao extraordinaria»®.

‘ FerrerValls, 1991 y 1993.

" Ruano de la Haza, 1998, pp. 138-140.
‘ FerrerValls,1993, pp. 29-30.

‘ FerrerValls, 2017.

* Pedraza Jiménez, 1992, p. vil.

' Chaves Montoya, 2007, p. 325.

« Chaves Montoya, 2007, p. 325.
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Habra que esperar hasta 1627, cuando se escenifica La selva sin amor de Lope
de Vega bajo direccion escenografica de Gosimo Lotti, quien acababa de llegar a
Espafia a peticion del mismo conde-duque de Olivares®, para encontrar el ejemplo
de produccion escenogréafica que presenta, por fin, los rasgos que sustentan la nueva

formadramatica propiadel teatro cortesano barroco:

[.] la plena aplicacion de los modelos escenograficos italianos
(uso de la perspectiva ilusionista en dos dimensiones -bastidores
laterales pintadosy unico punto de fuga central-, arco de proscenio,
mutaciones escénicas en las que se repetian los convencionales
ambientes de marina, bosque, jardin, palacio, templo, cielo,
infierno), proliferacion de los efectos espectaculares producidos por
elaboradas tramoyas, prevalencia de una estructura dramética rica
en textos de los que fueron autores las mas insignes plumas del Siglo
de oro espafiol, e interpretaciéon a cargo de actores profesionales,
procedentes de las compafiias que habitualmente actuaban en los
teatros publicos’®

A este respecto La selva sin amor tiene enorme significado, tanto por los medios
escenograficos como por los musicales, otra de las caracteristicas propias del teatro
cortesano de este periodo. No debe olvidarse, en este sentido, que se trata de la
primera operaespafiola, ala que siguen, algunos afios mas tarde, dos calderonianas

como mas tarde estudiaremos.

* Puede verse el documento reproducido por Shergoid, 1973, p. 596.
Chaves Montoya, 2007, p. 326. Debe verse también el clasico trabajo de Ruano de la Haza,
1998, pp. 137-167, sobre la escenografia en el teatro cortesano. En él sistematiza las
caracteristicas principales de esta forma teatral que divide en tres etapas. Segun indica este
autor, dos piezas tan tempranas como >1c/on/sy Venus o Elpremio de la hermosura, ambas
de Lope de Vega, muestran ya los componentes esenciales de la comedia cortesana, esto
es, del espectaculo que durante todo el siglo XVII se haria ante la persona real: adopcién
de asuntos exdticos o mitoldgicos tomados habitualmente de las Metamorfosis ovidianas
pero también del legendario mundo histérico medieval: empleo de ingeniosas tramoyas y
decorados suntuososy, en fin, actores vestidos lujosamente. Dentro de estas caracteristicas
generales, sefiala Ruano de la Haza, 1998, pp. 140-141, deben establecerse tres fases
no excluyentes que, de algin modo, conviven a lo largo del siglo XVII. En la primera los
dramaturgos escribian piezas que se representaban en espacios adhoc -esto es,jardines,
la orilla de un rio, un estanque, los salones del Alcazar madrilefio o las habitaciones privadas
de ios reyes- y tenian como punto de referencia todavia el corral de comedias. En la
segunda fase, siguen montandose comedias en espacios adhoc. pero el teatro experimenta
ya las primeras influencias escenograficas italianas: y en fin, en latercera, si bien se
mantienen los usos italianos y sus principios de perspectiva, las producciones cortesanas
contaran con un espacio propio de representacion: el Coliseo inaugurado en 1540,
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LAS FIESTAS TEATRALES DE GRAN ESPECTACULO
DURANTE EL REINADO DE FELIPE IV

Gracias a las cartas de Averardo Medid”, sabemos que en abril de 1627 estaban
terminados tanto el texto de La selva sinamor como la escenografia; el espectaculo,
gue debiacelebrarse en laCasa de Campo, estaba previsto parael 18 de agosto de ese
mismo afio, pero se vio aplazado hastaen dos ocasiones. Finalmente laescenificaciéon
de esta comedia enteramente cantadatuvo lugar el 18 de diciembre en el Salén de
Comedias del Alcazar, con dos representaciones mas el dia 25 del mismo mes a las

gue de nuevo asistieron los Reyes"”.

A partir de este momento Lotti continuo disefiando, segun los patrones italianos,
la escenografia para distintas piezas teatrales celebradas en diferentes espacios
cortesanos. En 1632, por ejemplo, se ocup6 de la de Jupiter vengado de Jiménez de
Enciso, representada también en el Salén del Alcazar con motivo de la tradicional
jura de fidelidad al principe Baltasar Carlos. Sin embargo, el florentino no contaba
todavia en estas fechas con un lugar apropiado en el cual poder desarrollar todas
sus habilidades, aunque pronto lo haria, pues el conde-duque de Olivares deseaba
construir un «centro palaciego capaz de acoger una corte brillante y digna del
esplendor de la monarquiaespafiola»™”,y, con este proposito, mandoé iniciar, en 1629,
la construccion del Palacio del Buen Retiro que se convertiria, tal y como sefiala

Greer"”, en pieza clave del proyecto olivariano de creacién de unaimagen real.

Segunindican Browny Elliof®, el emplazamiento del nuevo Palacio resulto ser, hasta
ciertopunto, casual. Lasopciones deconstruccion del mismoeran muchas: Aranjuez,
el Pardoola Gasade Campo, lugares quetambién funcionaron, en muchas ocasiones,
como espacios para la representacién teatral cortesana; pero Olivares encaming la
vista hacia la iglesiay monasterio de San Jeronimo. Enjulio de 1630 consiguio ser
nombrado alcaide del cuarto Real de San Jer6nimo, que se habia construido para
servir de alojamiento al Rey cuando se retiraba al monasterio en Semana Santa o
participaba en las ceremonias de Estado que se celebraban alli. Olivares comprob6
qgue el lugar era un estupendo emplazamiento para edificar, pues se trataba de un

espacio asociado desde hacia tiempo a la Corona y se consideraba como iglesia

Embajador en Espafia del Gran Ducado de Toscana desde 1621 hasta 1629. Las cartas que los embajadores toscanos y
sus secretarios destinados en la corte madrilefia enviaron desde la primera mitad del siglo XVI hasta principios del siglo
XVII al Gran Duque de Toscana se conservan actualmente en el Fondo Mediceo del Principato del Archivio degli Stato

di Firenze y suponen una rica documentacién para estudiar el teatro cortesano del siglo XVII. Entre 1536 y 1660 Espafia
contd con embajadores toscanos estables; mientras que entre 1661 y 1715 tuvo tan solo enviados extraordinarios.

« Profeti, 1999, pp. 8-11.
*Arellano, 1995, p. 90.
"* «Olivares preparé a Felipe IV para ser el rey planeta, el cuarto planeta o el rey sol alrededor del cual iba a brillar una

potente vida social y cultural; asi se constata en el frenesi de la vida teatral de la corte desde la llegada de Cosimo Lotti a
ellaen 1626. (Greer, 2000, p. 652).

'»2003, pp. 55-70.



real. El testimonio que ha dejado una de las cartas de Bernardo Monannr® indica
gue, incluso antes de que se inaugurase el Palacio del Retiro, los Reyes acudieron
al nuevo jardin para la celebracion de las fiestas de San Juan de 1633; en esta fecha
se representd una comedia segun los modelos italianos, encargada por el Rey, de
la que se desconoce el titulo. Se trataba, como ha indicado Chaves Montoya, de un
«espectaculo teatral de caracter bufo, organizado por Lotti al modo de los que se
solian representar en Florencia, con un amplio espacio concedido ala improvisacion

gestualy mimica propiade la commedia dell'arte»

Las obras avanzaron muy rapidamente y los dias 5y 6 de diciembre de 1633
se celebraron las fiestas de inauguracion. Desde esta fecha, el Buen Retiro se
convirtio, en gran medida por empefio olivariano, en espacio privilegiado para la
representacion de todo tipo de piezas teatrales; los Reyes, los miembros de la corte
y, en menos ocasiones, el pueblo pudieron ver comedias en los diferentes emplaza-
mientos que el Retiro ofrecia: bien en los cerrados, como eran el Sal6n de los Reinos
o el llamado saloncillo, bien en aquellos localizados al aire libre, como sucedia con
la isla del Estanque grande, el Patinejo, la Plaza Grande y el coso del Prado Alto.
Puede recordarse en este punto la representacion de El amor enamorado de Lope
de Vega con escenografia de Gosimo Lotti que acogio el Salén de los Reinos entre
el 31 de mayoy el 2dejunio de 1635"®. Con respecto a los espacios exteriores, ha de
mencionarse la escenificacién de EI mayor encanto, amor de Calderén sobre una
isla artificial emplazada en el Estanque grande del Buen Retiro, alrededor de la cual
se situaba el publico; la comedia estaba prevista para la noche de San Juan de 1635,
aungque no se representd hastael 29 dejulio del mismo afio acausade laguerraentre

Espafiay Francia"®.

Este espectaculo constituye unade las fiestas cortesanas mas importantes del siglo;
no solo por el espacio de representacion escogido, sino también por la escenografia
a cargo de Cosimo Lotti, el uso de iluminacién artificial, la intervencion de tres
compafiias distintas y la duracién del festejo, que alcanzé las cuatro horas™®. Un
ejemplo semejante lo encontramos en las fiestas de San Juan del afio siguiente, 1636,
cuando se represent6 Los tres mayores prodigios, también de Calderén, sobre tres
escenarios distintos en el patio del Palacio del Buen Retiro. Al estreno acudieron los

'« Bernardo Monanni ocup6 el cargo de secretario de varios embajadores toscanos destinados en Espafia desde ladécada
de los afios veinte hasta 1645. Escribe las siguientes palabras sobre el Buen Retiro: «Sua Maesta, al nuevo giardino
et habitazione, che sifa a San Girolamo, si compiacque d'ordinare una Commedia all'uso d'ltalia, cioe rappresentata
aH'improviso con molte facezie, pero dai comedianti publici, scelti tutti i migliori. Et la scena, et teatro in una galleria
grande, che resta finita, fi tracciata da Cosimo Lotti, ingegnier florentino, di divirse prospettive, boscherecce et lontani,
che fece vista assai dilettevole. Dopo questa commedia, che flni poco doppo innanzi giorno [...)> (Carta de Bernardo
Monanni, del 25 de junio de 1633, Archivio di Statodi Firenze, Mediceo del Principato, Alza 4.960). Este reportaje de
publico por primera vez en Chaves Montoya, 2004, p. 118, n, 142.

" Chaves Montoya, 2004, p. 46.

's Whitaker, 1997, p. 81 y p. 244, n. 2.

*Ulla Lorenzo, 2013, p. 11.

" Carta de Bernardo Monanni, del 4 de agosto de 1635, Archivio di Stato di Firenze, Fondo Mediceo, Alza 4960. La primera
investigadora que reprodujo la citada carta fue Whitaker, 1997, pp. 92-93.
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monarcas, los miembros del Consejo y los embajadores. Parece que en esta ocasion
no se emplearon maquinas maviles en la representacién; aunque los espectadores
cortesanos pudieron disfrutar unavez mas de la escenografia e iluminacidn creada
por Gosimo Lotti. Llama la atencion, ajuicio de Monanni”®’, lariqueza de los vestidos
empleados, asi como lagran cantidad de participantes en la representacidn, quienes
pertenecian a las tres compafiias que se hicieron cargo de la escenificacién de cada
una de las tres jornadas; como bien sefiala Monanni, sin embargo, en algunos
momentos del espectaculo, durante los bailes, por ejemplo, todos los actores se

juntaron en el escenario™”.

También el Patinejo fue escenario de la representacion de comedias, como las que
protagonizaron, en 1638, las noches de San Juan y Santa Isabel. Ambas piezas, muy
probablemente de autoria calderoniana” , fueron representadas por las compafiias

de Bartolomé Romeroy Antonio de Rueda” .

En todo caso, no sera hasta 1640, fecha en la que se termina el Coliseo, cuando
el magno proyecto olivariano del Buen Retiro se concluya en su totalidad. EIl 4 de
febrero se inaugurdé el nuevo espacio con la representacion de la comedia de Rojas
ZorrillaLos bandos de Verona™\ pero las fiestas de Carnaval no llegaron acelebrarse
aquel afio a causadelgran incendio sucedido el dia 20 del mismo mes” , que oblig6 a
cancelar dos comedias de Calderdn preparadas para esas fechas” . Esto no impidio,
en cualquier caso, que losdias anteriores al desastre los Reyes disfrutaran de algunas

representaciones alas que, de formaexcepcional, también pudo asistir el pueblo.

Lor Maesté seguivano a stare con buona salute nella nuova habita-
zione del Buon Ritiro; et perché la qualitd per non dire la calamita
del tempo persiste per le turbolenze del mondo non da occasione &
farsi molte feste carnevalesche; per orasi passa solamente con molte
commedie di comici publici; perché oltre alli due teatri ordinarine i
quali si rappresenta in Madrid, n’é in questi giorni altro pur comune
et publico, nel Buon Ritiro dove entra ognuno a veder la comedia
pagando dieci baiocchi” .

Chaves Montoya, 2004, pp. 59-63.

Para el estreno de Los tres mayores prodigios puede verse también Shergoid, 1967, pp. 285-287, quien alude y reproduce
parte de un reportaje del embajador britdnico en Espafia que asistio a la representacion.

Shergold, 1967, p. 291.

Chaves Montoya, 2004, p. 71.

Para las fiestas de estos dias ver también Pellicer, 1965, p. 67 (Avisos del 14 de febrero de 1640); y Pellicer,2002,1.1, p.
89 (Avisos del 7 de febrero de 1640).

Chaves Montoya, 2004,106-107.

Asi lo indica Pellicer, 1965, pp. 68-69, en un aviso del 28 de febrero de 1640 en et que se refiere tanto al incendio como al
incidente sucedido antes del mismo y durante los ensayos de las comedias: «En el aviso pasado di cuenta det incendio
del Buen Retiro por mayor, Ahora, por menor, hablaré de otras circunstancias. Tenia el sefior conde duque prevenida
una gran fiesta y dos comedias en el Coliseo nuevo con muchas tramoyas, y aquéllos tan bien aderezados, que no podia
alcanzar mas la imaginacion (...]. El domingo antecedente, estando ensayando las comedias, en unas cuchilladas que se
levantaron, dieron algunas heridas a Pedro Calderén, su autor [..]».

Carta de B. Monanni del 11 de febrero de 1540, Archivio di Stato di Firenze, Mediceo Principato, fiiza 4.964,



El Coliseo del Buen Retiro paso6 a convertirse, desde entonces, en el primer espacio
cerrado concebido, en un principio, Unicamente para la ejecucién de grandes
producciones draméticas que integraban todos los avances escenogréaficos
importados de Italia, lo que lo diferenciaba, en gran medida, del Salén de Comedias

del Alcadzar antes mencionado:

[...] este teatro incorporaba todas las elaboradas maquinas teatra-
les que habian ido desarrollando los ingenieros italianos para diver-
siones palaciegas; el escenario se componia de juegos de bastidores
en perspectiva y de cortinas o bastidores de fondo que podian ser
cambiados por otros a la vista del auditorio, y fue provisto de ma-
quinas devuelosy escotillones, todo dentro del acusado marco deuna
bocade escena arquitect(')nicaf29

Las piezas teatrales cortesanas de gran espectaculo celebradas a lo largo del
reinado de Felipe IV estaban pensadas especificamente para alguno de los espacios
mencionados, destinadas a un publico cortesano y ocasion determinada y, en
fin, representadas por una compaifiia de actores profesionales en el contexto de la
denominada fiesta teatral. Esta seguia habitualmente un esquema mas o menos fijo
en el que se sucedian la loa, que inauguraba la representacién y dejaba patente el
motivo de lacelebracién asicomo lapresencia delos miembros delafamiliareal en el
espectaculo; lacomedia, mediada porunapiezabreve al final de cadajornada, como,
por ejemplo, un entremés o baile; y el fin de fiesta. Son muy pocos los ejemplos en los
gue se ha conservado el texto de la fiesta completa, esto es, lacomediay el conjunto
de piezas breves que se escribieron para acompafiarla. Lo habitual es mas bien
contar con el texto de lacomediay algunos de los representados al principio o en los
intermedios de lafiesta. En ocasiones, el propio autor de lacomediaescribiatambién
los interludios, como ocurrié en el caso de Elgolfo de las sirenas (1657), espectaculo
representado en la Zarzuela, al que Calderdn aporto el texto de la comedia ademas
de la loa inicial y la mojiganga™®; no obstante, lo habitual era que los intermedios
se encargasen a otros dramaturgos, como sucedi6 en el ejemplo de EI hijo del sol
Faetdén (1662)®, fiesta para la que Calderén compuso el texto de la comedia y, de
acuerdo con el manuscrito 16539 de la Biblioteca Nacional de Espafia, también la
loa, aunque no las piezas breves que corrieron a cargo de Francisco de Avellaneda
(Elhidalgo de la membrilla), Antonio Cifuentes (Lafiesta delAngel) y Francisco de
Monteser. En efecto, no debe olvidarse que fueron varios los dramaturgos que, Si
bien no tuvieron la ocasion de componer los textos de las comedias para las fiestas
cortesanas de espectaculo, si participaron en ellas con numerosas obras breves que
se escenificaron en los intermedios de las fastuosas fiestas dramdticas encargadas
para la celebracion de ocasiones relevantes. Ejemplo de ello es el caso de Agustin
Moreto, quien compuso el baile entremesado de El Mellado, dedicado al mundo del
hampa, paracelebrar el cumpleafios de laprincesanifia Margarita Mariaen 1655; el

" Shergoid y Varey, 1982, p. 16.
" Lobato, 2003b, p. 264.
" lglesias Feijooy Ulla Lorenzo, 2010, pp. 184-188.
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mismo afio en que representd también en Madrid IdiLoapara los afios del emperador
de Alemania, dedicada a Fernando IIP”, En enero de 1658 se escenificaron dos
entremeses de su autoria, El alcalde deAlcorcdnylLasfiestas de palacio, «con motivo
de la salida de la Reina a misa a la Real Gapilla»™”; y, ya en 1662, «se represento el
entremés La loa de Juan Rana, para celebrar a lareina Marianay también en una

fiesta real se hizo El ayo, que tuvo como protagonista de nuevo aJuan Rana»”*,

La representacion de la comedia cortesana y las piezas breves, como espectaculo
de conjunto, era algo ocasional, pensado para una circunstancia concretay Unica.
En este sentido parece importante recordar que existia un calendario fijo de
representaciones cortesanas, que se repetiacada afio, y otro variable. El primero esta
integrado por lascomedias destinadas a celebrar festividades como el Carnaval o los
dias de San Juan y San Pedro. Al segundo grupo, por su parte, pertenecen aquellas
celebraciones de caracter extraordinario organizadas por motivos civiles, como los
cumpleanos, los matrimonios, los nacimientosy lavisita de embajadas extranjeras,

o religiosos™®, como las canonizaciones o la inauguracion de algin templo.

Se desconoce en gran medida como funcionaba el proceso de gestacién de las fiestas
teatrales cortesanas; aunque si sabemos quiénes eran los agentes del espectaculo,
gue estaban intimamente relacionados entre si. Por supuesto ha de considerarse, en
primer lugar, lacompafiiateatral. Las investigaciones llevadas a cabo en los Gltimos
afios han permitido vincular algunas formaciones concretas al teatro palaciego,
como las de Roque de Figueroa, Antonio de Escamilla o Manuel Vallejo, asi como
ciertos actores por los que los Reyes mostraron especial querenciacomo, porejemplo,
hicieron haciaJuan

Pero antes de su actuacién debe considerarse el miembro del poder del cual partia
la organizacion del evento y que, asimismo, lo financiaba. Es probable que este se
encargase también devigilar nosolo los gastos, sinotambién de evaluar los progresos
y, especialmente, el contenido de las representaciones que comisionaba®’, por lo que
quizaslostemas pudieron partirdeélenalgin caso. Nodebe desdefiarse,encualquier
caso, laposibilidad de que el propio Rey mostrase, en algunas ocasiones, inclinacion
porciertas materias, por ejemplo de tipo mitolégico, un asunto de particular éxito en
elconjuntodelosespectaculosteatralesdegran aparatoquecompartio protagonismo
con las historias caballerescas. En este contexto debe recordarse lalabor ejercidapor
los sucesivos alcaides del Buen Retiro, quienes actuaron como superintendentes de
los espectaculos reales, cargo que, aunque nunca existié de forma oficial, si pasé a
convertirse en unade las «atribuciones de los validos, alos que dicha alcaidia estuvo
ligada desde su constitucion»®®. Si bien es cierto que la labor de los privados como

"Lobato. 2003a, p. 1182.

" Lobato, 2003a, p. 1182

"Lobato, 2003a, p. 1184

« Diez Borque, 2002, pp. 209-214.

" Lobato, 2003b, pp. 264-270. Ver, también, el trabajo de Garcia Reidy, 2017,
" Fernandez Mosquera, 2008, p. 216.

** Fl6rez Asensio, 2010, p. 150.



promotores de las fiestas teatrales proviene del siglo anterior y se ejemplifica en el
duque de Lerma, esta funcidn no se estabilizarad hasta la fundacion del Palacio del
Buen Retiro, cuyo primer alcaide, el Conde-Duque de Olivares, se convertira en el
gestor de las grandes fiestas celebradas en este espacio tras la llegada del escenégrafo

italiano Cosimo Lotti.

Es posible inferir con lo apuntado hasta ahora que, entre los agentes de la fiesta
teatral, resulta igualmente significativa la figura del escendgrafo. A este respecto ha
de considerarse que, en algunos casos, ellos fueron los primeros en plasmar sobre un
texto escrito la ideainicial del espectaculo. Asi sucedid, por ejemplo, en el caso de El
mayor encanto, amor (1635), de laque seconservauna Memoriade apariencias”’ inicial
firmada por el mismo Cosimo Lotti que llego, posteriormente, a manos de Calder6n
para que este la revisase y escribiese su comedia. En su respuesta el dramaturgo
rechazd algunas de las propuestas tramoyisticas del escendgrafo aunque expreso,
también, su conformidad con otros de sus planteamientos. No se sabe con certeza
gué ocurrid tras la respuesta del dramaturgo, pero es posible que haya existido una
contestacién de Lotti a las palabras de Calderon. Tanto lacarta del dramaturgo como
este documento sefialan que la correspondencia entre el escenografoy el dramaturgo
no era directa; sino que existia un intermediario que moderaba los intercambios
epistolares, muy probablemente algiin miembro de la corte o acaso el propio Conde-
Duque” ,mientras que fue alcaide hasta 1640, se ocupabade primera mano del avance
de este y otros proyectos escénicos de gran envergadura.

Precisamente sera a partir de 1640M" cuando se suspendan las visitas de los Reyes
al Buen Retiro y, por tanto, las representaciones, pues Catalufia estallé en rebelion
mientras que Portugal anuncié su independencia en diciembre proclamando rey
Juan 1V al duque de Braganza” . No existen noticias de fiestas para el afio 1641y, si
las hubo, debieronde ser muydiscretas” .Al afiosiguiente, en abril de 1642, Felipe IV
partié haciaAragon paraunirse asus ejércitosacompafiado por Olivares que, apenas
un afio més tarde, se vio derrocado de su posicion de valido. En 1643 murié Cosimo
Lottiy alafio siguiente, en 1644, las representaciones teatrales siguieron canceladas
a causa del luto por la muerte de lareina Isabel de Borb6n. La supresién se mantuvo
en 1646, cuando fallece el principe Baltasar Carlos, y, asimismo, durante los dos afios
siguiente. El recién estrenado Coliseo no cobraria nueva vida hasta 1649, momento
en el que se iniciauna nuevaetapatanto en lacorte como en su teatro con el impulso
qgue Felipe IV dio a las funciones dramaticas para entretener a su joven esposa, la
reina Marianade Austria.

" Esta Memoria con titulo «La CIRCE. Fiesta que se representd en el Estanque Grande del Retiro, invencién

de Cosme Laoti, a peticion de la Excelentisima Sefiora Condesa de Olivares, Duqguesa de San Lucar la

Mayor, la noche de San Juan» fue publicada por primera vez por Casiano Pellicer (1804, t. 2, pp. 146-166).
concretamente en el Apéndice de Documentos Comicos. El original se encuentra perdido.

Para el estudio de la correspondencia entre Lotti y Calder6n con respecto a la gestacién de Elmayor encanto,
amorver Ulla Lorenzo, 2013, pp. 12-15.

Brown y Elliot, 2003, p. 208.

Cruickshank, 2009, pp. 245-254.

A este respecto puede verse el trabajo de Martinez Carro, 2015.
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Las primeras fiestas que se celebraron entonces tuvieron lugar en el Coliseo
durante el Carnaval de 1650 y estuvieron a cargo de Lorenzo Ramirez de Prado, a
quien Felipe IV nombro «presidente de la comision organizadora de los actos para
el recibimiento de Mariana” », aunque, posteriormente y pasada esta ocasion
particular, don Luis de Haro recobré sus funciones como organizador de los festejos
en tanto que alcaide del Buen Retiro, cargo que habia asumido tras la desaparicién
de su tio, el conde-duque de Olivares” .

Durante su administracion llevd a cabo los trdmites necesarios paratraer a Espa-
fia al nuevo escendgrafo, también florentino como Lotti, Baccio del Bianco” . El
primer proyecto teatral de gran envergadura en el que trabajo tras su llegada a
Espafia fue la escenografia de la comedia titulada Lafiera, el rayoy lapiedra de
Pedro Calderdn de la Barca, con quien el escendgrafo colaboré de forma estrecha
y equilibrada hasta su estreno en 1652*” algo que, sin embargo, no habia logrado
con Lotti. La atenta mirada de don Luis de Haro, quien supervisé este proyecto,
vigilé un afio mas tarde la organizacion del montaje de Fortunas de Andrémeda y
Persea, la nueva colaboracion entre Baccio del Bianco y Calderdon para festejar la
recuperacién de la Reina. En agosto de 1654 don Luis de Haro delegé en su hijo, el
Marqués de Heliche, las funciones de superintendente del Buen Retiro” . Este se
ocupd delaorganizacion de distintos festejos realeshasta 1661. Paralos Carnavales
de 1655 gestiond la representacion de Euridice y Orfeo de Antonio de Solisy, algun
tiempo mas tarde, se ocup6 de la disposicion de la fiesta en la que se escenificé
El golfo de las sirenas de Calderoén, representada en enero de 1657 en el palacete
de la Zarzuela. Se trataba de una comedia de una solajornada «con recitativos y
partes cantadas y declamadas» que podemos considerar la primera zarzuela del
teatro calderoniano” . Debido a la noticia del nuevo embarazo de la Reina, quien
dio a luz al principe Felipe Prospero en noviembre, el afio resulté prodigo en
celebracionesteatralesen lasque progresivamente lamsicafue alcanzando mayor
protagonismo en forma de fiestas cantadas, zarzuelas y éperas. Con tal motivo se
preparaba una comedia grande de tramoyas que, sin embargo, se pospuso hasta
febrero, cuando se estrend la pieza de Antonio de Solis Triunfos de amor yfortuna
con musicade Antonio Hidalgoy escenografia de Antonio Maria Antonozzi, quien
sustituyé a Baccio del Bianco tras su fallecimiento en 166/®&® Algunos afios mas
tarde, en 1659, Calderén compuso Lapurpura de la rosa®\ fiesta cantada con laque
se celebré el matrimonio entre lainfanta Maria Teresay el rey Felipe IV, que ponia
fin ai enfrentamiento entre Espafiay Franciay se estren6 en 1660. El mismo afio,
pero en diciembre, se escenific6 otra fiesta cantada de Calderén, Celos aun del aire
matan, para festejar, estavez, el cumpleafios del principe Felipe Préspero@g2

**Chaves Montoya, 2004, p. 148.
#RFl6rez Asensio. 2010, p. 151

** Chaves Montoya, 2004, p. 150.
* Chaves Montoya, 2004, p. 171.

“

”

”

Chaves Montoya, 2004, p. 220. Florez Asensio, 2010, p. 152 indica que la cesién se produjo en 1658.
Chaves Montoya, 2004, p. 231.

Chaves Montoya. 2004, p. 265. Con respecto a este estreno ver Lobato, 2009, p. 81

Florez Asensio, 2006, pp. 171-350.

iglesias Feijooy Lilla Lorenzo, 2010, p. 178.
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Juan Francisco Davila. Relacion de los festiuos aplausos con que celebré esta Corte Catolica las alegres
nueuas del feliz Desposorio del Rey... Felipe Cuarto... y el cumplimiento de afios de la Reyna... En Madrid:
Por Domingo Garcia y Morras.ca. 1649. Biblioteca Historica Municipal, FM 6154. Ayuntamiento de Madrid.
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Tal y como indica Chaves Montoya, «los afios 1661 y 1662, con su acumulacién
de fiestas ricas de musica y aparatos como en los mejores tiempos del reinado
de Felipe IV, marcaron el colofon de una época». Es posible que estas se hayan
inaugurado con el estreno de Apolo y Climene de Calderén en el mes de enero; en
julio el mismo dramaturgo estrené Eco y Narciso en el Retiro. Posteriormente don
Pedro comenzo a preparar la fiesta para el nacimiento del nuevo principe, pero a
principios de noviembre murié Felipe Prospero, lo que ocasiond la cancelacion de
todas las representaciones hasta el nacimiento del nuevo principe, el futuro Carlos
I, y larecuperacién de la Reina. En fechas cercanas fallecié también don Luis de
Haro y el Rey nombro6 al duque de Medina de las Torres nuevo Alcaide del Buen
Retiro. Este organizé los preparativos para las proximas fiestas de Carnaval en el
Buen Retiro que estuvieron precedidas por la representacion de la calderoniana
NiAmor se libra de Amor en el mes de enero y protagonizadas por EIl Faeton en el
mes de febrero, a pesar del intento de prender fuego al Coliseo que el marqués de
Heliche impulsé como venganza tras haber sido despojado de su poder en el Buen
Retiro®”™. Dado que en el mes de junio Antonozzi no pudo ofrecer a los Reyes una
representacion teatral, se suplio el divertimento con un concierto” ; esta fue una
de las ultimas ocasiones en las que el Rey asistié auna gran fiesta, pues la que se
organizo para festejar su cumpleafios en 1663 solo pudo disfrutarla ya desde una
galeria®® a pesar de no fallecer hasta septiembre de 1665-

" lglesias Feijooy Ulla Lorenzo,
2010, pp. 183-184.

" Chaves Montoya, 2004, p. 300.

“ Chaves Montoya, 2004, p. 301,



OTRAS FORMAS DE TEATRO CORTESANO
EN EL REINADO DE FELIPE IV

No conviene olvidar, en cualquier caso, que, como sefialabamos al principio de este
capitulo, alo largo de todo el reinado de Felipe IV, los montajes escénicos pensados
especificamente paraespacios cortesanos, de gran aparato, con musicay exigencias
en cuanto al lugar de representacion llevados a cabo gracias a la actividad de los
escendgrafos italianos en Espafiay protagonizados por lacomediade un Gnico autor,
conviven con otro tipo de fendmenos dramaticos que, sin contar con las caracte-
risticas descritas, podrian incorporarse bajo el marbete de teatro cortesano®®, puesto

gue ocupan un lugar significativo en la programacion de estos espacios.

En este sentido deben considerarse, en primer lugar, las comedias que se represen-
taban de ordinario en diferentes escenarios cortesanos y que seguian los esquemas
sencillos de las escenificadas en los corrales de comedias. En este grupo se incluyen
las representaciones palaciegas de piezas teatrales que, inicialmente, se habian
creado paralosteatroscomerciales. Estasdan cuentadelas habitualestransferencias
de comedias entre distintos espacios de representacién propias de la época®™. Por
ejemplo, en 1635, a pesar del inicio, ya explicito, de laguerra con Francia, los Reyes
permanecieron durante todo el mes de mayoy gran parte dejunio en el Buen Retiro.
Segun indican Shergoid y Varey®®, la compafiia de Roque de Figueroa represento el
22de mayo, en el Buen Retiro Amar, serviry esperar de Lope de Vega; y, dos semanas
mas tarde, el 3 dejunio, la comedia Empefios del amor™. Mientras que en mayo de
i660, se representd en Palacio Lo quepuede la aprehension de Agustin Moreto, que
soloun dia antes se habiaescenificado en el corral de la Cruz.

En muchas ocasiones, estas comedias se escenificaron como particulares en
los aposentos privados del Reyy la Reina. En este sentido ha de recordarse, por
ejemplo, «la densa programacién que promueve Isabel de Borbon, en el segundo
afio de su reinado, entre el 20 de septiembre de 1622 y el 8 de febrero de 1623»®®,
periodo durante el cual se representan particulares los jueves, los domingos y
las fiestas intermedias. El fendmeno ha quedado bien recogido en las cartas de
los embajadores toscanos destinados en Espafia; valga como ejemplo el siguiente
reportaje del 21 de abril de 1635, en el que se refiere larepresentacion en palacio de

comedias que provenian de los corrales:

“ Pedraza Jiménez. 1998, pp. 76-77.
® Areflano, 1995, pp. 63-64.

“ 1963, p. 216.

" Shergoid y Varey, 1963, p. 225.

" Pedraza, 2009. p. 126.
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Domenicascorsa, per il dopo Pasqua, si ricominciarono le commedie
in Palazzo che se fanno di ordinario questi giorni, et il martedi e
giovedi ancora negli appartamento di loro Maesta [..] et quivi in
piano rappresentano i commedianti le medesime composizione che

fanno neiteatri publici*”.

A este mismo respecto puede considerarse lacartade Monannide marzo de 1639, en
laque se ofrece noticiade una representacién privada de la que disfrutaron los Reyes

coincidiendo con unade sus estancias en el Buen Retiro.

Si ben questo carnavale non ci era occasione di fare molte feste et
allegrelle peri travagli della guerratuttauia gli ultimi tre giorni non
si potete lasciare di secondare alquanto lo stile solito; et domenica
sera Lor Maestd hebbero comedia privata nell Buon Ritiro con un
balletto all'ultimo dei medesimi comici publici”™.

También la reina Mariana, muy aficionada al género dramatico, disfrutd, desde
su llegada en 1650, de numerosas comedias particulares tanto en el cuarto de la
Reinadel Alcdzar como en los sitios reales de EI Pardoy El Escorial. A este respecto
deben recordarse las obras de Moreto representadas en el cuarto de la Reina entre
1650y 1652: Nuestra Sefiora de laAurora, escrita en colaboraciéon con Cancery El
licenciado Vidriera>A".

Junto a estas comedias, escenificadas de manera ordinaria en los espacios
cortesanos, pueden recordarse aquellas piezas representadas en el contexto de las
fiestas palaciegas que, sin embargo, seguian todavia los esquemas de las comedias
de corral. Para los Carnavales de 1655, Antonio de Solis escribié Las amazonas, que
se interpretd en palacio el dia7de febrero acompafadade unaloatambién suya“ .En
noviembrede 1659 lacompafiiade Sebastidn de Prado estrené en PalacioiVojJuetieser
elguardar una mujer de Moreto con ocasion delcumpleafios de Felipe Prospero*®; en
1660, Diego Osorio representé lacomedia Defuera vendra quien de casa nos echara,
unaobradel mismo autor compuesta posiblemente en 1653 pero representadaen esta
ocasion con loay sainetes nuevos, parareemplazar ala «fiestagrande que se pospuso
hasta que los actores la aprendiesen bien»®*. Y, solo un afio mas tarde, se representé
en el RetiroFingiry amar,también de Moreto, en el contexto de las celebraciones del
Carnaval en el mes de febrero®.

* Carta de Bernardo Monanni del 21 de abril de 1635, Archivio di Stato di Firenze, Fondo Mediceo, filza 4.960.

" Carta de B. Monanni, de 12 de marzo de 1639, Archivio di Stato di Firenze, Mediceo Principato, filza 4.964.
Lobato, 2003a, p.1183,

“ Lobato, 2009, p. 83.

« Lobato. 2003a, p.l182.

«Lobato. 2003a, p.1183.

" Lobato, 2003a, p. 1183.



A las comedias referidas en este primer grupo conviene afiadir las representadas
al margen de los espacios estrictamente reales, pero todavia cortesanos, como los
palacios y jardines de diferentes nobles. A este respecto es posible mencionar los
festejos organizados por el conde de Monterrey para festejar la noche de San Juan,
para cuya celebracién se encargaron sendas comedias a Lope de Vega (La noche de
San Juan) y a Francisco de Quevedo y Diego Hurtado de Mendoza {Quien miente
mas, medra mas).

En segundo lugar, deben considerarse aquellas comedias representadas por actores
aficionados, de las que son ejemplo, las comedias de repente, muchas veces prota-
gonizadas por los mismos poetas que tomaban parte en certdimenes y academias

palaciegas, como las celebradas en Palacio en abril de 1636:

Madrid 26 de abril de 1636. «Domingo huvo grandes prevenciones en
Palacio para entremeses y comedias de repente, haciendo prevenir a
todos loscomediantes hiciesen cuantas buffonerias pudiesen parahacer

reir 4Su Magestad, que porlamafianaestuvo de secreto en su capilla®®».

En este mismo contexto podemos situar las llamadas fiestas de damas, que
organizaban e interpretaban las damas de la corte®®Yy tienen su origen en el siglo
XVI1. La disposicién de estos pasatiempos parece partir de las mismas damas que,
mas tarde, protagonizaban la comedia.

En este sentido debe recordarse, por ejemplo, la representacion organizada y
ejecutadaen 1648 por la infanta Maria Teresade la mascara compuesta por Gabriel
Bocangel X\\X\z&2i La piedra cAndida, acompafiada de algunos bailes y danzas, para
festejar el cumpleafios de la futura reina Mariana de Austria:

EnelSalonDorado, hacialas seisdelatardeyen presenciadel Reyy sus
cortesanos, lainfantay las damas representaronuna obrade caracter
mitoldgico en la que no se escatimo en vestidos y decorados. En el
Salon se habia levantado un escenario todo pintado de azul y plata,
y en el centro del mismo se habia colocado un trono para la infanta
Maria Teresa, gran estrella de la Mascara. La infanta, acompafada
de dieciocho damas y meninas, irrumpio en el Salén disfrazada con
lujosas vestimentas y ricas joyas; tras esta deslumbrante aparicion,
las damas emparejadas realizaron un baile conjunto que debio
recabar la mirada de todos los asistentes y que ejercio la funcion de
preambulo de la obra mitoldgica que acontinuacion se represento: la
infanta se sentd en su trono con el papel de Jupiter (personificacién
de su poder sucesorio) y una a una, las damas fueron representando
sus papeles de diosas, musas y demas divinidades femeninas de la
antigiedad, extraidas de la mitologia’®

“ Cito por Cafias Murillo,2012, p. 16.
“ Ver, al respecto, Profeti, 2000; Lilla Lorenzo, 2014 y Profeti, 2017.
" divan Santaliestra, 2006, p. 152.
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Algunos afios mas tarde, tanto en 1657 como en 1658, Mariana de Austria, las
infantasy otras damas de lacorte celebraron el cumpleafios de Felipe 1V con festines,
saraos y la representacion de algunas piezas breves, circunstancia que también
aprovecho el marqués de Heliche paraorganizarun espectaculo similar en su palacio

representado por los miembros de su casa, lo que constituye un ejemplo més de este

tipo de fendmenos dramaticos ejecutados por parte de actores aficionados.

ii-1vV-1657

Domingo 8 fue el festin grande de la Reinae Infantay 12 damas a los
afios del Rey. Costaron los vestidos 6.500 ducados, fuerade las personas
reales, y lastramoyas 30.000, que con lanuevade lavenidade lafiota, el
festejo fue grande y el gusto del Rey en extremo, y el marquésde Liche a
sucosta le hace otro de lagente de su casaestanoche o mafiana™".

4-1V-1658

Eldomingo de Cuasimodo hacen alos afios del Rey, laReinae Infanta

y doce damas un sarao, festin y representacion de diferentes loas,

entremeses y graciosidades. Han libradoles para esto 4.000 ducados,

siendo los vestidos sélode velillos de platay oro falso, porque no digan

se gastan en esto los dineros en tiempo tan apretado como este’™.

Relacion... de la entrada...de
Madama Maria de Barbodn,
Princesa de Carifian. El
segundo, de las fiestas, que
se celebraron en el Real
Palacio del buen Retiro, a la
eleccion del Rey de Romanos.
Madrid, 1637. Biblioteca
Histérica Municipal, M 757.
Ayuntamiento de Madrid.

" Barrionuevo, 1968, p. 191.

Barrionuevo, 1968. p. 197,
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A la vista de esta exposicién, y como sefialdbamos al comienzo, podria resultar
justificable ampliar la etiqueta de teatro cortesano e incluir en ella todo este tipo
de piezas draméticas que, sin constituir espectaculos de gran artificio escénico, se
representaron ante los Reyesyotros miembros delacorte, formando parte, entonces,
de la programacion ladica destinada a los escenarios y espectadores cortesanos, que
engloba tanto las representaciones cortesanas, etiqueta que incluye torneos, bailes,
fiestas y diversiones aristocraticas, como los entretenimientos de participacion
colectiva, categoria en la que pueden referirse procesiones, mascaradas, asaltos y
gigantes o fiestas sociales, como eran las cafias, los toros y otros animales, desfiles,
batallas, naumaquias, justas, certdmenes y academias literarias. A este respecto
pueden recordarse los ricos festejos de Carnaval del afio 1637; los motivos para tales
celebraciones eran varios: si, por una parte, el verano de 1636 habia sido «prédigo en
triunfos de las armas espafiolas, con las fuerzas del cardenal-infante avanzando en
el interior de Francia hacia Parisy los ejércitos del marqués de Leganés victoriosos
en el norte de Italia»’ ® por otra debia conmemorarse la llegada a Espafa de la
princesa de Carignano en 1637 y, en fin, la casa de Habsburgo no podia dejar de
celebrar la eleccion en Ratisbona el 22 de diciembre de 1636 del cufiado de Felipe,
el rey de Hungria, como rey de Romanos” . El Buen Retiro acogié en estas fechas
una mascarada celebrada en la plaza del Prado Alto de San Jerénimo la noche del
15 de febrero. Mientras que algunos dias mas tarde, concretamente el 19, ha de
mencionarse la academia burlesca que se celebrd en el Salén de Reinos decorado
por Lotti para la ocasién, con un jurado compuesto por Luis Vélez de Guevaray
otros poetas. Por su parte, el domingo de Carnaval, 22 de febrero, tuvo lugar una
mojigangaacargo de Jeronimo de Villanueva; esamisma noche los Reyes acudieron
también a una comedia, El amor vizcaino de Vélez de Guevara. Al dia siguiente,
el lunes 23, se representé la pieza de tres ingenios titulada El robo de las Sabinas,
escrita por Antonio Goello, Juan de Goello y Rojas Zorrilla. Por fin, el martes 24
se clausuraron los diez dias de festejos con una comedia de Calderdn, hoy perdida,

sobre las aventuras de Don Quijote que se representod en el Salén de Reinos'®

Esta celebracion nos ofrece un ejemplo paradigmatico del caracter poliédrico de la
fiesta cortesana. Tal y como hemos explicado, resultaba fundamental la figura del
dramaturgo que componia la comedia principal del festejo, habitualmente de gran
espectaculo, que en el ejemplo ofrecidopodriaserlaaportadapor Calderdn. A su lado
se situaban aquellosdramaturgos que contribuian conlaspiezasbreves, talycomoen
este ejemplo hace Jerdnimo de Villanueva con su mojiganga. Si los festejos duraban
varios dias, habitualmente se representabaotrau otras comedias, que acompafiaban
a la principal, y que muchas veces provenian de los corrales y no suponian una
inversion econémica tan elevada como la dedicada a la pieza espectacular, de lo
gue nos ofrece buena prueba la comedia de Vélez de Guevara. Los entretenimientos
draméaticos coexistian con otro tipo de diversiones como, por ejemplo, las academias,
como lacelebradaen el afio 1637, en las que también participaban los dramaturgos.
Estas favorecian el encuentro entre los poetas que formaban parte de los circulos

" BrownyElliot, 2003, p, 211.
"Véase el trabajo de Varey, 1968. pp. 253-282, para la preparacion y ejecucion de estas fiestas.
" Browny Elliot, 2003, p. 213.
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cortesanos, muchos de los cuales ostentaban un puesto en palacio’*,y, por tanto, la
gestacion de alianzas que les permitian llevar a cabo otros proyectos de conjunto
como la composicién de comedias en colaboracién, un proceso de creacion propio del
teatro barroco espafiol” que dio lugar a un producto dramatico de extraordinaria
relevanciaen el contexto del teatro cortesano de este periodo taly como demuestra”™/
robo de las sabinas, representada en el contexto de las citadas fiestas carnavalescas
del afio 1637. Este tipo de comedias presupone un ambiente palaciego y sus autores
tienen que ver con laservidumbre del Rey o de algin sefior aficionado a representar
comedias en su casa’®hno en vano, son varias las noticias de estrenos conservadas

gue nos permiten constatar suimportanciay éxito en los escenarios palaciegos.

Estos acogieron la representacion de comedias escritas en colaboracidon encargadas
para ocasiones de caracter ordinario y extraordinario. A este respecto debe
considerarse uno de los primeros ejemplos de comedia de consuno estrenada duran-
te el reinado de Felipe IV. Se trata de La Baltasara, que compusieron al alimén Luis
Vélez de Guevara, Antonio Goelloy Francisco de Rojas Zorrilla, y en la que se relata
la conversion de la actriz del mismo nombre, quien abandond los escenarios para
retirarse avivir en una ermita. La comedia se representd, probablemente en 1634.
nada menos que durante tres semanas nosoloen elAlcazar sino también en las casas

particulares de algunos nobles:

In questa Villa tltimamente é stata composta da huomini di lettere
una Gommedia (che quachiamano tutte, ma é pili tosté una Rappre-
sentazione spirituale) et recitata dai comici publici nei loro saloni,
che hahavuto tanto applauso etconcorsoche s’é replicalaognigiorno
per tre settimane continué, oltre & moite altre volte fatta in casa
di Signori et in Palazzo & Lor Maestéa siché i comedianti ci hanno

guadagnato assaissimo” .

También el Palacio del Buen Retiro constituyé un espacio fundamental para la
representacién de comedias escritas en colaboraciéon encargadas para celebrar
festejos tan importantes como los del Garnaval o el de San Juan. En este sentido
puede recordarse la comedia burlesca La restauracion de Espafia, compuesta por
Francisco de Monteser, Antonio de Solis y Diego de Silva y acompafiada de los
sainetes de Jer6nimo de Gancer, encargadapor don Luis de Haro que se represento
en el Buen Retiro:

™Madrofial Duran, 2017, pp. 2112-2113. Ver, asimismo, el panorama que, a partir de lafigura de Antonio
Martinez de Meneses, traza Martinez Carro (2004) sobre las relaciones de los poetas en la Corte.

" Alviti.2006, p. 14.

" Madrofial Duran, 1996, p. 334.

" Carta de B. Monanni, de 11 de noviembre de 1634, Archivio di Stato di Firenze, Mediceo Principato, filza 4,960.



23-V1-1655
El dia de San Juan se hace en el retiro a los Reyes una comedia

burlesca. Estos dias atras la han probado en eljardin del Almirante.
Cuentan los aparatos, ayudas de costa, vestidos, meriendas y
limonadas, loo.000 reales. Es cierto. Represéntanla los dos autores;
hanla hecho todos los mejores ingenios de la Corte. Hay diversidad de
bailes, juguetes, entremesesy musicas (.)J&R

26-V1-1655

(...) Esto acontece con el Rey, que en los mayores aprietos sélo se trata
de festines. Representdse en el retiro La Restauracion de Espafa,
comedia burlesca. La primerajornada, de Monteser; la segunda, de
Solis; la tercera, de don Diego de Silva, alias Abad de Salas, hijo de
la princesa de Melito; el gracejo y sainetes, de Cancer; entremesesy

danzas, de otros ingenios selectos de la Corte®' .

También es posible evocar el ejemplo de Lafingida Arcadia, escrita por Moreto,
Calderon y un tercer autor desconocido®” cuyo estreno puede ser el relatado por
Monanni, el secretario del embajador toscano, en una carta del mes dejulio de 1640.
Se trataba de una comedia de gran aparato, encargada quizas inicialmente para
celebrar el dia de San Juan aunque mas tarde celebrada para festejar el dia de Santa
Isabel, nombre de laReina, quienteniaunaespecial querenciaporlas comedias de tres
ingenios. Estase representden el estanque del Buen Retiro, un espacio que se empleaba
solamente en ocasiones muy singulares taly como hemos sefialado anteriormente.

Lunedi a 2 stante giorno della Visitazione deila Madonna et di Santa
Isabella, in che la Regina f4 festa al Monastero che ha eretto 4 la
santa, per il nome che ha della medesima, [..] et se rappresento la
commedia grande con le machine, che se intitolo La finta Arcadia;
et perché segui di notte et in mezzo al vivaio grande del Buon Ritiro,
non la videro oltre alie persone reali [...]. Dopo, per l'altisimo di loro
Maesta et gran Principe, il Conte duca ha fatto rappresentare ogni
di commedie ordinarie nel Teatro del Ritiro a porta aperta, accié
entrasse ognuno che volesse senzapagare [..J&R

Y, asimismo, la fabula de Pico y Canente, en la que jugé un papel fundamental la
intervencion musical tanto en forma instrumental como vocal®”. Contd con la
participacién de Luis de Ulloay Pereira, Rodrigo Davila, Diego de Silva, fray Juan de
Raoy Antonio de Solis, quien también compuso los entremeses Los volatinesy Juan
Rana, poeta™ y se represento en el Salon de Reinos, ante la atenta mirada del rey
Felipe IVy lareina Mariana, en 1656.

“ Barrionuevo, 1968, p. 190.
' Barrionuevo, 1968, p, 190.
" Trambaioli, en prensa y Tramfaaioli, 2008. pp. 188-196, Agradezco a la profesora
Trambaioli que me haya hecho llegar su edicién antes de la publicacion,
" Carta de Bernardo Monanni, del 7 dejulio de 1640, Archivio di Stato di Firenze, Mediceo Principato, filza 4.965.
“ Chaves Montoya, 2004, p. 226.
«* | obato, 2009, p. 84.
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LUTO DRAMATICO EN LA CORTE POR LA MUERTE DE FELIPE IV

Pocos afios mas tarde, cuando fallecié el rey Felipe IV en septiembre de 1665, la
reina Mariana de Austria mandd, por indicacién y consejo de su confesor el Padre
Everardo Nitard®”, que cesasen las representaciones teatrales «hasta que el Rey
su hijo (que no llegaba a cuatro afios) tuviese gusto en verlas»®'. Dicha prohibicion
aludia a los teatros publicos, que permanecieron cerrados hasta el 2 de mayo de 1667
y el 15 de agosto del mismo afio, cuando se reanuda la programacion en los corrales
del Principe y de la Cruz respectivamente®®. También se referia a la representacién
anual de los autos sacramentales, que se cancelaron durante cuatro afios. Y, por
supuesto, mencionaba las fiestas teatrales cortesanas, que no se retomaron hasta el

comienzo de la década siguiente.

Durante los afios en que se extendio el luto por la muerte de Felipe IV, los dramaturgos
gue hablan formado parte de la ndmina de poetas cortesanos y participado en los
entretenimientos palaciegos se vieron obligados a volver la vista hacia los teatros
comerciales y, los mas privilegiados, pudieron ocuparse, asimismo, de los autos
sacramentales. Muchos de ellos continuaron escribiendo textos dramaticos para
cuando se reanudaran los festejos dramaticos en Palacio. En este sentido es posible
mencionar a Agustin Moreto, quien estaba redactando Santa Rosa de Perd, una
comedia «with special effects» pensada parala Corte®®, cuando le sobrevino la muerte
en 1669. También aAgustin de Salazary Torres, autor de Tambiénse ama en el abismo
gue pudo estrenarse en diciembre de 167001671®®. Igualmente aCalderén, quien debio
de ejercer una actividad creativa frenética en estos afios. Si por una parte reescribié
comedias antiguas para su representaciéon en los corrales y autos sacramentales
para su publicacién, por otra se afané en la escritura de Fineza confineza, que se
estrené en Vienaen 1671 para festejar el cumpleafios de la Reina Madre®' o de Fieras
afemina amor, cuya representacién pudotener lugar en enero de 1672 como motivo del
cumpleafios del Rey®2. En el mismo afio se estrend, ademas, Lides de Amory desdén,
la nuevazarzuelade Juan Bautista Diamante, en el Salén Dorado del Alcazar®®. Estas
fiestas dramaticas, promovidas porelduque de Medinade las Torres, nuevo Alcaide del
Buen Retiro, inauguraron la Gltima etapa en el teatro cortesano del siglo XV1I, entre
cuyas funciones, ademas de las mencionadas al principio de este trabajo, se cuenta la
pedagogica, por cuanto el teatro palaciego de este periodo cumplié un significativo
papel enla formacidn del altimo de los reyes de la Casa de Austria®*, Carlos Il.

« Varey, 1991, pp. 352-353.
Cotareloy Mori, 1904, p. 25.
' Varey y Shergoid, 1974, p. 13.
«* Shergoid, 1967, p. 373.
" O'Connor, 2005, pp. 1273-1281 sefiala que la comedia se representé en 1670; mientras
que SanzAyan, 2006, p. 40, apunta como fecha de estreno el afio 1571.
¢’ Sanz Ayan, 2005, p. 35,
" Algunos autores (Sanz Ayan, 2006, p, 40) han defendido que la comedia se estreno en enero de 1670 con motivo
del cumpleafios de Mariana de Austria; otros (Greery Varey, 1997, pp. 35-38) que no tuvo lugar hasta 1672.
" Sanz Ayan, 2006, pp. 40-41.
“ SanzAyan, 2006, p. 21.
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ElArte de
hacer comedias

colaboradas
en el Siglo de Oro

Elena Martinez Garro
Universidad Internacional de La Rioja

En 1636 Montalban publicé en la Fama postuma a la vida y muerte del doctorfray
Lope Félix de Vega Carpi6é una anécdota de indudable interés que -segin muchos
de los investigadores que se han ocupado de este tipo de comedias- bien pudo ser el

origen de estas obras escritas entre varios dramaturgos:

Hallése en Madrid Roque de Figueroa, autor de comedias, tan falto de
ellas que estdel Corralde laCruz cerrado, siendo por Carnestolendas
y fue tanta su diligencia que Lope y yo nos juntamos para escribirle
a toda prisa una que fue La tercera orden de San Francisco, en que
Arias represento la figura del Santo con la mayor verdad que jamas
se ha visto. Cupo a Lope la primerajornaday a mi la segunda, que
escribimos en dos dias, y repartiose latercera aocho hojas cadauno’.

' Pérez de Montalban, 2001, p. 33.
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Esta noticia sobre el nacimiento de las comedias mancomunadas, que surgieron
alrededor de 1622*, mantenia la tesis de la premura del negocio teatral para atender
a lademanda cada vez més creciente. La teoria fue consolidada por Gotarelo, quien
afirmaba que «después de la muerte de Lope de Vega comenzd a ser frecuente el
hecho dejuntarse dos o tres autores dramaticos paracomponer una sola comedia»”.
Los investigadores posteriores siguieron este planteamiento avalado por el elenco de
este tipo de obras, la mayoriade ellas divididas en tres actos ojornadas coincidentes
con una triple autoria. De esta forma, tras una divisidn inicial sobre una tematica
consensuada, cada dramaturgo podria trabajar -de manera autonoma y rapida-
en su jornada, agilizando asi el proceso de escritura. Este sistema permitia que se
multiplicaran los dramaturgos en colaboracidn «hasta una doble o triple autoria:
tres, seisy hasta nueve dramaturgos colaboraban en lacomposicion de una comedia.
Alrepartirlasjornadas, se lograbacomponerunapiezaenun tiempo mas reducido»"

* Roberia Alviti. 2006, pp. 14-15, recogiendo los estudios de Mackenzie, 1993, pp. 31-40 y de Madrofial, 1996, pp. 330-
333, concreto la cronologia de las comedias colaboradas. Seguln los datos de los que disponemos en la actualidad,
en 1622 se escribié la comedia Algunas hazafias de las muchas de don Garda Hurtado de Mendoza. Marqués de Cafiete.
aunque posiblemente, en 1619, ya habla surgido la colaboracion de Mira de Amescua y Belmente que compusieron
Elmartir de Madrid. Sin embargo, habra que esperara 1630 para que ia costumbre se afiance con lacomedia
colaborada PolifemoyCirceyer\ 1631 con Los terceros de San Francisco, alague hace alusién Montalban.

' Gotarelo y Mori, 1911, p. 99.

* Reichenberger, 1990, p. 418.
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Sin embargo, fue Ann L. Mackenzie quien primero puso en duda esta hipotesis sobre la
génesis de las comedias colaboradas al detectar que sus tematicas -mayoritariamente-
se basaban en refundiciones de obras antiguas con argumentos conocidos por los
dramaturgos y el publico contemporaneo. El conocimiento de latrama por el grupo de
poetas permitia una reelaboracion singular sobre el temay un reparto de la comedia
equitativo. «Mediante este método escrupuloso de dividir y ordenar su trabajo colectivo
de redaccion, los dramaturgos calderonianos convertian la colaboracién en un proceso
constructivo notablemente parecido al de refundicion de comedias antiguas»®. Puede
decirse que el equipo de escritores partiayade un conocimiento tematico comun sobre
el quetrabajar al que tenian que someter su originalidad de estilo. Este enfoque permitio
a los investigadores posteriores contemplar otras posibilidades creativas en el trabajo
colaborativo, diferentes a las crematisticas y derivadas del negocio teatral, y por tanto,
maés cercanas al estudio de los testimonios. En esta linea, Roberta Alviti realiz6 el andli-
sis pormenorizado de todos los manuscritos autdgrafos conservados de comedias colabo-
radas, lo que le permitié acercarse aunacomprensién mas detallada sobre «el método de
trabajo de los dramaturgos en sus talleres»®. Al igual que Mackenzie subrayaba que «el
equipo de autores componia a partir de una serie de recursos dramaticos experimenta-
dosy deunamaterianarrativayaelaborada: laredaccion de las piezas en colaboracion se
realizaba, pues, a partir de unos conocimientos compartidos, lo que simplifica mucho el
trabajo en equipo»”. Pero lo més significativo en el estudio de las comedias manuscritas
de varios autores, es la evidencia de dos «modalidades opuestas de composicion. La pri-
mera, que se podriadefinircomo diacrédnica, presuponiaque los poetas se sucederian en
lacreacidndelaobra.Enel segundocasolosdramaturgosescribianseginunamodalidad
gue se podria llamar sincrdnica: después de haber establecido los pormenores delenredo
y ladistribucion de los segmentos de ladiégesis porcadajornadalos dramaturgos compo-
nian simultdneamente la parte de la pieza que se les asignabay el texto se ensamblaba

cuando cadauno de ellos habiallevado acabo su parte»®.

De los diecisiete manuscritos analizados por Alviti, cinco fueron escritos sincro-
nicamente y cinco de forma diacrdénica, mientras que en siete de ellos no se puede
determinar la modalidad compositiva debido a la ausencia de marcas definidas®. Los
manuscritos sobre losque es posible sefialar laformade produccion sonborradores que
utilizaron losdistintosdramaturgos sobrelosquecorrigieron,tacharon oenmendaron,
permitiendo ver a través de sus marcas escritdrales una modalidad de compaosicién.
En el momento en que el borrador pasaba a manos de un copista para depurarlo y
unificar el escrito, las sefiales de colaboracion se perdian, lo que nos impide -en la
actualidad- ver la génesis de la obra. No cabe duda de que uno de los autores llevaba
a cabo una relectura global del texto, al mismo tiempo que lo enmendabay le daba la
coherencia necesaria para trasladarlo a las tablas. Logicamente, este procedimiento
de armonizacién exigia un tiempo mayor que el empleado para la correccidon de una
comedia de un Unico dramaturgo. La tesis inicial, sobre la necesidad apremiante de
componer comedias en equipo para satisfacer la rdpida demanda del mercado, no
parece avalada por los testimonios documentales que han llegado hasta nuestros dias.

‘ Mackenzie, 1993, p. 35.
“ Alviti, 2017, p. 17.

" Mackenzie, 1993, p, 18.
*Alviti,2017, p. 20.
«Alviti, 2017, pp. 21-24.



Por otro lado, el analisis de las fechas de composicién de los manuscritos conser-
vados, asi como sus licencias de representacion, vuelve a poner de manifiesto que la
premura del negocio teatral no era tal pues, en algunos casos, transcurrian meses

entre el final de composicion de lacomediay la licencia de representacion’®

Independientemente de la forma de trabajo que los dramaturgos utilizaran para
la composicion de la comedia, sucesiva o simultanea, asi como del origen de esta
moda en la tercera década del siglo XV 11, es un hecho la participacion de todos los
dramaturgos -a partir de 1630- en este usus scribendi. Puede decirse que no hay
escritor teatral que no componga comedias junto a otros, hasta el punto de poder

agruparlos por sus numerosas colaboraciones.

Gomo afirmaba Claudia Dematté: «el esbozo solo parcial del entorno literario de la
década de los afios treinta nos lleva inmediatamente a sospechar que las relaciones
entre losdramaturgos [..] eran muy estrechas»". Colaboraciones como las de Lope,
Montalban, Calderon y Rojas dejan entrever una amistad, o camaraderia, que
nacio con anterioridad al trabajo mancomunado™” Tenian un conocimiento mutuo
derivado de su oficio, pero quizas fue la colaboracion escritural, en acontecimientos
de caracter conmemorativo, lo que les llevé a un trato mas estrecho que facilitaba

-posteriormente- el trabajo enuna mismacomedia.

Entre los testimonios mas evidentes sobre las conexiones de poetas aureos se
encuentran la participacién en academias, justas y vejamenes literarios, aconte-

cimientos que favorecian las relaciones de maneralidicay festiva’®

El tono de estos encuentros manifestaba el trato que existia entre los poetas de la
épocay lamanerajocosay libre que tenian de enfrentarse a cualquier evento social
con el fin de entretener y divertir al vulgo. Valga como ejemplo de este estilo el
vejamen de Alfonso Batres en la Academia del Buen Retiro de 1637:

Aqui entr6 Luis Vélez de mantenedor con una bocanada de poetas
lacayos, que merecian ser sus mozos, y su merced, guardando mucha
correspondencia al Vélez, los busco que acabasen en «ez», como son
Pedro Méndez, D. Antonio Martinez, Antonio Enriquez y, porque le
faltabauno, Don Rodrigode Herrerase llamé Rodriguez™

A este respecto pueden verse las censuras y licencias en los manuscritos teatrales que esta estudiando
Héctor Urzaiz Tortajada con su equipo en el proyecto CLEMIT, http://www.ctemit.es/index.php
" Dematté, 2017, p. 229.
Rafael Gonzéalez Canal, 2002, p. 545, sefalaba la colaboracién entre Montalban, Lope, Calderén y Rojas, y destaco6 que «la primera obra
en la que colabora Calderén con otros autores es el PoUfemoyCircecm Montalban y Mira de Amescua,que se supone escrita en 1630».
" Abraham Madrofal, 1996, pp. 329-346, ya destacoé al estudiar las comedias colaboradas de Mira de Amescua,
la relacion entre la génesis de este tipo de obras y las Academias literarias en Madrid.
También cabe sefialar los estudios de Teresa Julio, 2007, sobre la Academia literaria de 1637y la burlesca de 1638.
"Sanchez, 1961,p. 134.


http://www.ctemit.es/index.php

Ayuntamiento de Madrid



Fue posiblemente en este contexto donde nacié el juego colaborativo en torno a las
comedias. Dramaturgos y amigos emulaban el arte de componer de manera ludica.
Partian de un conocimiento teatral que habian recorrido de manera individual, en
el que no sobresalian como los grandes, pero su teatro era necesario y gustaba a un
publico avido de nuevas interpretaciones sobre temas conocidos. Imitaban el arte de
hacer comedias, la combinacion métricay su necesario equilibrio. Conocian el arte
poético decadaunode suscompafierosy sus principalesventajasteatrales,bien alcrear
grandes parlamentos descriptivos, bien en laformade organizar latramaoen el cierre
de jornadas. En definitiva, formaban un grupo de camaradas que habian participado
en las academias, certamenes y justas poéticas de la época de manera ingeniosa y
divertida, lo que seguramente acrecentd su relacién y posiblemente les llevé a una
formade colaboracién teatral novedosa que logro el aprecio de un pablico anhelante de
invenciones. Gomo sefalé Lope de Vega en unade sus cartas refiriéndose a esta moda:

Estos dias se decretd en el senado coémico que Luis Vélez, don Pedro
Calderon y el doctor Mesqua hiciesen una comedia, y otra, en
competencia suya, el doctor Montalvan, el doctor Godinezy el licen-
ciado Lope de Vega, y que se pusiese unjarro de plataen premio. Res-
pondi que era este afio capellan mayor de la Congregacion, y para el
gue viene aceptaba el desafio. Grande invencién, solemne disparate,
desautorizadacosa, gran plato para el vulgo"®.

La Academia literaria de 1637 en honor de Felipe IV en losjardines del Buen Retiro
destaca por el gran nimero de dramaturgos que acudieron a ella; todos «excepto
Moretoy Juan Vélez»"®.

Volvid arepetirse elacontecimiento en 1638 enlaAcademiaburlescadel Buen Retiro,
celebrada en carnestolendas con motivo de la llegada de la princesa de Chevreuse,
donde de nuevo se reunieron la mayoria de los poetas del momentoCom o era de
esperar alli se crearon algunos circulos literarios que tuvieron notable éxito. A este
respecto sefialaba Rafael Gonzalez Cafal:

Todo apunta a que la amistad de Rojas con los hermanos Coello, la
relacion estrecha que mantuvieron durante estos festejos celebrados
en el Buen Retiro, llevo a los cronistas de aquellas fiestas reales a

atribuirles alostres lacomedia representadacel lunes de Carnaval sin

mayores averiguaciones 1a

"Gonzalez de Amezula, 1943, pp. 101-102.

* Matas, 2017, p. 31.

"John H. Elliott, 1990, p.I189, destacaba el interés politico que tenian estas reuniones de poetas cuando comentaba que «a pesar délas
multiples decepciones que sintieron determinados escritores, el régimen de Olivares gozé de un vasto apoyo entre los hombres de
letras espafiolas, al menos durante sus primeros afios. Las desilusiones vendrian después. [..] Olivares, a su vez, daba la bienvenida a la
efusidn de obras draméticas, poemas y tratados que saludaban la aurora de un nuevo siglo. La enorme concentracion de €ingenios» en
la corte daba lustre al rey y ello significaria la seguridad de una gloria duradera para su persona. Era ademas perfectamente consciente
de ios beneficios mas inmediatos que podia producir su presencia en ella. Aunque siguiera lamentandose de que‘verdaderamente son
muchos ios descuidos que tenemos, y entre los demas no es el de menor consideracion lo poco que se cuida de la historia", no tardé en
darse cuenta de que los grandes autores, dramaturgos y artistas que se apifiaban en los alrededores de la corte podian hacer mucho a
la hora de presentar al mundo una nueva imagen favorable del rey y también para poner de relieve las actividades de sus ministros».

" Gonzalez Cafial, 2017, p. 123.
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Algunas de las mas significativas academias y vejamenes nos han dejado un vivo
testimoniode larelacion detrabajoexistente entre losdramaturgos.Céancerrelataraensu
Vejamende 1649 como estas amistades se afianzaronatravés de este oficio colaborativo:

Y apenas me dejaron aquellos, cuando se acercaron a mi envueltos
en sudor y polvo, don Antonio Martinez y Luis de Belmonte. Hizome

novedad el vellos juntos, y don Antonio Martinez me sacé de esta
novedad con esta redondilla:

Con esaduda me enfadas.
¢ Quién elvernos extrafi¢?
Porgue siempre hago yo

con Belmonte lasjornadas'” .

Vejamen. En: Jer6nimo Cancery
Velasco. Obras varias poéticas.

[* En Madrid, 1761. Biblioteca
O B R A S Histérica Municipal, R 396.
Ayuntamiento de Madrid.
IVARIAS
1~
POETICAS s

DE DON GERONIMO M
Cancer y Velafco. /'

—

CON LICENCIA.

En Me>i-‘d, en la Oficina de Manuel Martin, y &
fu , Calle de laCruz. Ao de 1751.

St hallara parafu vtnta $nla Lonja daittrroba,
junto a ja Carctl di Corit \ y tn la Libreria
de Manuel G««rfrc, Calle dt Toledo, junto al
Colegio Imperial.

ww liiniuim » uzu-

" Séanchez, 1961, p. 45.



Lacostumbre, yaconsolidada, fue relatadapor otros ingenios que hicieron chanzade la

modaimperante, como Cubillode Aragdn en su célebre «Retrato de un poeta comico»”™®:

Y sialgo nuevo se encomienda al arte
entres ingenios se reparte,

gue como el poemaconsta dejornadas
paraandarlas mejor ponen paradas.
Correlaprimeraplumaalo tudesco,
entra luego la otra de refresco,
correveloz, y cuando esta cansada,
searrima, y corre latercera parada.

Fue posiblemente en estas reuniones literarias donde, de comun acuerdo, los
dramaturgos buscaban la temética de la comedia, en muchos casos rescatada de la
antigiedad o de la tradicion literaria, para dividirla argumentalmente en tres jor-
nadas, al tiempo que establecian lamétrica correspondiente a cadauno de los actos,
cuestién no baladi que habia aconsejado Lope de Vega en el Arie nuevo de hacer co-

mediasy de la que no prescindieron los dramaturgos colaboradores:

Acomode losversos con prudencia
alos sujetos de que va tratando:

las decimas son buenas para quejas;

el soneto esta bien en los que aguardan;
las relaciones piden los romances,
aunqgue en otavas lucen por extremo;
son los tercetos para cosas graves,

y para las de amor, las redondillas”™’.

A pesar de que estaformade segmentacion parece la méas razonable, comoya hemos
comentado anteriormente, nosiempre fue asi pues, como puede verse en el estudio de
algunas de las comedias, «losdramaturgos no siempre se dividian el trabajo»”™. Los
testimonios de los propios poetas manifiestan que algunos eran expertos en iniciar
las obras, mientras que otros lo eran en descripciones paisajisticas o en monologos.
Existen numerosas citas de estas peculiaridades poéticas, entre las que destacan los
versos de Alvaro Cubillo de Aragén:

Solo siento al compas de miventura
el no tenerde Cancer la frescura,

de Calderén lo heroicoy sentencioso,
de Moreto locoOmicojocoso,

de Martinez lo lirico y suave”®.

*mCubillo, 1554, ff, 389-391.
Vega, 2003, w, 305-312.

» Farré, 2017, p. 128.

«Cubillo, 1554, f.145.
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O la valoracion de Montalban en el Para todos: «<Don Antonio Goello, cuyos pocos
afios desmienten sus muchos aciertos y de quien se puede decir con verdad que

empieza por donde otros acaban»”™.

Tampoco cabe duda de que algunos de ellos trabajaban como coordinadores,
correctores o sintetizadores. Es el caso de Pedro Résete que cierra la memoria de los
ingenios que colaboraron en La mejor luna africanacon laenumeracion de todos los
poetas que colaboraron en la comedia:

[..] el primero

Luis de Belmonte; tras él
Luis Vélez el afamado;
Luego don Juan Vélez fue
quien acabé laprimera;
empez0 la otra después

el maestro Alfonso Alfaro;
quien le vino a suceder
fue don Agustin Moreto,
y alasegundaelpincel
de don Antonio Martinez
la acabé de componer.

83 La postreracomenzé
con don Antonio Sigler
de Huerta; siguidse luego
laingeniosa pulidez
de don Jerénimo Céancer,
y acabdla, como veis,
don Pedro Roésete, el cual
os pide humilde y cortés
perddon en nombre de todos.

[.]

La colaboracion poética que se produjo en la segunda mitad del siglo XVII es de
indudable interés a pesar de que «el origen y la indiscutida popularidad de los textos
draméaticos compuestos por dos 0 méas autores se pueden aclarar solo si se propone una
solucion que tenga en cuenta una multiplicidad de factores»”™®. Las investigaciones
en este campo siguen abiertas pues, a los puntos aqui expuestos, hay que afiadir los
derechos de autoriade laépocaen contratosy recibos notariales que hasta el momento
no se han podido analizar detenidamente. La clasificaciény digitalizacion de muchos
delosdocumentos relacionados con estas comedias, que se encuentran en los Archivos
de Protocolos de Madrid, Historico y de Indias -entre otros- incluidos actualmente
en la pagina de archivos PARES, permitird avanzar en estos aspectos que -hasta el
momento- no se han estudiado especialmente desde una perspectivafilologica.

“ Pérez de Montalban, 1632, fol. 341,
“ Alviti,2017,p. 27.



POETAS Y DRAMATURGOS:
UNA APROXIMACION A LA NOMINA DE COLABORADORES

Tradicionalmente la relacidon de autores que colaboraron en la creacion de comedias
desde 1630 hasta finales del siglo XVII se ha considerado paralela a la llamada
«escuela de Calder6n», autores que de una u otra forma convivieron con ély

compartieron su forma de hacer teatro”™*.

La division en torno a los dos ciclos, de Lope y Calderdn, de los dramaturgos del

Siglo de Oro no ha dejado de ser cuestionada especialmente por la dificultad que

entrafia una divisién de autores contemporaneos clasificados desde la perspectiva

actual como mayores o menores e imitadores. Pfandl, uno de los iniciadores de
este concepto, sefialaba en 1933 que muchos de los seguidores de Lope y Calderdn

agrupados como tales

Elevan las fronteras de la simple imitacion literaria, y que por lo tanto no
hay razdén para prescindir de la division Lope-Calderén convertida desde
hace algin tiempo en norma aceptada. Pero no se puede proceder sin algo
de arbitrariedad al distinguir en los dos grupos de este esquema los autores
de segundo y de tercer orden. Porque se les suele dividir nicamente en
imitadores de Lopey de Calderdn, mientras que de hecho laindividualidad
de los mejoresy mas bien dotados de entre ellos se eleva mucho sobre las
modestas fronteras de la simple imitacion literaria” .

Ignacio Arellano sefialabaesta problematica al abordareltema de la distribucion de

los autores en distintos ciclos de Lope o Calderdn:

No se trata, evidentemente, deunaclasificacion matematica. Yase hadicho
gue las generaciones coexisten en parte de su vida productiva, y por otro
lado dentro de los mismos poetas hay evoluciones personales y variedades
de aspectos, que justifican estudiar también a un dramaturgo como Pérez
de Montalban, en principio discipulo de Lope, dentro del ciclo de Calderén

de la Barca, con quien escribié comedias en colaboracion”™®.

“ Tanto Ignacio Arellano, 2001, como Ann L. Mackenzie, 1993, -por sefialar algunos especialistas en este
penodo- apuestan en sus respectivas obras por la denominacién de cescuela dramatica de Calderéns.

"Pfandl, 1933, p. 440.
'e Arellano, 2001, p. 128.
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PfandP® precisaba la lista de los dos periodos en los que dividia el teatro dureoy en
ambosseobservaque algunosdelosdramaturgoscolaboradores se sitian en periodos
diferentes, al mismo tiempo que existen grandes ausencias de los denominados

«dramaturgos menores».

Alborg constataba que las diferencias entre los dos periodos «no son profundas
0 esenciales, pues ambos beben del mismo rio, desde una perspectiva panorami-
ca»; sin embargo, en un estudio detenido puede observarse como «lo que distingue
esencialmente a Calderdén -aparte de sus peculiaridades estilisticas- es un mayor
cuidado constructivo, una mas estudiada elaboracién arquitectonica, con la que
trata de extraer lanovedad del generoso derroche de Lope, una actitud mas reflexiva
y meditada»®®. Es mas, creemos con Valbuena Praty Arellano que los «dos estilos
calderonianos -el mas cercano a las formas lopescas y el propiamente barroco,
estilizado y poético, completamente diverso al del teatro anterior, no siempre
aparecen en sucesion cronolégica y pueden coexistir en ocasiones»®\ como sucede

en bastantes de las comedias en colaboracién.

Independientemente de las valoraciones sobre estilos y formas de imitacién de los
dramaturgos aureos, de lo que no cabe duda es de que desde 1630 la némina de co-
laboradores esta definida. EI conocimiento exhaustivo del elenco de comedias
mancomunadas nos permite acceder a una relacién indiscutible, que no depende
tanto de las fechas de defuncidn de los poetas, o de ladeudacontraidacon el estilo del

maestro, sino de la coproduccion literaria®®.

Si bien es cierto que Calderdn fue el posible punto de unién entre muchos de los
colaboradoresde lasegundamitad del XVII, también hay que sefialar que algunos de
ellos nointervinieron nuncacon el ingenio, aunque tuvieran amistad, y silohicieron

con Moreto, Matos Fragoso, Cancer o Belmonte. De las 146 obras en colaboracion®®:

" Pfandl, 1933, p 441, sefialaba: «Presentamos el siguiente plan, al pasar de la division por periodos a la agrupacién por autores. Su

detalle no puede extenderse hasta la valoracién y critica de cada poeta; s6lo se propone un doble objetivo: dar idea de la fecundidad
espafiola, y ofrecer ai lector la posibilidad, por medio de un claro indice, de situar debidamente cada uno de los autores dramaticos
dignos de mencion de estos periodos: a) Periodo de Lope de Vega: Aguilar, Gaspar (+1623); Armendariz, Julian (+1614), Belmonte
Bermudez, Luis (+1650); Boil, Carlos (+1617); Castro, Guillén de (+1613); Cubillo de Aragén, Alvaro (+1661); Godinez, Felipe (+1639);
Herrera, Rodrigo de (+1657); Hurtado de Mendoza, Antonio ( + 1644); Jiménez de Enciso, Diego (+1634); Monroy, Cristobal de
(+ 1649); Pérez de Montalban, Juan (+1638); Ruiz de Alarcon, Juan (+1639): Saludo del Poyo, Damian (+1614); Térrega, Francis-
co (+1602); Tirso de Molina (+1648); Turia, Ricardo de (+1638): Vélez de Guevara, Luis (+1644); Villayzan, Jeronimo de (+1633).
b) Periodo de Calderén: Bances Candamo, Francisco Antonio (+1704); Cancery Velasco, Jerénimo de (+1655); Coetio, Antonio (+1652);
Diamante, Juan Bautista (+1687); Enriquez Gémez, Antonio (+1660); Hoz y Mota, Juan de la (+1714); Le6n y Marchante. Manuel de
(+1680); Leyva Ramirez de Arellano, Francisco (+1676); Matos Fragoso, Juan de (+1689); Mira de Amescua, Antonio (+1644); Monteser,
Francisco Antonio de (+1688); Moreto y Cabafia, Agustin (+1669); Rojas Zorrilla, Francisco de (+1648); Salazar y Torres, Agustin de
(+1675): Soils y Rivadeneyra, Antonio (+1686); Zaratey Castronovo, Femando de (+1660)».

Como puede observarse -uno de los principales colaboradores- Belmonte Bermudez figura en la lista del «ciclo de Lope» cuando
escribe con varios de los dramaturgos del «ciclo de Calderén», de hecho Alejandro Rubio, 1985, corrobora esta clasificacion, inclu-
yéndolo por sus caracteristicas dramaticas, como imitador y discipulo de Lope. Ello tia buena muestra de las dificultades que entraiia
cualquier tipo de ordenacidn sistematica.

Alborg, 1980, pp. 660-661.

Arellano, 1995, p. 452,

Alessandro Cassol,2008, p. 166, sefialaba el desinterés generalizado en el estudio y critica

de estas comedias que todavia no gozan de bibliografias completas.

Roberta Alviti, 2006, pp. 179-194, realizé el repertorio de 145 comedias editadas y conocidas hasta el momento en colaboracion.
Posteriormente, 2017, p, 15. aclar6 la posibilidad de que este nUmero ascendiera a 146 después de las sugerencias de A. Cassol

y M. Trambaioli. de introducir la comedia Lafingida Arcadia de Moreto y Calderén.



Suman trece las comedias conservadas que Calderén habria escrito con
otros dos o tres ingenios. Su participacion se puede afirmar con seguridad
cuando el principal soporte que las ha transmitido es un autografo [..] el
ndmero no es escaso, en comparacion con otros dramaturgos coetaneos,
y mas si se tiene en cuenta que no se preocupo por la pervivencia de estos

textos, ni siquiera por la memoria de estos titulos™.

Fueron tres los principales autores que generaron la mayor parte de las colabora-
ciones entre los dramaturgos del momento: Matos Fragoso que intervino en 25 co-

medias, Cancer en 20y Agustin Moreto casi en 20®

Muchos de los autores con los que trabajaron los principales dramaturgos de co-
medias colaboradas lo hicieron de una manera accidental o para la ocasidén, pues
solo figuran enunacomedia que reflejaestarelacion. Es de suponer que eran aficio-
nados, propietarios de compafiias o autores teatrales relacionados todos ellos con
el mundo de las tablas.

Las combinaciones son multiples, hastaun total de 83, incluyendo aquellas comedias
donde colabor6é un dramaturgo de fama con un ingenio de la corte desconocido.
Algunas reflejan los grupos de colaboraciones méas cercanas como las de Moreto,
Matos Fragosoy Cancer, que asuvez colaboraron con Martinez de Meneses, Rosete,
Villaviciosay Juan Bautista Diamante. O las generadas en torno a Rojas Zorrilla con
Calderdn, Coelloy Vélez de Guevara.

Resultan abundantes los estudios sobre comedias colaboradas que han pasado a
estudiarse de manera independiente con el fin de comprender la oficina poética en
su posible génesis. De hecho, son estas investigaciones las que dejan patentes las

relacionesy agrupaciones mas reveladoras entre iospoetas dramaticos del momento.

Por otra parte, las Gltimas décadas has sido prolijas en el acercamiento a los datos
biogréaficos de los llamados «dramaturgos menores», de los que apenas se conocian
noticias y a los que Lope gustaba llamar ‘pajaros nuevos’. Pero el desinterés en los
siglos posteriores asuvida, eclipsados por lasobrasy lavidade losgrandes maestros,
hizo que la documentacidén necesaria para su estudio se perdiera. Recomponer sus
vidas y la relacién amistosay teatral que entre ellos existid es de gran complejidad
y resulta arriesgado aventurar algunas noticias no corroboradas por testimonios
documentales” . A pesar de ello, la investigacion actual no ceja en el empefio por
conocer las relaciones que existieron entre los dramaturgos de la corte en este pe-
riodo, conexiones que en muchos casos se constatan por el descubrimiento de
documentos notariales o contractuales que emergen de nuevas ordenaciones y
catalogaciones de archivos.

~ Vega, 2017.p,181.

" Maria Luisa Lobato, 2016, p, 337, sefiala !a clasificacion de las obras moretianas en colaboracion que en
principio fueron 19 hasta la inclusion de La fingida Arcadra, como sefialaron A. Cassol y M. Trambaioli.

" El Archivo de Protocolos de Madrid conserva documentos de indudable interés que reflejan estas relaciones de
manera contractual. Entre ellos se encuentran documentos que avalan las relaciones de Jer6nimo de Cancery Rojas
Zorrilla (Rubio y Martinez Carro, 2007) o de Calderén con Martinez de Meneses (Martinez Carro, 2006, p. 19).
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HACIA UN CORPUS DE LAS COMEDIAS COLABORADAS:
MANUSCRITOS, COMEDIASESCOGIDAS,DIFERENTESY SUELTAS

A pesar del éxito de las comedias en colaboracion, su corpus dramatico es reducido
si se compara con el niumero de comedias conservadas del Siglo de Oro. Aunque la
datacion exacta de obras teatrales aureas sigue oscilando en la actualidad debido
al anélisis minucioso de las mismas, su elenco es en torno a las diez mil. Entre
ellas se encuentran las 146 comedias escritas en colaboracién, de las cuales solo
conservamos 25 manuscritos y 17 autografos®'’. Muchos de ellos se encuentran en la

Biblioteca Nacional de Espafiay pueden observarse en la actual exposicion:

A un tiempo rey y vasallo, de tres ingenios:
Vargas, Belmente y un autor desconocido.

Con Mdusicaypor amor, de dos ingenios: Zamoray Cafiizares.
La [mejor] luna africana, de nueve ingenios.

Eldeseadoprincipe deAsturiasyjueces de Castilla, de dos ingenios:
Lanini Sagredoy Hozy Mota.

EIMAartir de Madrid, dedos ingenios: Mira de Amescuay Belmente.

Elmejoramigo, elmuerto, de tres ingenios:

Belmonte, Rojas Zorrillay Calderon.

El vaquero emperadorygran Tamorlan de Persia, de tres ingenios:

Matos Fragoso, Diamante y Gil Enriquez.

La vivaimagen de Cristo. Santo Nifio de la Guardia, de dos ingenios:
Cafizaresy Hozy Mota.

Yerros de naturalezay aciertos de lafortuna, de dos ingenios:
Coelloy Calderdn de la Barca.

Elprincipeperseguido, de tres ingenios:
Belmonte, Moretey Martinez de Meneses.

Oponerse a las estrellas, de tres ingenios:
Matos, Martinez de Meneses y Morete.

La mayoria de estas comedias corrieron distinta suerte, pues aunque generalmente
fueron compuestas para su representaciéon y sus manuscritos fueron comprados
y usados por autores de comedias, también es cierto que casi todas pasaron a la

imprentaen diversas modalidades.

» Alviti, 2006; 2017, pp. 22-24.



En el siglo XVII, estas obras se recogieron en grandes colecciones teatrales aureas,
como la Coleccién de Diferentes Autores, la Coleccion de Doce Comedias las mas
grandiosas, la Coleccion de Comedias Nuevas Escogidas™ y ElJardin ameno. En las
Comedias Escogidas se encuentran 70 comedias colaboradas” que no fueron res-
catadas por los propios autores para sus Partes. Si el «apogeo de lacomedia escritaen
colaboracion en las tablas tiene lugarentre 1630y 1680, anivel de impresién seraentre
1652y 1667»"®y se prolongaraen los 47 tomos de la serie de Escogidasentre 1652y 1681.
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A lo largo de la centuria las comedias colaboradas se convirtieron en un producto de
consumo entre los lectores, que en algunos casos habian visto larepresentacion pero que

-en otros casos- tan sologustaban de leertramas divertidasy evocar ficciones pasadas.

El negocio de laimprentaencontrd en estas comedias un abastecimiento econémico
alejado de los derechos de autor que los grandes dramaturgos habian establecido
para sus obras, generalmente agrupadas en tomos, como fueron los casos de Lope,
Calderén e incluso Moreto. Las comedias colaboradas entre varios ingenios no
facilitaban un entendimiento entre la imprenta y el niumero de autores, lo que
permitia a los impresores actuar libremente para conseguir copiosas ganancias.
Surgié asiunadifusion incontrolada de las obras colaboradas en formato de ‘sueltas’
como producto de facil adquisicién que permitié que -una némina tan reducida de
comedias- tuvierauna amplisima difusién. Pocas son las imprentas que durante el
final del XV11yelsiglo XVIII noaccedieron aesta practica, primeramente sin datar

las ediciones y después sefialando el afio, lugar e imprenta™".

" Alejandra Ulla, 2010, pp. 79-98, realiz6 un estudio detallado y amplio sobre las ediciones de las comedias en estas
colecciones donde puede observarse la distribucién de las mismas y la datacion exacta de cada una de ellas.

" Cassol, 2012, pp. 52-61.
~Alvarez, 2017, p. 140.

*' A este respecto son clasicos los estudios de Jaime Mol!, 1979, sobre los problemas bibliograficos del Siglo de Oro.
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Las comedias editadas como sueltas inundaron el mercadoy permitieron la difusién
de un producto que habia nacido con otras perspectivas iniciales. Esta labor llevé a
gue se crearaun ingente bosque de autorias y dataciones que en muchos casos impide
reconocer a los verdaderos colaboradores. Algunas de ellas pasaron a la tradicion
bibliograficacomo de «tres ingenios de esta corte», en otros casos lafamade uno de los
ingenios eclipsaba a la de otros y se cambiaba el orden de los dramaturgos que habian
intervenido. Tampoco era raro que -por el mismo motivoy con la finalidad de tener
unaventamasrapida- alguno de losdramaturgos con menor impacto entre el publico
fuera sustituido por otro de mayor fama. En general, son varias las ediciones diversas
sobreunamismacomediaque han llegado hasta nuestros dias, la mayoria de ellas sin
manuscrito original, porlo que solo el cotejo entre las distintas impresiones sueltas, y
el analisis de testimonios documentales de otra indole, permite vislumbrary fijar la

autoria, asi como el texto més cercano alaintencionalidad de los primitivos autores.

Los estudios actuales sobre las comedias colaboradas, conscientes de esta problema-
tica, tratan de analizar cada obra desde una perspectiva Unica, acercandose a ellas
de manera individual. Si bien es cierto que muchas de las colaboraciones se repiteny
permitenverun sistema reiterado, esto no es 6bice para que el analisis mas definitivoy
cercanoalaintencionalidad inicial debahacerse de maneraespecificaencadacomedia.

Entre otros estudios gozan de especial interés los dedicados a las colaboraciones
como las de Rojas, Vélez de Guevaray Goello™ en la comedia También tiene el sol
menguante*™-, Rojas y Goello en El robo de las sabinas*"] Matos Fragoso, Moreto y
Martinez de Meneses en Oponerse a las estrellas*] Moreto, Gancery Matos Fragoso
enElbrutodeBabiloniay Caerpara levantar**] Rojas, Goelloy Calderén en Eljardin
de Falerina*’; Moreto y Lanini en Santa Rosa del Per(**] Vargas, Belmente y un
autor desconocido en A un tiempo reyy vasallo**.

Tampoco este tipo de comedias escritas entre compafieros consiguid evitar el
comercio fraudulentoy las falsificaciones que alo largo de los siglos XVIly XVIII se
produjeron para beneficio de autores e impresores. Fueron muchos los tomos facti-
cios y contrahechos derivados de las agrupaciones de comedias sueltas de distintas
imprentas a las que se les afladian portadas y licencias falsas que facilitaban su

comercializacion y el consiguiente beneficio econdmico.

En muchos casos los testimonios manuscritos se alejaban de los impresos y, autores
como Galderén, utilizaron comedias en colaboracién como germen paraotras de ni-

caautoria. De hecho, como sefialaba German Vega, Galderdn prescindio en su elenco

" Garcia Gonzalez, 2017, pp. 93-101.
Bolafios,2017, pp, 81-91.

« Gonzalez Cafial, 2017, pp. 113-123.

« Parré, 2017, pp. 127-137.

«Alvarez, 2017, pp, 139-147.

" Pedraza,2017, pp. 217-228,

** Zugasti, 2017, pp. 149-162.

« Martinez Carro, 2017, pp. 163-177.



de las comedias en colaboracién de manera motivada y sistematica
sin que sepamos a ciencia cierta la explicacion. Pudo considerar don
Pedro que eran obras de circunstancias y de una calidad inferior,
inadecuadas, por lo tanto, para que se le recordase por ellas. También

pudo querer evitar problemas de propiedad con los colaboradores®®.

Sin embargo, en obras como Las armas de la hermosura, «<lacomediaen colaboracién
es la Gnica guia que la tradicion nos ha legado para la comprensién del proceso de
génesis de una pieza teatral calderoniana, un leve asidero para atisbar apenas la

eternaincégnita de creacion literaria»®’ .

Las colaboracionesy hurtos parecen darse la mano en algunas de estas producciones
que los criticos tratan de salvarcomo una «vieja cuestién sobre el tema del repertorio
calderoniano: losposiblesaprovechamientosdelascomediasdecolaboraciénenobras
de autoria exclusiva»®”. Los temas tomados de latradicion, asi como las repeticiones
de los mismos y su reelaboracién, pueden llevar a una mala interpretacion de la
‘originalidad’de estas obrastaly como se entiende desde el posromanticismo. Gomo

subrayaban Luis Galvany Garlos Mata:

Galderdn utiliza distintos materiales, casi todos suyos propios, con
diversos fines; no se trata de mera copia o desarrollo de una obra
preexistente. Toma el sentido doctrinal de un auto [..] se trata de un
trabajo complejoy riguroso, que dalugaratnaobraenteramente cabal®®

Pero el caso de Galderdén no es el Unico y encontramos problemas de atribucion en
comedias como La muerte de Valdovinos, que Gancer publicé como de Unica autoria
a pesar de que en diversos impresos figura como de tres ingenios®”, o la comedia
También tiene el sol menguante, que, a pesar de que hallarse como de tres ingenios,
tan soloconocemos lacolaboracién de dos de ellos: Luis Vélez de Guevaray Francisco
de Rojas Zorrilla®®.

En definitiva, nocabe dudade que como afirmaba German Vega:

Los participantes en estas comedias tendieron a reutilizar situa-
ciones, expresiones e imagenes de obras suyas previas con mayor
frecuencia que cuando escribian en solitario. La explicacion podria
estar en el apresuramiento con que debieron afrontar muchas de
estas tareas, lo que dificultaria que los dramaturgos afinaran su arte
como en otras ocasiones, y favorecia, por el contrario, el afioramiento
de clichés y tics. También podia deberse a que en la colaboracion la
responsabilidad artisticaquedabamasdifuminada. Autoresy publico
asumirian que se trataba de una actividad de circunstancias®®.

«Vega,2017,p.182.

Hernandez Gonzalez, 2017, p. 215.
"Vega,2017,p.199.
" Galvan y Mata Induréin, 2007, p. 12.
«Madrofal,2017,p. 55.
" Bolafios, 2017, p. 81.
«Vega, 2017. p, 201.
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La transmisidn del corpus teatral de las comedias colaboradas constituye uno de los
principales problemas paralaedicion de estas obras, hasta el punto de que la localiza-
cion de todos los testimonios existentes en el “complejo bosque editorial” constituye
una de las primeras labores del editor actual. A pesar de que en muchas ocasiones se
conocen todas las ediciones de unaobra, sigue resultando complejoy arriesgado deter-
minar la autoria en comedias que han sufrido una tradicion bibliografica desigual.
Esperemos que los futuros estudios de estilometriadesde ladigitalizacion de los textos

permitan establecer los colaboradores de las obras mas significativas.

REFUNDICION E INVENCION:
TEMATICAS DE LAS COMEDIAS COLABORADAS

Gomo se ha sefialado anteriormente, muchos de los temas que frecuentaron los
coautores en sus comedias partieron de argumentos conocidosy tratados mediante
la técnica de la refundicion. Este fendmeno, en apariencia independiente ala cola-
boracién, se da en cada uno de los dramaturgos que ocuparon la escena desde el
reinado de Felipe IV hasta Garlos I1” ,bien en comedias de Unica autoria o en las de

autoria multiple.

No hay ningln autor que en ese periodo no recurra a comedias y asuntos tratados
anteriormente para «reelaborarlos» o «rehacerlos». Gomo afirmaba Ann Mackenzie:

Entre la multitud de obras dramaticas de Galderdon y su escuela hay
un grupo de comedias, suficientemente numerosas, que manifiestan
tambiénunadeudamuyespecial. Nosreferimosalas obrasdesarrolladas
a base de comedias antiguas especificas. Se trata de técnica dentro de
técnica; la técnica comprensiva calderoniana encierra una técnica
especifica de elaboracidn dramatica. A nuestro juicio, Galderén y sus
discipulosaprovechan estatécnicaespecificaparacumplirconlamisma
compulsion que les obliga a emplear la técnica comprensiva: es decir la
compulsién de profundizar en sus propias ideas barrocas en cuanto al
caractery vidadel género humano en toda su complejidad paradgjica®®.

" En este estudio nos referimos tan solo a las refundiciones que se ilevaron a cabo en el siglo XVII. Sin embargo no deja de ser interesante

atender a la evolucion que el término ha seguido hasta las obras mas actuales. Alejandro Casona, 1949, pp. 9-10, hacia referencia a este
hecho en la edicién de su obra. Lamolinera deArcos, cuando comentaba: «Los temas mas fértiles en sugestion humana [...] han sido reiterados
en todas las épocas sin desmedro para sus renovadores. Cuanto mas vieja una semilla, tanto mas tentadora y promisoria para la nueva
cosecha (..] Aceptar una herencia para trabajar sobre ella, no es solamente un derecho, puede ser incluso un deber si contribuye en la
conciencia publica una tradicién artistica. [...] Cuando Lope escribe su Alcalde de Zalamea, no pierde valor alguno de originalidad por el
hecho de llevar a las tablas el suceso no inventado, sino ocurrido en la realidad viva de la Puebla de Montalban. Y cuando, una generacion
después. Calderdn lo repite, tampoco deja de ser original por haber tomado la anécdota, ya hecha carne artistica, de manos del maestro.
El 'Alcalde’ lopesco nos da exactamente la medida dramatica de Lope, tanto como el 'Alcalde’ calderoniano nos da la de Calderén».
De igual forma sefiala Patricia Trapero, 2001, p. 199, al hablar de las refundiciones en el siglo XX: «El concepto de refundicién no debe
considerarse como privativo de épocas en que no existe lo que en la actualidad llamariamos 'derechos de autor'y por tanto en que no
existirian mecanismos legales para poder controlar el plagio en las distintas disciplinas artisticas. Bien al contrario, las manipulaciones
textuales en el teatro han sido utilizadas habitualmente como mecanismos de evolucion en las visiones que de una misma obra pueden
tener autores o grupos y, por tanto el poder constatar como se producen lecturas diversas de una realidad textual, Asi, son ejemplares
las adaptaciones que hiciera, entre otros muchos autores, Bertolt Brecht de las piezas de teatro isabelinas, sélo por mencionar un
paradigma en las técnicas de refundicién».

“ Mackenzie, 1993, p. 15.



Este hecho se ha interpretado en muchas ocasiones como falta de originalidad en
los dramaturgos del «ciclo de Calderdén». Algunos criticos como Menéndez Pelayo
llegaron adecir de algunos de ellos: «aquel gran plagiario, Matos Fragoso, que tantas
piezas de Lope estroped»” . Pero larealidad es que comedias teatrales se reelaboran
con frecuenciaunasveces parapasar delacomediacolaboradaalaindividualy otras
de maneracontraria, por fines diversos, entre los que cabe sefialar aspectos como los

comerciales ola intencionalidad de superar el original.

Dos son las lineas de investigacion e interpretaciones sobre las refundiciones de
comedias, en apariencia, distintas perocomplementarias. Unadeellas, fue especial-
mentetratadaporCarolKirby‘*,quecomparabaeltextobase, oprimitivo, coneltexto
refundido. Los versos, fragmentos, acotaciones, etc., que no coinciden literalmente
son destacados, para deducir finalmente el porcentaje de versos originales, sobre los
imitados. Kirby planteaba un estudio sistematico para comprobar cuando estamos

ante una refundicién.

Una segunda linea de trabajo, especialmente desarrollada por Ann Mackenzie,
Lépez Estrada*’, Ruano de la Haza*™y Farrell, interpretaba la refundicion desde el
argumento basey surecreacién posterior, sinrecurrir aun estudio exhaustivo de los
versos en las comedias comparadas.

Esta ultimatendencia hasido seguida por los investigadores mas recientes tratando
de estudiar lareelaboracion argumental de cadaunade las comedias. Cada obracon-
tiene unagénesis individual ala horade serrefundiday no puede aplicarse el mismo
método de analisis a todas las obras que se consideran deudoras de un pasado. La
refundicion constituye una nueva forma de hacer comedias para estos dramaturgos
gue revisaban las suyas propias en numerosas ocasionesy creian que cualquier obra
era susceptible de perfeccion. Las mejores fuentes draméaticas estaban en los temas
anteriormente tratados y en los dramaturgos de ios cuales aprendieron. Llegara a
comentar Ann Mackenzie que «no hay comedia alguna del ciclo calderoniano que
no ejemplifigue una deuda general al teatro del ciclo anterior»*”~. No se trataba de
un menosprecio teatral sino de una «imitatio», que lejos de ser un plagio, busca la
imitacion de una pieza pretérita con el fin de superarla, o reinterpretarla, en algun

aspecto, tematico, formal o estructural.

Reflejo de esta costumbre es la famosa descripcién de Cancery Velasco para retratar
la actividad de Moreto:

“ Menéndez Pelayo, 1949, p, 387.

«Kirby, 1992.

El mismo Lépez Estrada al hablar de las refundiciones en su estudio sobre Fuenteovejuna aclaraba: «las dos maneras de
referirse a la nueva Fuente Ovejuna (imitacién y refundicién) se han de entender con un criterio muy amplio, pues es el caso
de las varias versiones de una obra de esta clase. No hay intencién de plagio, sino una recreacion del fondo del argumento
(que por otra parte no era de los imaginados enteramente por Lope). El hecho de Fuente Ovejuna sigue sirviendo como
fondo, y da otra vez titulo a la obra, pero tanto los personajes ficticios como el argumento dramatico son distintos».

« Ruano del Haza, 1998, p. 35.

« Mackenzie,

1993, p. 15.
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Y revolviendo unos papeles, que eran comedias antiquisimas, de quien
nadie se acordaba... diciendo entre si: «esta no vale nada. De aqui se

puede sacar algo, mudandole algo. Este paso se puede aprovechar»*~,

Paraestoscriticos, refundirestomar el asunto antiguoy reelaborarlo, tendiendo atina

nueva perfeccidn, que en nadatiene que ver con la copia de algunos versos ojornadas.
A este respecto son muy acertadas las palabras de Farrell:

El trabajo literario denominado «refundicidon», y en particular la de
una obra de teatro, interesan por su caracter doble y potencialmente
contradictorio, ya que es una combinacion de imitacion y de
originalidad. El autor que emprende esta tarea espera, en mayor
o menor grado, que el lector tenga presente la obra que le sirve de
modelo. Mas especificamente, que sepa que la obra teatral que
presencia ahora se ha inspirado en un modelo «ilustre». Al mismo
tiempo el refundidor trabaja con la esperanza de que su originalidad
seareconocida, que sus esfuerzos propios —y no sélo lo que ha pedido

prestado— terminen por merecer el aplauso del publico.

La razon de las refundiciones es la de mejorar algo ya existente, poner
al diaun tema, «aprovechdndose de sus primores», como reza la frase,
pero evitando en lo posible un ciego proceso de copia. Lo que realmente
constituye el arte del buen refundidor son los criterios que gobiernan
el proceso de eliminacion, conservacion y nueva aportacién al trabajo
original [...] Empezamos diciendo que toda refundicién lleva inherente
unacontradiccién potencial que surge de lapugnaentre lo que se decide
conservaryloquesequiere afiadir. [..] Nosbrindan unaobradramaética

gue exploracaminos ajenos ala intencion artistica del primer autor®.

Es obvio que en una refundicion hay uno o varios textos anteriores sobre los que
trabajar, sin embargo las formas de tratamiento sobre el texto deudor han hecho
qgue utilicemos el mismo término para realidades muy diferentes. Algunas de
las refundiciones de este periodo copian gran parte de los versos de comedias
anteriores, pero muchas otras -también englobadas bajo el mismo concepto- tan
solotoman el temay el titulo con el fin de optimizar el drama o como decia Sloman
el «irrepressible will to perfect»**. Este afan es el que lleva a algunos de estos

dramaturgos a “reelaborar” una historia de todos ya conocida.

De hecho, muchos de estos textos son homdénimos respecto a su texto deudory esta
es una de las pruebas mas claras por las que no se puede considerar a estos dramas
como plagios. Premeditadamente querian indicar al publico lacomediaoriginal con

la que debian comparar la representacién.

** Cancery Velasco, 2005, p, 151.
« Farrell, 1989, p. 367,
«Sloman, 1958, p. 9.



Si en muchas de las refundiciones se ocultaban intenciones o finalidades politicas
y sociales, es algo que hasta el momento desconocemos. Para Ruiz Ramén la rein-
terpretaciéndetemasconocidosportodosresponde alnanecesidad decomunicacion
en sociedades marcadas por la censura:

EnlaEspafiade losAustrias, aligual queenlainglaterradelosThdoroen
la Franciade Luis X1V, el teatro sometido auna fuerte censura politica,
religiosay social, tiene que crear un sistema de comunicacion en el que
laambigledad se convierte en instrumento necesario para representar
lo institucionalmente dificil de representar o irrepresentable, al mismo
tiempo que, en el proceso de interpretacién, tiende a producir entre
emisory receptor ese especial tipo de tacita convivencia estribadaen la
hipersensibilidad paraiossubtextosy losdobles sentidos que caracteriza
«lahermenéuticade lacensura» en todasociedad de censura®”.

Independientemente de los motivos que propiciaron las refundiciones, no cabe duda
de que el conocimiento de un argumento tratado anteriormente servia de base para
gue los escritores que colaboraban tuvieran un consenso comin en el que trabajar
de manera sincrdnica y rapida en el tiempo. Conocer la obra anterior permitia
establecer un plan de trabajo previo que daba cierta libertad al dramaturgo para
escribir sin depender de sus colaboradores. Gomo ya demostré Ann Mackenzie, los
procesos de refundiciony colaboracion estan intimamente unidos, lo que no es dbice
paraquesiempre serepitaesteesquemay las formasdecreacidn,y las intervenciones

initinere estudiadas en los manuscritos demuestren distintos procesos de creacion.

Si bien es cierto que muchas de las comedias colaboradas responden a este disefio,
es claro que no siempre los temas tratados habian sido antes llevados a la escena.
En general, el analisis de las tematicas de este tipo de produccion nos lleva a la
clasificacién de las obras individuales. Los géneros teatrales de las comedias colabo-
radas son similares alos de las comedias de autoriaindividual, aunque con unaclara
tendenciaaalgunos subgéneros como el de las comedias burlescas, las hagiogréaficas
ode santos, biblicasy -como no- lascomedias de enredo, con o sin base histérica.

Silaalianzaentre refundiciony colaboracién esimprescindible, noloes menosentre
comedia burlescay colaborada. Numerosos estudios han sefialado la manera lddica
y satirica que los dramaturgos tenian de reelaborar temas antiguos y manidos,
muy conocidos por el publico, para ridiculizarlos®*. La parodia, como reflejo, solo es
posible cuando el piblico conoce el sujeto de burla. Exagerar o satirizar las formas
anteriores es un recurso humoristico que los poetas 4ureos comenzaron a tratar
en las Academias burlescas y que prolongaron en sus comedias. La «valoracion
y admiracion de los textos precedentes, da lugar tanto a intentos de emulacién
como de transgresion burlesca de la tradicion heredada»®®y «sin duda comedia en

colaboracion, comedia de repentey comedia burlesca estdn fuertemente unidas»' ®

" Ruiz Ramon, 2000, p. 98.
" Madroial, 2017, p, 45.
«Hernandez, 2017, p. 204.
™Madrofial, 1996, p. 332.
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A este respecto puntualizaba German Vegacudl erael

alcance desde las intervenciones (en las comedias pasadas) que solo

retocaron aspectos superficiales, o aquellas en las que el modelo

resultd totalmente ‘trastornado’. Esta tensidon perenne a veces se

formalizé en subgéneros donde la reescritura no solo constituia una

practicamas omenostacita, sino obligada: fue el caso de las comedias

burlescas, cuya boga hoy nos constaen un amplio elenco de piezas™".

Entre estas numerosas obras destacan La muerte de Valdovinos, de Cancer y otro
ingenio de lacorte’ N El fiamete de Toledo de tres ingenios’NAlgunas hazafias de las
muchas deDon GarciaHurtado de Mendoza, Marqués de Cafiete, de ocho ingenios’*,
La renegada de Valladolid o Los siete infantesde Lara’'”

Las comedias hagiograficas constituyen otro de los temas mas tratados por los

colaboradores. Paolo Pintacuda sefialaba que:

De las 145 entradas reunidas por Alvitipor lo menos 25 son comedias

de santos, es decir el 17% [..] y agregdsemos a estas las otras 21 de
tema piadoso, marianoy biblico [..] el porcentaje subiria hasta casi el
32% [...] sino podemos afirmar que el género llegaaimponerse dentro
de las colaboradas, es patente que, de todas formas, alcanza unagran

relevancia, constituyendo unavetatematica muy explotada’®

Vega, 1998.p.n.
" Huerta. 2000. pp. 10T164.
" Arellano,1999, pp. 16-20.
"Madrofial,! 996. p. 333.
'* Estas dos Ultimas comedias
son homénimas burlescas de
otras comedias serias que €l
publico conocia previamente.
Pintacuda, 2017, p. 61.
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" Pintacuda, 2017, p. 62.

"’ Zugasti, 2017.PP. 149-162.

" Alvarez, 2017, p. 145.
“ Alvarez, 2017, p. 146.

Este género también permitia un trabajo en equipo facil de realizar, puesto que la
vidadel santo eraconocida o al menos estabarecogidaen el Flos Santorum, edicién a
laque recurrian losdramaturgos de laépoca paraconocer lavidadel canonizado. En
otras ocasiones eran encargadas por ordenes religiosas, y otro tipo de autoridades,
0 se escribian para conmemorar una beatificacion o canonizacion, por lo que

anteriormente también se habian conocido las loas del santo.

La escritura en colaboracién no desdefiaba en absoluto -si no es que
privilegiaba- asuntos contemporaneos o celebrativos: y las comedias
de santos, sobra decirlo, ofrecian en abundancia argumentos
adecuados atales exigencias. En segundo lugar, laestructura delrela-
to hagiografico con su triparticion candnica -pecado- conversiéon/
alejamiento del mundo-santidad-, se avenia muy bien a la division
de tres jornadas del texto teatral, y en consecuencia facilitaba la

reparticion de la materiadramatica’ ™

Miguel Zugasti en su estudio sobre Santa Rosa de Perv7” donde demuestra la
colaboraciéon entre Moreto y Lanini, como colaborador pdstumo, deja entrever las
distintas causas que condicionaron este tipo de obras que gozaron de la admiracion
del publico en su momento,y no solo como propaganda religiosa, sino como sintesis
de una concepcion barroca. Las comedias biblicas y hagiograficas trataban de
acercar al espectador a las creencias que formaban parte de su cosmovision. Estas
tematicas «se adaptaban a larealidad contempordnea para conectar sucesos lejanos
con la sensibilidad del espectador»” . Gomo indicaba Maria Rosa Alvarez: «a los
dramaturgos no se les pedia singularidad en sus planteamientos, sino su puesta en
escena [..] no se trataba de ser originales sino creativos, de ahi que muchas tramas
recreasen pasajes biblicos o relatos hagiograficos»®®. Comedias como El apostol de
Valencia, San Vicente Ferrer, de Lanini y Diamante; El mejor representante, San
Ginés, de Cancer, Martinez de Meneses y Résete; No hay reino como el de Dios o
los martires de Madrid, de Cancer, Villaviciosa y Moreto; El divino calabrés, San
Francisco de Paula, de Matos y Avellaneda; San Froilkn o el segundo Moisés, de
Moretoy Matos, fueron -entre otras muchas- representadas con motivo de fiestasy

canonizaciones paradeleite del publicoy ejemplaridad.

Distintos interrogantes nos suscitan las comedias biblicas, como El Arca de Noé,
de tres ingenios, donde desde la perspectiva actual se nos hace dificil imaginar
la audacia de los escritores para llevar a cabo este tipo de obras y ser capaces de
representarlas en escena. Coincidimos con Francisco Sdez Raposo cuando comenta
gue solo desde la imaginacion del publicoy las referencias intrinsecas de la obraera
posible este tipo de representaciones:

La espectacularidad de la historia vetereotestamentaria, solo apta
paraserformuladapor mediode recreaciones escenogréaficas verbales
y/o, como mucho, mediante el recurso al decorado sinecddtico,
ese al que tanto partido supieron sacar los comediodgrafos gracias
a la capacidad imaginativa de un publico entrenado para concebir
mentalmente cualquier tipo de espacio dramatico®’.

" Séez Raposo, 2017, p. 255.
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Algunascomediasbiblicasgozaron degran éxito,comoE|brutodeBabilonia,de Cancer,
Moreto y Matos o El hijo prédigo, de tres ingenios, aunque no deja de ser curiosa la
trasgresion que de las fuentes biblicas se hacia, a pesar de la censura imperante, donde

en muchos casos el humor invadialos temas sagrados sin ningdn reparo ni pudor.

Las comedias historicas, constituyen otro de los subgéneros mas destacados, tratado por
lamayoriadelosdramaturgos aureos. La recreacion del pasado, aunque nosiempre fiel a
losacontecimientos, constituiaun reclamode primeraindole parael publico. En muchos
casos, tan solo se trataba de un motivo historico, pues el argumento se desarrollaba en
el enredo y solo a través de él, aunque en la comedia estuvieran integrados los temas
manidos de laescena aurea, como el amor, los celosy el honor, principales generadores
del conflicto. En estos casos eltemaeselenredo, apesar de laevocacién historica, lo que
mantiene latramaycréalatensiéon dramatica. Comedias comoLamejor luna africana™,
Elprincipe perseguido, Elprincipe prodigioso o Defensor de lafe, EI rey don Enrique el
enfermo, La renegada de Valladolid, en las que colaboré Moreto®", son indudablemente

historiales pero, en algunos casos, podrian incluirse en otros subgéneros.

La ndmina de comedias colaboradas incluye todo tipo de clasificaciones como
palatinas, de ‘validos y privanzas’'@& mitoldgicas y caballerescas, entre otras mu-
chas, a las que no puede atenderse de maneradetallada aqui. La dificultad que sigue
existiendo hoy en dia para clasificar estas comedias pervive, pues en muchos casos

su asunto general convive en una mezcla de tematicas.
En definitiva, creemos con Joan Oieza que:

El drama y la comedia, los dos macrogéneros de la practica escénica
en época de Lope se manifiestan por unagran variedad de géneros; las
comedias pastoriles, las mitoldgicas, las palatinas, las urbanas de capay
espada, los dramas privados de la honra, los dramas de hechos famosos,
etc. Estos géneros eran perfectamente identificables por el espectador
barrocoylodiscerniaporlo menosal mismo nivel que los representantes.
A medida que me he internado en estos géneros he podido comprobar
la relevancia de formaciones maéas pequefias que los géneros, de
agrupaciones de obras que aparecen en un momento dado en la obra de
Lope o de sus contemporaneosy que luego desaparecen o no, de redes de
piezas queexploran un determinado conflictoy las posibles respuestas al
mismo, por debajo incluso de losgéneros, pues piezas de un mismo grupo
atraviesan las fronteras de los géneros y reciben tratamientos diversos
segln el marco genérico en que se inscriban. Podriamos denominarlos
subgéneros o sotogéneros, por debajo de los géneros, y reconocer que
hoy por hoy no es posible trazar un catalogo completo de los mismos, ni

establecer las condiciones o restricciones de su constitucion*®.

« En el andlisis de esta comedia tiene especial interés el articulo de M* Soledad Carrasco,
«Entorno a Laiuna africana, comedia de nueve ingenios», 1969, pp. 265-298.

Maria Luisa Lobato. 2015, p. 337, destacé en las comedias de Moreto las concomitancias entre
las comedias historiales y moriscas al clasificar La jmejorjluna africana en ambos subgéneros,

«Bolafios, 2017.
" Oleza,l994,p. 241.



DEVENIR HISTORICOY PERVIVENCIA
DE LAS COMEDIAS COLABORADAS

No cabe duda de que las comedias colaboradas supusieron un éxito notable desde
mediados del siglo XV 11 hasta finales del siglo XVII11, pero su decadencia paulatina se
hizo notar desde las primeras décadas del X1X. Fue apartir de entonces cuando comen-
zaron a considerarse como un producto de escasa calidad pues ni siquiera los grandes
dramaturgos -que habian colaborado en ellas- las habian incluido en sus repertorios.

La critica dieciochescay la decimonoénica sepultaron a estas comedias en el olvido,
tanto desde las representaciones como desde la perspectiva critica e investigadora.
Solo afinales del siglo X X las investigaciones filoldgicas iniciaron un estudio objetivo
sobre lacalidad literaria de estas obras, de las que ya no se conocian representaciones
cercanas, pues lastablas -avidas de nuevas férmulas teatrales- solo permitieron que

se atisbaran resquicios de los grandes dramaturgos aureos.

Desde laperspectivahistdrica, cabe preguntarse si la faltade calidad literaria en estas
obras, a la que aludian los criticos de los siglos X1X y XX, es objetiva o tan solo una

formadedenostarelpasadoenbuscadeunaoriginalidad propiade los nuevos tiempos.

A este respecto Ann Mackenzie observaba:
103
A pesar de la intencién profunda y admirable con que se juntaban
paraescribir comedias, y pese a latécnica meticulosa que empleaban.
Calderdon y sus seguidores no lograron componer en colaboracién
ningunacomediadecalidadexcepcional. [..] Lacausamasdominantey
general delfracaso artistico de numerosas comedias de varios ingenios
no tiene que vercon el estilo nicon laorganizaciéon estructural sino con
la caracterizacion de los personajes principales. Estos habitualmente
carecen de un coherente perfil psicoldgico adecuadamente mantenido

alolargode laaccion dramaticaen que toman parte®®.

Efectivamente, el andalisis de obras como La mejor luna africana, en la que parti-
ciparon nueve ingenios, nos permite ver que la organizacion de la obra estaba

perfectamente estructuraday planificada:

Una simple observacion de los cuadros escénicos de la obra permite
concluir que ladistribucidn que los nueve ingenios han realizado de la
escrituradelacomediaes muyequitativa, tantoen el nUmero de versos
como en el de los cuadros escénicos. [..] La organizacion de la materia
dramaéticay, por lotanto, de los cuadros escénicos esta bien coordinada
y estructurada. El poeta que actué como apuntador o coordinador
realizo, en este sentido, unafinatarea, puesla accién dramatica no solo
evolucionade formacoherente, sino que estd muybien trenzada, hasta
el punto de que se pueden observar algunas directrices organizativas

Mackenzie, 1993, p. 37.
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de la materiay accion dramaticade lacomedia [..] También se aprecia
cémo se combinan perfectamente los espacios abiertos o exterioresy
los espacios internos o cerrados, pudiéndose notar una evolucion en
el movimiento escénico de los personajes y una légica interna en el

cambio de dichos espacios escénicos®’ .

A suvez, estas comedias escritas en colaboraciontenian -en general- una «unidad de
estilo», producto delmomentoy de las modas imperantes. Entre estas caracteristicas
«cabe enumerar: su comun aficion a los largos parlamentos explicativos; su
predileccién casi universal por las alusiones acumuladas, las imagenes culteranas,

los simbolos dindmicos y las inversiones sintacticas desconcertantes»®?*.

Pero posiblemente, paraserjustos conelvalorreal de lascomediascolaboradas, hay que
volveraljuicio que el propio Lope hizo en sucarta interpretada por Claudia Dematté:

Enprimerlugarsetratariade ‘unagrande invencion’siconsideramos la
calidad incuestionable delosdramaturgos que participaron; en segundo
lugar ‘un solemne disparate, desautorizada cosa’ si consideramos ios
juicios de loscriticos de laépocaque podemosresumiren laimagen que
nos propone Alvaro Cubillo de Aragén en Elenano de las musas cuando
pintael ‘Retrato de un poetacomico’ al que no queda méas remedio que
elegirentre alistarse alas ‘carabanas’ de las colaboraciones o mas bien
reescribir ‘agenas canas’, tanto que si los dramaturgos reciben ‘dos
reales [...] le damos al Autor gato por liebre’. Pero sobre todo [..] Lope
define las comedias en colaboracion, sin salir del ambito semantico del
gusto,como ‘un gran platodelvulgo’,unjuicio que no parece demasiado
sorprendente si se tiene en cuenta que el espectador “no se limitaba
a entretenerse con representaciones de obras maestras del teatro
nacional, sino que se divertia sin dificultad y recibia con aplauso las
puestas en escena de obras de mucho menos mérito dramatico”®&

No se trat6 en modo alguno de un género pasajero o efimero, como parecian indicar
sus origenes, sino de una nueva forma teatral con éxito gracias al conocimiento
gue los dramaturgos tenian del sistema compositivo y representativo. Conocian la
maquinaria teatraly supieron acomodarse a ella. Eran conscientes de los gustos del

publicoy de lacorte e intuyeron como llegar a ellos.

Si Lope de Vega logré dar con la clave del éxito de la Comedia Nueva,
no cabe duda de que los autores que repitieron la experiencia de la
escritura en colaboracidn supieron encontrary afianzar los pardme-
tros que hicieron de esta forma de componer una nueva opcién para
alcanzar el Unico objetivo del teatro; el “vulgar aplauso” del publico,

es decir, no de los doctos sino de los entendidos™".

«' Matas, 2017, pp. 39-40.
" Mackenzie, 1993, p. 39.
«Dematté, 2017 p. 233.
» Alvarez, 2017 pl47



Fueunaférmulateatral que prosperéentreun publicoque sisabiade lacalidad literaria
de las obras, pero que exigia alas comedias parametros distintos que los considerados
actualmente. La coherenciaargumentativa, laagilidad del verso, lachanzay parodia,
la mezcla de estilos dramaticos adecuados a la diversidad de cuadros y el juego, que
para el espectador suponia detectar las distintas plumas, son factores -entre otros-
aveces eclipsados en nuestra lectura contemporanea, si consideramos cada comedia
solo desde el texto escrito. Unavisién parcial que nojustifique la pervivencia de estas
obras nos impedira ver lo que posiblemente las llevd al éxito: elementos distintos
a los textuales que funcionaban en un contexto inimitable. A pesar de la refiexion
sobre la génesis de las comedias colaboradas, el hecho inicial no responde a laamplia
produccién posterior de estas obras que siguieron a lo que posiblemente solo fue una

tentativaliddicaque tuvo su éxito entre el publico de lasegunda mitad del siglo XV 1.

El andlisis de las carteleras desde principios del siglo XVII®" hasta nuestros dias nos
permiteobservareltriunfo de estamodateatral quepoco apoco se fuediluyendoenel
tiempoy casi desaparecid a finales del siglo XV III. Aunque el Romanticismo intento
rescatar de nuevo algunas de estas piezas, «solo algunas de ellas sobrevivieron al
desgaste, lacensuray las criticas que fue sufriendo el teatro barroco»®” Tampoco los
directores teatrales del siglo X X apostaron por estas comedias descontextualizadas
de sus encantos y prefirieron asegurar su éxito con reposiciones de los grandes
dramaturgos como Lope o Calderdn, centrando los riesgos en otras modalidades
teatrales posdramaticas. Esperemos que los préximos lustros den una oportunidad, 105
a través de nuevas investigaciones y de representaciones teatrales, a un arte que

todavia no hatenido su Gltima palabra.

" La cartelera teatral del siglo XVII fue especialmente estudiada por Shergoid y Varey y posteriormente ordenada y
ampliada por el equipo de Teresa Ferrer en el Dicciondrio de autores teatrales (DICAT). Asi mismo, Andioc y Coulon,
trabajaron la Cartelera Teatral Madrilefia del siglo XVIll.yCoe, las noticias de las comedias interpretadas desde 1661
hasta 1819 donde pueden observarse las numerosas representaciones de las comedias colaboradas.

" Garcia Gonzélez, 2017, p. 93.
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Vloreto
Colaborador

Roberia Alviti

Universitadegli Studidi Cassino e del Lazio meridionale

A lahorade analizarel corpusde comedias colaboradastradicionalmente atribuidas
a Agustin Moreto y Cabafia observamos que las piezas que nuestro dramaturgo
escribiéo con otros autores constituyen un conjunto relevante. De hecho, Maria
Luisa Lobato, en su estudio dedicado a lacronologia de laobradramatica de Agustin
Moreto, acota el corpus dramatico del madrilefio a 60 titulos de comedias: 42 indi-
viduales y 18 colaboradas’, nimero que se confirma en un articulo sucesivo que se
ocupa de manera especifica de Moreto en cuanto dramaturgo colaborador*. Cassol,
en cambio, en el trabajo que se centra en las piezas que Moreto escribid con otros
ingenios, fija un corpus de 16 titulos*. Sea como fuere, hablamos, de una cantidad
de piezas colaboradas que corresponderia, mas o menos, a un 33% de su entera
produccidn teatral. Se trata de una cantidad significativa, que atestigua el hecho de
qgue la participacion de Moreto en equipos de escritura dramatica de consuno fue
sistematica y fervorosa, a diferencia de otras plumas de la época que se dedicaron
a esta préactica solo de manera esporadica. En efecto, se observa que nuestro
dramaturgo ejercié su actividad entre 1637y 1669 periodo de tiempo que coincide,
grosso modo, con la época en la que se afianz6 y alcanz6 su punto culminante la

escrituradramatica en colaboracion”.

' Lobato, 2010, pp 56-58 y 64-65.

* Lobato, 2015, pp. 33-37.

' Cassol, 2008, pp. 170-171.

* Es en la década de los treinta, por lo tanto, cuando las comedias escritas en colaboracion proliteran: ya no se trata de
ejercicios ocasionales sino de una practica que, en la segunda mitad de la centuria, se volvera habitual y a la que se
dedicaran cor entusiasmo los dramaturgos de la época calderoniana y el mismo don Pedro. El periodo de mayor difusion
de las comedias de varios ingenios se relaciona con una coleccidn excepcionalmente popular en la Espana de la época:
las Comedias escogidas délos mejores ingenios de Espafia, i>ub\icada en 4B Partes desde 1652 hasta 1704. En cada Parte
figuran 12 piezas; de los 576 titulos déla coleccién. 70 son de obras escritas de consuno, una cantidad que corresponde
casi a la mitad del corpus total de comedias colaboradas. A este propésito, véase Ulla Lorenzo, 2010.
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PREMISA

En el presente trabajo se toman en consideracion las comedias en las que la
participaciéon de Moreto parece fiable, o sea, las que atribuyen a Moreto unajornada
oun segmento menor de texto por lo menos en un testimonio®: el corpus que fijamos
consta de i8 titulos y coincide con el individuado por Lobato. Quedan excluidas,
por lo tanto, comedias que en algun momento, a partir de consideraciones de tipo
estilistico y estético, se contaron entre las colaboradas del madrilefio:

a) La confusion deunjardin, publicadaen la Terceraparte de comedias de Moreto en
1681, en la que Fernandez-Guerra (1856, p. XX X1) creyo detectar la intervencion
de otro autor, en concreto, uno de los hermanos Figueroay Cérdoba; Kennedy
(1932, p. 143) rechazo6 la hipotesis de que se tratara de una colaborada.

b) Dejar un reinoporotroy martires de Madrid: véase abajo el parrafo dedicado aiVb
hay reinocomo eldeDiosy martires de Madrid.

c) No puede mentir el cielo se atribuye en una copia manuscrita de la Biblioteca 13
Nacional de Espafia a Agustin Moretoy a Andrés Gil Enriquez; Restori localizé
en laBibliotecaPalatinade Parma otro manuscrito en el que la pieza figuraanom-
bre de Gil Enriquez. hondero, apoyandose en criterios métricos-estilisticos, ha
editado laobraadscribiéndola Unicamente a este Gltimo®.

d) San Froilan o El segundo Moisés, editada a nombre de Juan de Matos Fragoso
en la Parte X1 X4&e Escogidas (Madrid, 1663); La Barrera (1860, p. 280a) cita un
catalogo manuscrito en el que lacomediase adscribiriaa Matosy a Moreto.

e) Santa Rosa delPeru es una comedia hagiografica dedicada a Santa Rosade Lima
y se trata, probablemente, de la Gltima obra de Moreto. Segin apunta Zugasti la
santafue beatificadaen febrero de 1668; Moreto particip6 en las celebraciones que
tuvieron lugar en Madrid, afinales de este mismo afio escribiendo varios poemasL
El dramaturgo, que muri6 el 28 de octubre de 1669, solo escribidé dos jornadas.
Lanini y Sagredo compuso la tercerajornaday completé la comedia. De acuerdo
con Cassol (2008, p. 169), no consideramos Santa Rosa una comedia colaborada
stricto sensu; proponemos ladenominacién de «colaborada involuntaria».

*Sin embargo, queda excluida

del Corpus la comedia No puede f) La traicion vengada, publicada en la Tercera parte de Moreto (Madrid, 1681), se
irentir el cielo atribuida a Moreto
y a Gil Enriquez en el manuscrito
15242 de la Biblioteca Nacional Rojas Zorrilla. Se trata en realidad de la comedia Tanto hagas cuanto pagues, que
de Espaiia; véase infra, el ., .
) P _ se edito en la Parte XXV de las comedias de Lope de Vega®.
parrafo correspondiente.
‘ Gil Enriquez, 2000,

' Zugasti, 2016, pp, 249-251. g) Travesuras son valor se edité anénima en la Parte VIII de Escogidas (Madrid,

*Véanse Profeti, 1988, . .
p. 209y Vega Garcia- 1657); Fernandez Guerra (1856, p. XLI1) opin0, sin alegar pruebas concluyentes,

Luengos, 2015, p. 292. qgue laprimerajornada se debiaa lapluma de Moreto.

considero en ocasiones fruto de la colaboracion entre Lope, Moreto y Francisco de
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Por lo que se refiere a las comedias que en rigor adscribimos al corpus de las piezas
fruto de escritura mancomunada, si se excluye el caso de un manuscrito autégrafo
en el que se refleja concretamente la contribucién de cada ingenio {El principe
perseguido), o bien ocasiones en que haya una indicacién explicita que permita
individuar al autora quientiene que adscribirse la paternidad deunajornadao deun
segmento de texto {El mejorpar de losdocey Elprincipe prodigioso), en la mayoria
de los casos es dificil evaluar la aportacion de Moreto. De hecho, el orden en que se
mencionan los dramaturgos en las portadas, los encabezamientosy en el explicit de

los textos no siempre corresponde con la efectiva autoria de lasjornadas.

Lo que se podriaacometer paraintentar averiguar laautenticidad de las atribuciones
seria un estudio basado en patrones tematicos, estructurales y formales, entre los
gue destacalamétrica. Muy Gtil seriatambién detectar lapresenciade las que lapro-
fesora Lobato llama «marcas de autor»®, o sea locuciones o estilemas tipicos de Mo-
reto; pero, como afirma lamismainvestigadora «hay que ser un excelente conocedor
de la obra de un dramaturgo para ser capaz de individuary de asociar a ély solo aél
algunas “marcas de teatralidad” que permitan individuar la atribucion de un pasaje
concreto»'®En las Gltimas investigaciones sobre el tema contamos también con

programas informaticos de estilometria.

De la misma manera, en ausencia de elementos fidedignos, no se puede establecer
con precision lafechay tampoco acotar laépocade composicién de gran parte de las
comedias examinadas, sino que solo se puede fijar un terminus ante quem. Para las
piezas que Moreto escribié en colaboracidon con Jerénimo de Cancer y Velasco solo o
con otros autores, este término es el 2 de octubre de 1655, fecha en la que murié este
ultimo, que damos por sentado sin repertirlo en cadatitulo,a menos que intervengan
elementos que permitan datar con mayor precision la obra.

Antes de acabar estas consideraciones preliminares quiero agradecer alos colegas (y
amigos) Maria RosaAlvarez Sellers, Erik Goenen, Stefano De Gapitani, Delia Gavela
Garciay Marcella Trambaioli, la generosidad con la que me facilitaron sus trabajos
de edicidn de obras de Moreto todaviaen prensa” .

* Lobato, 2013.

'®Lobato,2013, p.100.

" Responsables, respectivamente, de la edicién de El bruto de Babilonia, La Virgen de la Aurora. El
mejor par de los doce. El hijo prédigo. La adultera penitentey La fingida Arcadia. A Rodriguez-Gallego
va un agradecimiento ulterior por haberme hecho llegar una copia de su articulo, «Problemas de
autoria en comedias en colaboracion: La adlltera penitente, de Matos Fragoso,», en prensa b.
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Segun sefiala Rodriguez-Gallego, en
prensa b, p. 6, nota 2, «el manuscrito
14915 de la BNE de la colaborada evi-
dencia que el titulo de Santa Teodora se
empleaba como alternativa o comple-
mento al de La adultera penitente, pues
con el de La adUitera penitente santa
Teodora se abre el texto de la comedia,
mientras que los encabezamientos
tanto de la segunda (fol. 17r) como de
latercera (fol. 33r) jornada llevan la
coletilla de Santa Teodora. También en
las licencias y censuras recogidas al
final de la primera jornada (fols. 15v-15r)
se emplean indistintamente los titulos
La adultera penitente y Santa Teodorav.

* Para una primera aproximacion ala
comedia, véase Mata Induréin, 2005;
sobre el patrén de la pecadora penitente
en la literatura dramatica del Siglo de
Oro, véase Fernandez Rodriguez, 2009.

* OICAT,2008.s.v.

" Rodriguez-Gallego, en prensa b, pp. 5-5.

* Rodriguez-Gallego, en prensa b, p.

9. H estudioso se ha ocupado de
manera mas especifica de la autoria
de la comedia en otro trabajo; véase
Rodriguez-Gallego, en prensa a.
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La adultera penitente
o Santa Teodora.
BHM.MR575.

LAADULTERAPENITENTE
O SANTA TEODORAM

La comedia se basa en varias fuentes hagiogréaficas y relata,
segun el patron ejemplar de la pecadora penitente, la historia
de santa Teodora, que vivié en Alejandriaen la segunda mitad
del sigloV®. Lapieza, que cuentacon unaabundante tradicion
textual, tanto impresa como manuscrita, se publicé por pri-
mera vez en la Parte I X de Escogidas', la fecha que se asume
como terminus ante quem de su composicién, segun dijimos,
es la del mes de octubre de 1655. Sin embargo, algunos datos
disponibles en la base de datos DIGAT permitirian fijar la
datacidon de manera precisa; en la base de datos, en efecto, se
proporcionan noticias de varias puestas en escena de nuestra
piezay la primera de estas podria haber corrido a cargo de la

compafiia de Sebastian de Prado quien

el 25de noviembre de 1651 [...] se comprometia con el adminis-
trador de la casa de comedias de Toledo para acudir a la dicha
ciudad y hacer treinta representaciones con once comedias,
cinco nuevasy seis viejas. Entre las mencionadas como nuevas
se encontraba Santa Teodora. [..] la compafiia de Prado
representd en dichaciudad entre el 29 de noviembre de 1651y 7
de enerode 1652 inclusive, por loque es probable que dicha obra

se representaradentro de este periodo’*.

Dicho lo cual, coincidimos con Fernando Rodriguez-Gallego
cuando afirma que el titulo Santa Teodora podria razonable-
mente corresponder al de nuestra comediay que, por lo tanto,
«podemos considerar como bastante seguro que La adultera
penitente haya sido compuesta en 1651»%

De la misma manera, por lo que se refiere a la autoria de las
tres jornadas, compartimos la opinién del mismo Rodriguez-
Gallego quien, en linea con las opiniones de Kennedy y de
Castafieda y haciendo hincapié en consideraciones de tipo
métrico, afirma que «se puede afirmar con ciertaseguridad que
laprimerajornadade lacomedia fue escrita por Matos Fragoso
y, con mas dudas, que la segunda se debe a Jeronimo de Cancer

y laterceraaAgustin Moreto»'®.
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ELBRUTO DEBABILONIA

Setratadeunapiezabiblicaque se centraen dos sucesos distintos 4elLibro deDaniel.
el suefio de Nabucodonosory la castidad de Susana que culminan con la liberacién
del pueblo hebreo por parte del rey asirlo’™ En la princeps, la edicién en la Parte
XXX de Escogidas (Madrid, 1668) y en los demaés testimonios impresos, se indica
gue la obra fue compuesta por Juan de Matos Fragoso, Agustin Moretoy Jeronimo
Céancer y Velasco, mientras que el Unico testimonio manuscrito’®ropone un orden
diferente; Matos, Cancer y Moreto. En tiempos recientes, Gavela Garcia’'®en la
estela de Morley, Fernandez Guerra y Kennedy, tras una minuciosa comparaciéon
métrica con piezas moretianas de autoriacierta, se inclina por confirmar, aunque no
de maneraconcluyente, la atribucién de latresjornadas propuestaen el manuscrito.
La hipotesis de Gavela Garcia es compartida por Alvarez Sellers, responsable de la

edicion de El bruto de préxima publicacion™®.

Laampliatradicion textual, que incluso cuenta con testimonios de los siglos XV Iy
X1X,ylas numerosas noticias de puestas en escena, tanto en &mbito palaciego como
en corrales, prolongadas en el tiempo (Alvarez Sellers sefiala la presenciade la pieza

en la cartelerateatral de 1804) atestiguan el éxito duradero de lacomedia”’.
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" Para un primer acercamiento
a lacomedia, véanse Alvarez
Sellers 2017ay2017b.

'* Se trata del ms. 15041 de la Biblioteca
Nacional de Espafia, que lleva licencias
de aprobacidn de la comedia fechadas
en octubre y noviembre de 1669.

"* Gavela Garcia, 2013.

Alvarez Sellers, en prensa, pp. 19-20.

" Alvarez Sellers, en prensa, pp. 3-7.

“ Fernandez Rodriguez, 2016, p. 5.

" Fernandez Rodriguez, 2016. pp. 5-6.

CAER PARA LEVANTAR OSANGILDEPORTUGAL

En 1662, en \gParte XV 11 &e Escogidas se publicé \z.princeps de Caer para levantar.
La comedia se escribio al alimdn entre Agustin Moreto, Jeronimo de Cancer y Juan
de Matos, segiin el orden en que los autores aparecen en los preliminares del volumen
y en laportadadel texto; laatribucion propuesta en Escogidas se da por sentadaen la
reciente edicidn del texto, acargo de Fernandez Rodriguez” .

Los tres ingenios se inspiraron El esclavo del demonio de Antonio Mirade Amescua
(1612) y dramatizaron la tentacion, la caiday la redencidon de Fray Gil de Santarén,
un hombre degran virtud, quien al prendarse de Antoniallega a pactar con el diablo

para conseguir que la mujer se enamore de él.

La ejemplaridad de la trama y sus posibilidades escénicas hicieron que la refundicion
gozara de un éxito prolongado: tuvo una fecunda circulacidon impresa, con mas de
veinte ediciones posteriores a [aprinceps, algunas de finales del siglo XV III; son muy
numerosas, ademas, las noticias sobre sus puestas en escena que continuaron de forma

ininterrumpidadurante las Gltimas décadas del siglo XV I 1y todalacenturia siguiente®®.



COMEDIA.

PARA LEVANTAR.

DE MATOS, CANCER T MORETO.

ACTORES.

D.Gilde Ar~ia, Galao.
Z). Die”o de Metieses.
D, Basco de iiorona, Viejo.

ACTO PRIMERO.

Salén corto,y Salen Don B.tsco, ViV-
lante y Leonor sus hijo-e.
Base. Leonor, Violante, hijas mias,
prend.as del alma, en quien veo
dos fiores, que ha producido
de est.i blanca escarcha el Ciclo;
de mi vejéz el alivio
aseguro en lasdos, siendo
puntales de este cdicio,
a quien desmorona el tiempo.
Mucho debeis & mi .amor,
gue alegre & traeros vengo
nuevas de un gusto, & que entrambas
debéis agradecimientos.

Tu, Leonor, que has elegido
para vivir un convento,

inclinacién que heredaste
de los favores del Cielo:

td , que de aquesta Ciudad
de Coimbea eres cxemplo
de virtud y de hermosura,
(I'lo que en decirlo inc alegroi)
muy presto veras logrado
CSC gusto a tu deseo:

]>ucs dentro de pocos dias
desde Coiinbrj saldremos

4 meterte. Religiosa

Golondro. Gr.icioso.
DonaViolante, D.ima.

Dona Leonor

BrieOiCTiiéo.UhAH"el,
E | Demonio.
Dos Labradores,

4 Vajde-Fuentes, un Pueblo i
seis leguas de aqui distante,
abund,intc , rico, ameno,
cabeza deJ Mayorazgo,

que heredd de mis abuelos.
Alli cstanis asistid.i

de quanto puede el deseo
proponerte a la memoria;
pues mis vasallos, sabiendo
gue eres tu la que gustosa

vas a ilustrar su convento,

no habra fineza ninguna,

que dexc de obrar su zclo
con tu hermosura, y Aus y</
gue alli reiirado espero

pagar de mi edad cansada

el comudn tributo al tiempo.

Ledn. JX'xa , Sefior, que & tus plantas
agradezca en rendiiniemos
la fortuna de que gozo,
pues se cumple mi desc*o.

Base. Hija, & mis brazos levanta,
gue me enterneces el pecho:
el mejor estado eliges.

Leon. Dilate tu vida el Ciclo.

Base. Y tu, \nolantc qucrid.i,
Icomo no me hablas ? ;Que' es esto ?
Albricias quiero pedirte
de que 3'a tu casamiento

if ' tra-

Caer para levantar
o San Gil de
Portugal.

BHM. C 18761.
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LAFINGIDAARCADIA

LafingidaArcadiaesunacomediade género palatino que, segln Trambaioli, guarda
una la especial relacién intertextual y parédica con La Arcadia de Lope de Vega™*.
La autoria de la pieza es muy debatida: se publicé por primeravez en la Parte XXV
de Escogidas (1666) anombre de Agustin Moretoy con la misma atribucién aparecio
en la Segunda parte de comedias del mismo. Sin embargo, Vera Tassis, en la hojas
finales de la Octava parte, apunta que Lafingida Arcadia esuna comedia escrita en
colaboracidony que la autoria de la tercerajornada le corresponde a Calderdn. Sobre
estacuestion apartir delsiglo XVIII se han ofrecido muchasy abigarradas opiniones
y, en ocasiones, la paternidad de la segunda jornada se ha achacado a Goello.
Trambaioli, al prologar su edicion de la pieza, repasa minuciosamente y aclara
las opiniones criticas acumuladas sobre la enmarafiada cuestion de la autoria™®;
finalmente, haciendo especialmente hincapié en las marcas de autor, estilemas
y formas métricas empleadas en la comedia, se inclina, aunque no de manera
concluyente, a atribuir laprimerajornadaa Moreto, latercera a Calderdny apuntaa

Antonio Coello como posible autor de la sequnda**.

Por lo que se refiere a la datacion, Trambaioli, a partir de la similitudes entre la
protagonista de la colaborada. Porcia, con la de EIl desdén, con el desdén, Diana, y
de algunas alusiones que en labrillante comedia moretiana se hacen a «laArcadia»,
infiere que posiblemente esta Ultima sea posterior a la colaborada**. Puesto que,
segln Lobato, EI desdén habria sido escrito «en la segunda mitad de 1651 0 muy a
comienzos de 1652»*®, Trambaioli se inclina por asumir esta fecha como terminas
ante quem de lacomposicién de LafingidaArcadia(’\29

Trambaioli, 2018, p. 402. Véase también Trambaioli, 2008 y 2011.
Trambaioli, 2018, pp. 389-393.

Trambaioli, 2018, pp. 395-404.

Trambaioli. 2018, pp. 397-398

Lobato, 2009, p. 402.

Trambaioli, 2018, p. 398.
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LAFUERZADEL NATURAL

La pieza se centra en la figura de Garlos, principe educado como villano; aun
perteneciendoenrigoralgéneropalatino, Lafuerzadelnatural, presentarasgostipicos
de la comedia de figur6n™®. Se publicé por primeravez en laParte XVde Escogidas en
1661y sucesivamente en la Segundaparte de comedias deMoreto en 1676. Ademas de
los dos testimonios impresos ya mencionados, la amplisima tradicion textual de esta
comedia cuenta con unaveintena de ediciones sueltas, en su mayoria del siglo XVI1I,
y dos manuscritos; la fortuna editorial de la pieza y los abundantes datos sobre sus
representaciones atestiguan la popularidad de la que gozo en la segunda mitad del
siglo XVI1ly en todalacenturia sucesiva®’.

En el explicit de la mayoria de los testimonios se lee: «Y de Cancery Morete / fin aqui
las plumas dan, / probando que en todo sobra / la Fuerza del natural», mientras que
en todas las ediciones y emisiones de la Segunda parte, los versos finales atribuyen
la obra solo a Morete. Segun Garcia Reidy «este cambio posiblemente se debié a una
estrategiaeditorial pararesaltarlalaborde Moreto pues, afin decuentas, elvolumen se
presentabaexclusivamente bajo el marbete autorial del madrilefio»®®. A principios del
siglo X1X, Morley, al analizar laestructura métricade lapieza, apunté los «remarkable
features» del tercer acto que, si se excluye un fragmento en prosay una décima, esta 119
escrito enteramente en versos de romance®®. Se trata de una configuracion métrica
absolutamente ajena al usus scribendi moretiano, pero relativamente comdn en la
produccion de Juan de Matos Fragoso, lo que llevo a Morley establecer la hipotesis
de que el portugués fuera el autor del tercer acto. La atribucidon propuesta por el
hispanista estadounidense es perfectamente plausible ya que, ademas de las razones
de tipo métrico, hay que considerar que este segundén formo6 con Moreto y Cancer
un equipo dramatico con cierto caracter de estabilidad. Por lo tanto, la hipo6tesis de
latriple autoria ha sido aceptada por la mayoria de la critica posteriory en lareciente
edicion de Lafuerza del natural, a cargo de Garcia Reidy®*.

Véanse, ademas de Kennedy, 1936, Garcia Reidy 2014ay 2014b.

Garcia Reidy, 2016, pp. 475-482y pp. 469-471.

Garcia Reidy, 2016. p. 467,

Morley, 1918, pp. 168-169; Garcia Reidy, 2016, p. 467, es aln mas concreto y sefiala que en ese acto se enlazan
«tiradas de romance con cambios de rima sin que haya ninguna forma métrica intermedia que actle de transicion».
Garcia Reidy, 2016, p. 468.
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Hacer remedio el dolor.
BHM.Teal-T17-16, al.fol.l.
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Lobato, 2015, p. 344.
“ Kennedy, 1932,p. 220.
"Restori, 1903, p. 31.

dé yo con noble' herencia,

padres, quando empezaba
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era cal , que aun mi modelHa,
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yiendome cica, y bermoid,

{ota.

HACER REMEDIO EL DOLOR

Hacer remedio el dolor es una comedia palatina que aparece publicada por primera
vez en 1658 en la Parte X | de Escogidas-, en esta edicion y en la suelta de la imprenta
sevillanade Diego Lépezde Haro seindicancomo autores Agustin Moretoy Jeronimo
Cancer. Sucesivamente, en las sueltas de la imprentavalenciana de los Orga, Hacer

remedio el dolor figuracomo de Moreto, Cancer y Matos Fragoso.

Lobato (2015, pp. 343-347), tras un minucioso cotejo entre lacolaboradayjE/desdén,
con el desdén, destaca los paralelismos de temas y motivos entre los dos textos,
concluyendo que «la comedia insiste en una idea muy de Moreto y presente a cada
paso en EIl desdén-, que lo que se alcanza, se deja de desear. De lo anterior deriva que
sea posible establecer como hipotesis de trabajo que Moreto estuvo detras de la idea
general que dio lugar a la construccién de lacomedia Hacer remedio el dolor, aunque
tuviese como colaborador al menos a Cancery con mas dudas a Matos Fragoso»®®.

Llegandoya alaposible datacion de la obra, se puede hipotetizar segin Kennedy una
fechaméas tempranadel terminas ante quem de octubre de 1655, fijado por la muerte
de Jerénimo Cancer, o sea 1649®*, dado que la obrase cita en las Décimas de Felipe TV,
gue Restori sitiaentre 1644y 16497 -



Ién,

que

ELHIJOPRODIGO

El tema central de El hijo prédigo esta basado en la homdénima parabola del evangelio de
Lucas (15,11-33); sin embargo Gavela Garcia advierte que «apesar de que la fuente biblica
proporciona una etiqueta inmediata para clasificar esta comedia, es necesario tener en
cuenta algunos aspectos taxondmicos que enriquecen su caracterizacién genérica»®®, a
saber: un marco geografico mas amplio para las aventuras del protagonista Liberio, que
abarca Egipto, de donde este ultimo procede, y la Roma clasica, la constante presencia del
sayagués en el habla del gracioso, «que conecta con la tradicion dramatica, autéctonay de
raigambre popular, anterior»>®®, asi como los rasgos que comparte con las comedias de corte
picaresco que remiten atextos lopescos como El rufian Castruchoy El caballero del Milagro.

Latradicion textual de El hijoprdédigo no es unanime por lo que se refiere a paternidad de la
obra: un testimonio manuscrito de la Biblioteca Nacional de Espafia (Ms. 14893), asi como
las impresiones sueltas la atribuyen a «tres ingenios», mientras que en los dos manuscritos
conservados en la Biblioteca Histdrica Municipal de Madrid (Ms. Tea 1-94-12 Ay Tea 1-94-12
B) aparece como de Cancer, Matos y Moreto. Kennedy rechaza esta Gltima atribucion por
razones de cardcter métrico y se inclina por la autoria Gnica de la pieza™®. Por otra parte,
la repetida colaboracién entre Jeronimo de Cancer y Velasco, Juan de Matos Fragoso y
Agustin Moreto autorizaria a dar por sentada esta triple autoria™’ y es precisamente lo que
hace Gavela Garcia quien, a falta de estudios métricos y estilométricos, prudentemente no

se aventuraasugerir aquién le corresponderiaconcretamente la autoria de cada acto*®.

Gaveia Garda, en prensa. Sobre El hijo prédigo en el marco de la produccién moretiana
de inspiracion biblica, véanse también Gavela Garcia, 2012 y Lobato, 2012.
Gavela Garda, en prensa.
Kennedy, 1935, pp. 305-306. Sin embargo, hay que tener en cuenta que Kennedy manejo
«testimonios incompletos, los manuscritos, pues afirma que no conoce ningln impreso y que el
texto que utiliza tiene 2601 versos, frente a los 2952 de la princeps» (Gavela Garda, en prensa).

' Para un estado de la cuestiéon sobre la colaboracién entre estos autores, véase Lobato, 2015,
Gavela Garda, en prensa
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LAMEJORLUNAAFRICANA

La mejor luna africana es una pieza de ambientacién granadina, clasificable como
«morisca», que relata las vicisitudes de Leonor, joven dama que, a comienzos de la
comedia, mientras viaja de Lorca a Murciaes secuestrada por los moros. La autoria
de la obra ha sido largamente debatida por la critica; la razon de esta controversia
se debe a la discrepancia entre los testimonios: en cuatro sueltas del siglo XVIII
La mejor luna africana figura como obra de «tres ingenios», mientras que al final
del Unico testimonio manuscrito, una copia en limpio conservada en la Biblioteca
Nacional de Espafia (Ms. 15540), aparece una «Memoria de los ingenios que se
juntaron ahacer estacomedia». Setratade unaserie deversosen romance en los que
se ofrece el listado de los nueve dramaturgos, tres porjornada, que participaronen la
redaccion; en la «Memoria» también se especificael nombre del autor de cada parte
de la comedia: el primer acto se repartié entre Belmonte Bermudez, Luis Vélez de
Guevaray su hijo Juan; el segundo le tocé a Alfonso Alfaro, Agustin Moretoy Antonio
Martinez de Meneses; en el tercero colaboraron Antonio Sigler de Huerta, Jer6nimo
Céncer y Pedro Roésete Nifio. La identificacién de los poetas que colaboraron en La
mejor luna, ademas, aparece en algunas anotaciones que se leen en los méargenes
del cédice y en los versos finales de cada segmento textual. Kennedy fue la primera
en acreditar la fiabilidad del manuscrito y en opinar que la comedia se debia a la
pluma de nueve autores distintos™™ también Carrasco Urgoiti consider6 fiable el
manuscrito, subrayando que «todos los poetas mencionados convivieron durante
unos seis afios en los medios literarios madrilefios»”™. En la actualidad, la critica, e
inprimis Juan Matas Caballero, el mayor experto de lacomedia, admite que La mejor

lunase escribid al alimén entre nueve autores*®.

Unavez mas, la fecha de su composicion no puede determinarse con seguridad; la
obra debe de ser, de todas formas, anterior al mes dejunio de 1643, puesto que Alfaro,
poeta involucrado en la composicién de lacomedia, murid el 29 dejunio de 1643*®.

Kennedy, 1935, p. 307.

**Carrasco Urgoiti, 1964, pp. 259-260

“ Matas Caballero, 2017, pp. 31-32.

** Segln Carrasco Urgoiti la comedia se escribié en un
lapso de tiempo comprendido entre finales de 1642
y la primera mitad de 1643 (1964,p. 255).



ELMEJORPARDELOSDOCE

La accion de lacomedia se ambienta en la época de Carlomagno y de sus paladines,
y gira en torno al personaje de Reinaldos; se adscribe, por lo tanto, al género de
comedias «histérico-caballerescas»*’ y refunde Laspobrezas de Reinaldos de Lope de
Vega. Kennedy afirmé que lacomediacolaboradaeraunaimitacién demasiado servil
del modelo lopesco, sefialando que en la rescritura «have not only followed the plot,
and at times, the sequence of events [de Las pobrezas de Reinaldos], but have also
paraphrasedthe dialogue and, now and then, borrowed consecutive lines»™®. Aunque
los datos proporcionados por la estudiosa son innegables, en EI mejor par se puede
apreciar cierta dosis de originalidad; de hecho, seglin apunta De Capitani, «Matos y
Moreto realizaron cambios significativos que atafien a los personajes, a las escenas

iniciales de su piezay sobre todo al desenlace»”’.

El mismo estudioso, ademas de la princeps, que aparece en la Parte XXXIX de
Escogidas, de 1673, resefia otros nueve testimonios impresos, todas ediciones sueltas,

la mayoriade las cuales se remontan al siglo XVIII®®.

Aungue no se hayaconservadoun manuscrito autdgrafo, laatribucién de lapiezaa Juan

de Matos Fragosoy a Agustin Moreto esta fuera de toda duda, ya que es el texto mismo

el que certificaladoble autoria: enel segundo acto, de hecho, unos versos pronunciados

por el gracioso Goquin indican el punto en que termina la parte redactada por Matos

y empieza la seccién que se debe ala pluma de Moreto: y «aqui lo ha dejado Matos, /

entre Moretootropoco» (I, 1506-1509); ademas, laautoriamoretianaestaconfirmada 123
también por el explicit. «Y aqui Moreto da fin / aeste verdadero caso /del mejor Par de

Zosdoce, / que ya veis que fue Reinaldos» (111, 2907-2910)®".

La fecha de composicién de la pieza debe ade-
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" De Capitani, en prensa, p. 5.

's Kennedy, 1935, p. 182.
Oe Capitani, en prensa, p. 15.

" De Capitani, en prensa, pp. 18-22.

" Manejamos la edicion de De Capitani, en prensa.
Oe Capitani, en prensa, p. 4.
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NOHAYREINO COMOELDEDIOSYMARTIRESDE MADRID

Lapiezaque nos ocupa se calificacomo religiosa, aunque, siquisiéramos encajarlaenuna
taxonomia mas precisa, se tendria que poner en relacién al subgénero de la «comedia de

cautivos», en la que aparecen personajes renegadosy martires de lafe cristiana@®°

El argumento de No hay reino como el de Dios y martires de Madrid guarda un evidente
parentescoconsejar unreinoporotroy martiresde Madridy ambas tienen como modelo
Los martiresde Madrid, piezade autoria supuestamente lopiana; lo que,junto alos titulos
muy parecidos, ha causado muchos problemas de identificacion y de atribucion®”. A
la hora de intentar desenredar la complicada cuestion, resulta que dos sueltas sin afio
atribuyen Dejar un reino por otro a Agustin Moreto; en cambio, en la Parte XLIV de la
Escogidas (1678) se adscribe también ala pluma de dos segundones, Jer6nimo de Cancer
y Velasco y Sebastidn Rodriguez de Villaviciosa; la misma atribucidon aparece en una
suelta sin pie de imprentay en el manuscrito 14814 de la Biblioteca Nacional de Espafa.
Enlamismabibliotecase conservan también dos manuscritos en los que la comedia esta
atribuida simplemente a «Tres Ingenios». Sin embargo, LuUea de Tenay Miazzi Chiari
(1979) sefialan que este texto es idéntico ala obra de Cristébal de Monroy y Silva titulada
Los tressolesde Madrid, de laque encontraron unaedicién sueltaen laBiblioteca Palatina
de Parma. La existencia de este ejemplar, ademas de una serie de razones estilisticas
y métricas, llevan a las dos estudiosas a rechazar la paternidad de Moreto, solo o en
colaboracién con Cancer y Villaviciosa, y a sostener que la comedia de la que hablamos
puede atribuirse ala plumade Monroyy Silva, tal y como habia sefialado Kennedy®®.

En cambio, No hay reino como el de Dios puede atribuirse, mas razonablemente, a la
responsabilidad de Moreto. De estacomedia, de hecho, se conservan cuatro manuscritos®®
y tres ediciones sueltas y en todos los explicit de estos testimonios se asigna a Cancer,

Moretoy Matos.

Los problemas de identificacién se deben al hecho de que precisamente el explicit de
todos los testimonios manuscritos de ambas comedias reza: «y aqui tiene fin dichoso, /
si merece vuestro aplauso, / Dejar un reino por otro, / de Cancer, Moreto y Matos». A
todo ello hay que afiadir que dichos manuscritos van rotulados La Gran Comedia j Los
Martires de Madridy /Dejar un reinopor otro.

Pero, contrariamente a lo que pasa con Dejar un reino, para No hay reino la tradicion
textual se presenta undnime en la atribucion. Si damos por sentado que el orden de
autoresque aparece en todos los testimonios responde ala autoriade cadauno de los actos,
Céancer seria autor de la primera jornada, Moreto de la segunda y Matos de la tercera.
Sabemos que el equipo compuesto por los tres dramaturgos se habia afianzado a lo largo
de los afios, ya que Moreto, Matos Fragosoy Cancer escribirian juntos otras cinco piezas,

y el propio Moreto trabajo con Cancery Matos por separado en otras muchas ocasiones.

Una evaluacion basada en criterios métricos-estréficos permite descartar la hipdtesis de
gue Moreto escribié el primer acto, pero no es solvente por lo que se refiere alaautoriade la
segunday latercerajornadas®’ ; por ese motivo, de momento, damos por sentada la autoria

de lacomediaconforme al orden propuesto por los testimonios: Cancer, Moretoy Matos.

A((
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No ay Reino como elde Dios.
BHM. Tea 1-53-1, a2, p. [32].

“ Empleo la denominacién
propuesta por Navarro

Durén, 1994.

«El argumento de la pieza, aun
guardando cierta relacién con
la obra lopesca, parece derivar
directamente de Dejar unreino
por otroy martires de Madrid. La
semejanza de los argumentos

y de los titulos llevo a Cotarelo
a considerar No hay reino una
variante de Dejarunreinoy no
una verdadera refundicion. De la
misma forma, alo largo de los
afios, otros estudiosos creyeron
que se trataba no de dos obras
distintas sino de una Unica pieza
que presentaba una variante

en el titulo» (Alviti, en prensa)
Kennedy, 1936, p. 185.

Todos conservados en

la Biblioteca Nacional de
Espafia, signaturas: 15814,
16461,171 OOy 18074

"Alviti, en prensa.



NUESTRA SENORADELPILAR OLA VIRGENDELPILAR

Estacomediamafiana se publicé por primeravez en laParie 7 de Escogidasen 1653;
en la portada, la primerajornada se atribuye a Sebastian de Villaviciosa, la segunda
aJuan de Matos Fragosoy laterceraa Agustin Morete. Latriple autoriase confirma
en el otro testimonio impreso, una suelta sin pie de imprenta, y en tres copias
manuscritas que se conservan en la Biblioteca Nacional de Espafia, todas del siglo
XVII, en las que la comedia lleva el titulo La Virgen del Pilar. La pieza tiene como
tema central el origen del culto a la Virgen del Pilar, que aparecio en las orillas del
Ebro en ocasion del viaje del ap6stol Santiago a Zaragoza. En latrama principal de
caracterreligioso, en laque destacalapresenciadel Demonio, seinjertan dos intrigas
secundarias: unade caracteramorosoy ambientacién palaciega, la otra comica*®.

A falta de elementos que permitan datar con precisién la obra, se asume como

terminas ante quem para su composicion el mesjulio de 1653, fecha de publicacién

de laParte V de Escogidas.

La comedia, bastante
desatendida porta
critica, ha sido estudiada
por Rubiera, 2013.

aparré Vidal, 2017,pp. 128-129.

“

Alviti, 2006.

* VVéase la web de la Biblioteca

Digital Hispanica
http://bdh-rd.bne.es/viewer.
vm?id=0000215947&page=I ;
fecha de consulta 30

de mayo de 2018-

“ Kennedy, 1932, p. 21.

OPONERSEA LASESTRELLAS

Oponerse a las estrellas es una comedia palatina ambientada en la antigua Grecia. Se
publicé por primera vez en la Parte V de Escogidas (1653); ademas de esta edicién, la
comedia cuenta con varias impresiones sueltas, la mayoria sin pie de imprentay con un
testimonio manuscrito, conservado en la Biblioteca Nacional de Espafia. A propdsito de
dicho manuscrito, Farré Vidal sefiala:

LaBarreradice quetiene aparienciade autégrafo, dictamen que también sigue Kennedyy
mas recientemente, Alviti»; acontinuacion afiade: «El analisis detenido del manuscrito
demuestraque, efectivamente, se distinguen claramente trestipos de letra diferente para
cadaunade lasjornadasyque laescriturade laterceraencajacon lacaligrafiade Moreto,
gue hemos comparado con un autografo de atribucion segura, El poder de la amistad.
El manuscrito también deja ver que en las tres jornadas se superponen correcciones,
enmiendasy versos atajados que en, en algunos casos, parecerian proceder de una mano
distinta de la que hubiera redactado el manuscrito)®®.

Discrepamos con lo que afirma la estudiosa, ya que en ningun lugar de nuestro trabajo
sobre las comedias escritas en colaboracidn clasificamos el manuscrito que nos ocupa de
autégrafo*®; una ulterior inspeccion del codice nos confirmaque no setratade un borrador,
sino, mas bien, de una copia en limpio, redactada por una Unica mano, que no es la de

Moreto. Tampoco se observan correcciones, enmiendas ni versos atajados®’ .

Por lo que se refiere a la autoria, toda la tradicién textual de manera unanime atribuye la
primerajornada aJuan de Matos Fragoso, la segunda a Antonio Martinez de Menesesy la
tercera a Agustin Moreto; segun Kennedy, Oponerse a las estrellas habria de datarse antes
del afio 1649, ya que estd mencionada en las Décimas a Felipe TV que se remontarian a los
afos 1644-1649*/.
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ELPRINCIPEPERSEGUIDO

Esta pieza refunde, con cierta libertad, El gran duque de Moscovia de Lope de Vega.
Desde un punto de vista genérico, la comedia que nos ocupa puede clasificarse como
«historica»; se desarrolla en un contexto geografico que abarca Poloniay Moscovia
y presentaevidentes parecidos con la La vida es suefio, planteando en términos dra-

maticos la cuestién de una sucesién dindastica.

El dato de mayor importancia de El principe perseguido estriba en el hecho de
gue se ha conservado su manuscrito autografo, que pertenecid al duque de Osuna
y que hoy se conserva en la Biblioteca NacionEil de Espafia, con signatura Res 8i;
las tresjornadas son autdgrafas respectivamente de Luis de Belmente Bermudez,
Agustin Moretoy Antonio Martinez de Meneses y cada una lleva, al final, la firma

del dramaturgo responsable.

El examen concreto del manuscrito, amén de proporcionar un dato cronolégico
incuestionable, o sea la fecha ante quera de 26 de abril de 1645, que aparece en la
censura de Juan Navarro de Espinosa, arroja luz sobre las técnicas de la escritura
draméatica colaborada. Ante todo se reconoce en la parte final de la segundajornada,
una hoja y media, redactada por la mano de Sebastian de Alarcén, un apuntador
cuya grafia se encuentra en varios manuscritos autografos de comedias escritas
en colaboracién; en la redacciéon de la parte final de la segunda jornada Moreto se
apoyo en el apuntador, que escribiriabajo ladireccion del dramaturgo, dado que este
segmento de texto se presenta limpio y sin ningdn tipo de enmienda por parte de
Moreto. Hay que observar, en cambio, que este Gltimo, yaconcluidalaredaccion de la
comedia, intervinoenlaprimerajornada, asignadaaBeimonte,yenlatercera, acargo
de Martinez de Meneses. No se trata de retoques sustanciales, sino de intervenciones
(enmiendas, tachaduras, adiciones) de poca monta que atafien Unicamente al nivel
estilistico. Todo ello, y el hecho de que no se encuentren en ninguna parte del cédice
intervenciones de Belmente o Meneses, apuntaria a que solo Moreto leyé el texto por
enteroy desempefi6 la tarea de dramaturgo revisor del trabajo final*®.

El principe perseguido se imprimié por primeravez, en el volumen EIl mejor de los
mejores libros que han salido de las comedias nuevas, publicado en Alcald en 1651 cuya
segundaedicién apareci6é en Madrid, en 1653. Lacomedia cuenta con otros dieciséis
testimonios impresos: se trata de ediciones sueltas de los siglos XVII y XVIII, que
atestiguan el popularidad de este texto durante dos siglos. En la mayoria de estas
ediciones la obra se atribuye a «Tres ingenios», mientras que en cinco ocasiones
figuraanombre de Juan Pérez de Montalban**.

“ Para mayor detalles sobre el
manuscrito, remito a Alviti, 2005,
pp. 119-127. Véase también
Lobato, 2015, pp. 337-338,

" Profeti, 1976, pp. 486-492.



ELPRINCIPEPRODIGIOSO YDEFENSORDE LA FE

Se trata de una comedia de tema histérico que refunde El capitan prodigioso, que
Luis Vélez de Guevara compuso probablemente a finales del siglo XV o principios
del siglo XVII, basdndose en las peripecias del principe transilvano Segismundo
Bathory (1588-1602), quien en el afio 1595 rompid su pacto de fidelidad con el Sultan
otomano y se paso6 al bando catolico, arriesgando su pequefio territorio®®. Mientras
en lacomediadel ecijano Segismundo se configuracomo cruzadoy perfectoprincipe
catdlico, en la colaborada, en la que se injertan muchos episodios secundarios y se
potencia el elemento comico, segun Kennedy (1936, p. 194) «[the] hero [has] been
dwarfed tothe proportions ofthe drawing room».

Lacomediase imprimioé por primeravez en el volumen El mejor de los mejores libros

gue han salido de las comedias nuevas, publicado en Alcald en 1651; dicha fecha

constituye el terminas ante quem de la composicion de la obra. En la «Tabla de los

ingenios que escribieron este tomo de comedias », lacual aparece en los preliminares 127
de la edicidn se lee que a Juan de Matos se debe «la mitad desde el principio de La

defensa de lafe y Principeprodigiosoy la otra mitad adon Agustin Moreto».

La comedia cuenta con otros diez testimonios impresos; en el volumen Doce come-
dias las mas grandiosas que hasta ahora han salido, de los mejores, y mas insignes
poetas, publicadaen Lisboaen 1653 por Pablo Graesbeeck, la pieza va atribuida en los
preliminares a «dos autores», mientras que en laportadade laedicion se lee «<Comedia
famosa EIl principe prodigioso. De Don Juan de Matos»; en cuatro de las nueve

impresiones sueltas se indica como autor de lacomediaaJuan Pérez de Montalban®®.

“ Véanse al respecto Sambrian 2012,2013 y 2016.
**\/éase Profeti, 1976, pp. 492-499.
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LA RENEGADA DE VALLADOLID

La comedia que nos ocupa representarla, segln Serralta, el punto mas algido de la
fase teatral de unaleyendade notable popularidad en los siglos XVI1y XVII* :la noble
doncella Agueda , natural de Valladolid, se enamoré de un capitan que la llevo con
él ala ciudad de Bugia. Guando los moros, en 1555, conquistaron la ciudad, la dama
renego de la fe cristianay se casé con un rico moro, con el que vivié durante veinte
y cinco afios; tras su arrepentimiento y una severa penitencia consiguid el perdén
del Papa. El hispanista francés, retomando algunas indicaciones de Kennedy (1937).
propone una fecha de composicion y representacién muy temprana, o sea 1637, ya
que el texto «contiene [...] unaalusién muy precisa aunadiscusién que tuvieron, por
cuestiones de pundonor, un noble espafioly un magistrado milanés el 11 de febrero de
1637»*®. La pieza seria entonces la primera que Agustin Moreto escribié de consuno
con otros autoresy la primera de las tres que compuso en colaboracién con Luis de
Belmonte Bermudez, al que se le considera,junto con Mirade Amescua, el fundador

de la escritura dramatica mancomunada*®.

La renegada se publicé por primera vez en la Parte | de Escogidas (Madrid, 1652),
Unicamente anombre de Belmonte; lamisma atribucidon aparece en dos de las cuatro
ediciones sueltas, mientras en otras dos la paternidad de la obra se adscribe a «Un
ingenio desta corte». En la Biblioteca Nacional de Espafia se conservan tres copias
manuscritas: el texto de una de los tres (17.331) es idéntico al impreso en Escogidas-,
las otros dos (17014 y 16808) presentan muchas diferencias en la primerajornada.
Segun sefiala Julia Martinez (1930, pp. 9-10) el manuscrito 16808, de 57 hojas, letra
del siglo XVII, es el més interesante de los tres,yaque en laprimerahoja, lacomedia
se atribuye, respectivamente, a Luis de Belmonte Bermidez, Agustin Moreto y
Antonio Martinez de Meneses. La triple autoria, propuesta en el manuscrito esta
confirmada por el explicit de cada testimonio, tanto impreso como manuscrito:
«Aqui tres humildes plumas / disculpa piadosa alcancen». También Kennedy (i937,
p. 131) se inclina a considerar «.lLa renegada de Valladolid the work of three men
rather than one. [..] Both versification and characters portrayal show that it could

notbe the work of Belmonte alone».

Las divergencias textuales entre los testimonios y la homonimia con la comedia
burlescacompuestapor Francisco de Monteser, Antonio de Solisy Diego de Silvahan

sido causa de un largo debate sobre su autoria’®

«Serralta, 1988, p.137.
" Serralta, 1970, pp. 49-50: véase también Kennedy, 1937, pp. 129-130, La estudiosa, ademas, detecta
en \aAcademia burlesca de febrero de 1537 una alusién a Larenegada deValladolidig. 130, nota 19).
"Alviti, 2005, pp. 64-71.
" Ademas de los citados trabajos de Julia Martinez 1930, Kennedy, 1937, véase Alonso
Cortés, 1930, aunque hubo que esperar la bibliografia de Belmonte, a cargo de Rubio
San Roman, 1988, para una aclaracion definitiva de la enmarafiada cuestion.



ELREYDONENRIQUEEL ENFERMO

Esta pieza de género histérico, tal y como se infiere del titulo, se centra en las
vicisitudes del rey Enrique 11, que rein6 en Castilla desde 1390 hasta 1406. El breve
reinado del joven rey se convirtido en un tema de gran atractivo en la literatura
espafiola; la figura de Enrique, llamado el «Enfermo» o el «Doliente» suscité un
particular interes en los dramaturgos aureos, tanto que, segun sefiala Gonzélez
Cafnal (2005, pp. 829-830), «encontramos dos comedias de igual titulo que han
creado grandes confusiones en repertorios y manuales»; afiadase que ambas
comedias van atribuidas a «Seis ingenios». El estudioso, a partir de la recensio de los
testimonios, aclara laenmarafiada cuestion de la identificacion y atribucion de las
dos piezas y se centra en las diferencias, ya apuntadas por Kennedy (1937, p. 316),
entre los dos dramas sobre Enrique Ill: uno de ellos, publicado por primera vez
en la Parte I X de Escogidas se deberia a la pluma de Rojas Zorrilla, mientras que el
otro, que presenta significativas diferencias argumeéntales, seria efectivamente obra
de «Seis ingenios». Los ingenios involucrados serian: Juan de Zabaleta, Antonio
Martinez de Meneses, Pedro Roésete Nifio, Sebastidn de Villaviciosa, Jer6nimo 129
Céncery Velasco y Agustin Moreto, segun el orden de atribucién que aparece en la
Gltima hoja de una copia manuscrita de 1689 conservada en la Biblioteca Nacional
de Espaiia (sighatura 15543): Moreto, por tanto, seriaresponsable del segmento final
de la pieza. Se conservan otros dos testimonios manuscritos de El rey don Enrique,
también conservados en la Biblioteca Nacional de Espafia (signatura 17219y 17336),
enlos que laobrase atribuye a «Seis ingenios». Contamos, ademas, con dos ediciones
sueltas: en una, la comedia estd impresa a nombre de José de Cafiizares, mientras

gue en la otra se adscribe de maneragenérica a «Un ingenio»”’.

Porlo que se refiere alavidaescénicade lapieza, tenemos noticias de representacio-
nes apartir de 1655y durante los siglos XVIly XVIIl. Andiocy Coulon (1996, p. 834)
registran 37 representaciones de una comedia con el titulo de El rey don Enrique el
Enfermoentre 1709y 1800; por desgracia, lahomonimia de lacolaboradacon laobra
atribuidaa Rojas nopermite establecer si se tratade lacomediaen cuyacomposicion
participé Moreto. Sin embargo, podemos suponer, gracias a las licencias que apa-
recen en las hojas finales del manuscrito 15543, que la colaborada se represent6 en
los primeros afios del siglo XVII1.

" Gonzalez Cafial, 2005, p. 833.
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VIDAYMUERTEDE SAN CAYETANO

Se trata de una comedia hagiografica, totalmente descuidada por la critica, que se
desarrolla segtin el clasico patrén vida-muerte-milagros. La tradicion textual es muy
escueta: se publicé enl™Parte XXXVIII 4e Escogidas (Madrid, 1672) y en una suelta sin
pie de imprenta; en los encabezamientos de ambos testimonios, tal y como se puede
leer en la «Tabla de titulos» del volumen de Escogidas, se atribuye a «Seis ingenios».
Sin embargo, tanto la edicion de 1672 como la suelta en los versos finales especifican
los nombres de los autores: «[...] con que seis plumas piadosas, / que son las que iré
nombrando / Diamante y Villaviciosa / con Avellaneday Matos, / Ambrosio de Arce y
Moreto, /si merecen vuestro aplauso /dan fin ala Viday muerte delglorioso Cayetano».
Moreto se habria encargado, si damos fe al orden en que aparecen los nombres de los
dramaturgos, del tramo final de la pieza. Segun se lee en los Avisos de Barrionuevo del
30 octubre de 1655, en aquellos dias la comedia se ensayaba para la puesta en escenay
se estrend el 3 de noviembre, tras la aprobacion de la Inquisicion que debié de imponer

cortesy retoques al texto’”

LA VIRGENDE LAAURORA ONUESTRA SENORA DE LA AURORA

Lacomedia, taly como indicael titulo, pertenece al género marianoy relata las vicisitudes de la
escultura de laVirgen de la Auroradurante el desplazamiento de Escamilla al Convento de las
Descalzas Reales; lacircunstancia concreta que hay que relacionar con lagénesis de la comedia
es precisamente la de la traslacién de la imagen que tuvo lugar el 27 de septiembre de 1648; el
acto fue acompafiado porjuegos, certamenes y celebraciones que duraron hasta los primeros
dias de octubre de 1648” . Es evidente que lapieza tuvo que componerse ad /iocparaestaocasion
y que debio representarse en escenaen este intervalo de tiempo. Por lo tanto, habria que situar
lafecha de composicion en una época inmediatamente anterior ala de la traslacién.

En laprinceps, que se incluye en la Parte XXXV de Escogidasy que lleva el titulo La Virgen de
laAurora, lapieza figuracomo obrade Agustin Moretoy Jerénimo Cancer, mientras que en los
otros tres testimonios impresos, la Tercerapartede Moreto (1681) y dos sueltas, la paternidad de
laobra, que se rotxilaNuestra SefioradelAurora, vaatribuida inicamente aMoreto. Coincidimos
con Coenen cuando afirma que «los argumentos a favor de la doble autoria deben considerarse
razonables aunque no decisivos. [...] El hecho de que \aprinceps parece haber servido de base
a los tres testimonios posteriores le da mayor autoridad. Es evidente, por otra parte, el interés
comercial que pudo haber, después de la muerte de Moreto, en atribuirle comedias enteras que
habiaescrito, en realidad, en colaboracidén con poetas de menos prestigio»” . No hay en el texto
indicaciones o indicios que puedan ayudar a avanzar hipotesis sobre la subdivisién del trabajo
entre los dos dramaturgos; Kennedy opina que a Moreto habria que adjudicarle la parte final
de laprimerajornaday la mitad inicial de la segunda, mientras que Fernadndez Guerra indica
como moretianas laprimeray latercerajornadas” .

«Mase compuesto una comedia grande de San Gaetano, de todos los mejores ingenios de la corte, con grandes
tramoyas y aparatos; y estando para hacerse, la recogio la Inquisicién. No creo tiene cosa contra lafe, si bien lo apécrifo
debe de ser mucho. La Reina se muere por verla, y las mujeres dicen locuras. Paréceme que, en viniendo el Rey, se
representara, segun dicen. Tanto es el afecto del pueblo y género femenino» {Barrionuevo, 1968, vol, |, p. 212).

Coenen, en prensa,
Coenen, en prensa.

Kennedy, 1932, p. 12; Fernandez Guerra, 1856, p. XXXVIII.



Cronologia, autoriay género

Presentamos, a continuacién, con alguna addenda et corrigenda, el listado cronolégico de las

comediasen colaboraciénredactadas por Moreto que propusieron antes Gassoly Lobatodespués’”

TITULO

La renegada de Valladolid

La mejorluna africana

Elprincipe perseguido

La Virgen de la Aurora

Hacerremedio eldolor

Oponerse a las estrellas

La adultera penitente

La fingida Arcadia

Elprincipe prodigioso

Nuestra Sefora del Pilar

El bruto de Babilonia

AUTORES

Luis de Belmonte,
Agustin Moreto, Antonio
Martinez de Meneses

Luis de Belmonte, Luis Vélez
de Guevara, Juan Vélez de
Guevara, Alonso Alfaro, Agustin
Moreto, Antonio Martinez de
Meneses, Antonio Sigler de la
Huerta, Jer6nimo de Cancery
Velasco, Pedro Résete Nifio.

Luis de Belmonte,
Agustin Moreto, Antonio
Martinez de Meneses.

Jerénimo de Céancer,
Agustin Moreto.

Agustin Moreto, Jer6nimo
de Céancery Velasco, ¢Juan
de Matos Fragoso?

Juan de Matos Fragoso,
Antonio Martinez de
Meneses, Agustin Moreto.

Juan de Matos Fragoso,
¢Jerénimo de Cancery
Velasco? y Agustin Moreto.

Agustin Moreto, ¢Antonio
Coello?, Pedro Calderén
de la Barca.

Juan de Matos Fragoso,
Agustin Moreto.

Sebastian de Villaviciosa,
Juan de Matos Fragoso,
Agustin Moreto

Juan de Matos Fragoso,
Jerdnimo de Cancery
Velasco, Agustin Moreto.

™(Cassol, 2008, pp. 170-17, Lobato 2010, p 58 y Lobato 2015, pp. 334-336.

FECHA DE COMPOSICION

¢JVerano de 16377

Ante quem, 29 dejunio de 1643,
fecha de la muerte de Alfaro.

26 de abril de 1545 (datos
del manuscrito autégrafo).

Septiembre de 1648

Antes de 1644-1649,

Antes de 1544-1649.

¢{Ante quem 25
noviembre de 16517

Antequem”65°-" 652

Ante quem jun\o de 1651,
fecha de publicacion en

la Mejorde los mejores.

Ante quem. Julio de 1653,
fecha de publicacion en la
Parte V de Escogidas.

Ante quem, 2 de octubre
de 1555, fecha de la
muerte de Cancer.

GENERO

Histérica

Histoérico-
morisca

Histérica

Mariana

Palatina

Palatina

Hagiogréafica

Palatina

Histdrico-
apologética

Mariana

Biblica

131
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TITULO

Caerpara levantar

La fuerza del natural

El hijo prédigo

No hay reino como el de

Diosy martires de Madrid

Elrey don Enrique el Enfermo

Viday muerte de san Cayetano

Elmejorpar delos doce

AUTORES

Agustin Moreto, Jer6nimo
de Céancery Velasco, Juan
de Matos Fragoso,

Jerénimo de Céncer,
Agustin Moreto.

Jer6nimo de Cancery
Velasco, Juan de Matos
Fragoso, Agustin Moreto,

Jer6nimo de Cancery
Velasco, Agustin Moreto,
Juan de Matos Fragoso.

Jeronimo de Cancery
Velasco, Juan de Zabaleta,
Antonio Martinez de
Meneses, Sebastian de
Villaviciosa, Agustin Moreto.

Juan Bautista Diamante,
Sebastian de Villaviciosa,
Francisco de Avellaneda, Juan
de Matos Fragoso, Ambrosio
de Arce, Agustin Moreto.

Juan de Matos Fragoso,
Agustin Moreto.

FECHA DE COMPOSICION

Ante quem, 2 de octubre
de 1655, fecha de la
muerte de Cancer.

Ante quem. 2 de octubre
de 1555, fecha de la
muerte de Cancer.

Ante quem, 2 de octubre
de 1655, fecha de la
muerte de Cancer.

Ante quem, 2 de octubre
de 1655, fecha de la
muerte de Cancer.

Ante quem, 2 de octubre
de 1555, fecha de la
muerte de Cancer.

Ante quem, 30 de octubre
de 1555, segun los Avisos
de Barrionuevo

Década de los 50

La que proponemos es una cronologia infieri ya que, si exceptuamos unas pocas obras
sobre cuya fecha de composicion tenemos datos ciertos, para la mayoria de las piezas
podemos tan solo conjeturar una fecha aproximada. Sin embargo, la tabla pone de
manifiesto un hecho evidente: Moreto se dedicd a la escritura en colaboracién casi
exclusivamente en laprimeraetapade su produccién. Afirma Lobato;

Se incluyen en esta primera parte de su produccion (1637-1654), porque aunque
Cancer murio el 2 de octubre de 1655 las obras pudieron estar escritas con
ciertaanterioridad. Una segunda razon es que interesa marcar como fin de esta
primera etapa la fecha emblematica de 1654 en que Moreto publico su Primera

parte de comedias’.

Nosorprende, porlotanto, que ningunade las colaboradas aparezcaen laPrimeraparte de
Moreto; en cambio, en la Segundaparte (1676) se incluyeron dos de los textos escritos de
consuno: LafingidaArcadiay Lafuerza de naturaU™-, en la Terceraparte (1681) se publicé
una sola pieza, La Virgen de laAurora, Gnicamente a nombre de Moreto. Merece la pena
subrayar, por lo que se refiere alacirculacién impresa de las colaboradas moretianas, que
13 de los 18 titulos del corpus acotado se publicaron en lacoleccién de Escogidas, a partir
del Parte | del 1652 hasta la Parte XXX I1X de 1673. En El mejor de los mejores libros de 1651
donde se imprimieron Elprincipeperseguidoy Elprincipe prodigioso.

GENERO 1

Hagiografica

Palatina

Biblica

Religiosa /
de cautivos

Histoérica

Hagiogréafica

Histérico-
caballeresca

" Lobato,2010, p. 57,n.n,

*«[...] este volumen de 1676 no
recoge Unicamente obras de la
madurez creativa de Moreto,
aunque también, como
muestra el caso de E/hn6o
don Diego (1662). Conviene
tener en cuenta que casi la
mitad de las obras de esta
coiectanea fueron escritas
en el primer periodo de su
produccion, al que hemos
datado entre 637-1554»
(Lobato. 2010, pp. 58-59).



Consideracionesfinales

Podemos notar que, en su carrera de dramaturgo colaborador, Moreto particip6 en las distintas
tipologias de comedias colaboradas en cuanto al nUmero de dramaturgos involucrados:

a) colaboradas entre dos autores {Lafuerza del natural, Hacer remedio el dolor, EI mejor
par de losdoce, La Virgen de laAurora, Elprincipeprodigioso);

b) colaboradas entre tres autores {La adulterapenitente, El bruto deBabilonia, Caerpara
levantar. Lafingida Arcadia, El hijo prodigo, Nuestra sefiora del Pilar, No hay reino
como el de Dios y martires de Madrid, Oponerse a las estrellas, Elprincipe perseguido.
La renegada de Valladolid);

c) colaboradas entre seis autores {El rey don Enrique el Enfermo, Viday muerte de san
Cayetanof™,

d) colaboradas entre nueve autores {La mejor luna africana)”™.

Desde luego los textos escritos por tres autores, en los que, légicamente a cada ingenio tocaria la
redaccién de un acto, resultan ser latipologia mas comun, tanto en el corpus de casi 150 comedias
colaboradas, como en el conjunto de piezas moretianas escritas de consuno, en el que se cuentan
diez titulos de piezas atribuibles a tres dramaturgos. Por lo que se refiere a las cinco comedias
escritasjunto aun solo autor, sabemos acienciacierta que a Moreto le toc6 lasegunda mitad de la
segundajomaday todalatercerade El mejorpar de los doce, ya que en el texto mismo se indica el
punto en que acabala parte que se debe alaplumade Matosy comienza laseccién compuesta por
Moreto; el mismo esquema redaccional se encuentra en Elprincipe prodigioso, segiin apunta la
«Tablade los ingenios», que aparece en los preliminares de EI mejor de los mejores libros (Alcala,
1651). De la misma manera, la «Memoria de los ingenios» que aparece al final del testimonio
manuscrito de La mejor luna africana proporciona el elenco de los nueve dramaturgos, tres por
jornada, que participaron en la redaccion y se especifica a cual de ellos se debe cada seccion del
texto. Si hacemos hincapié en el encabezamiento de Lafuerza del natural, podriamos suponer
gue Cancer fue responsable de la primerajornaday de la mitad inicial de la segunda, tocando
a Moreto la segunda mitad y toda la tercerajornada; por el mismo motivo, para La Virgen de la

Aurora habriaque establecer la hipétesis del esquema redaccional contrario®".

'"* En las casi 150 comedias escritas en colaboracion, son tres las comedias escritas
por seis ingenios: las dos que acabamos de mencionary Vida, muertey colocacién de
san Isidro (1669). de Pedro Lanini Sagredo, Andrés Gil Enriquez, Francisco de Villegas,

Juan Bautista Diamante, Juan de Matos Fragoso y Francisco de Avellaneda.

*“ Ademas de La mejor luna africana, se ha conservado otra pieza escrita entre nueve ingenios;
Algunas hazafas de la muchas de don Garcia Hurtado de Mendoza, marqués de Cafiete, de Antonio
Mira de Amescua, Francisco de Tapiay Leyva, Luis de Belmente Bermidez, Juan Ruizde Alarcén,
Luis Vélez de Guevara, Fernando de Ludefia, Jacinto de Herrera y Sotomayor, Diego de Villegas
y Guillén de Castro. La comedia se imprimié suelta en 1621, estando, por lo tanto, éntrelos
primeros ejemplos de escritura dramatica mancomunada: véase Alviti, 2006, pp. 179-184.

*' Para estos dos casos, sin embargo, a falta de indicaciones explicitas, serfa plausible pensar que uno
de los dramaturgos escribié un solo acto, tocandole al segundo la redaccion de los otros dos.
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En un trabajo anterior habiamos apuntado que no existia un procedimento convencional en la
division de las tareas entre los dramaturgos colaboradores y que al analizar los autografos se
notaba cémo algunos de estos autores se «especializaban» en lacomposicién de partes especi-
ficas de las piezasy, habituEUmente, se asignabael desenlace de la comedia al dramaturgo méas
célebre e importante®”. Ahora bien, si damos por sentado que el orden en el que aparecen los
nombres de los ingenios se corresponde con la autoriareal de lasjornadas, de nuestro esquema
se infiere que en las comedias colaboradas en cuyaredaccién participd Moreto se confirma esta
tendencia: de hecho, al madrilefio tendrian que atribuirse 4 primerasjornadas por entero {Caer
para levantar, Hacer remedio el dolor, Lafingida Arcadia, La Virgen de la Aurora), 3 segundas
completas {La renegada de Valladolid, Lafuerza del natural. No hay reino como el de Dios), la
primera mitad de lasegundajornada de La Virgen de laAurora, el segundo tercio de la segunda
jornadade La mejor luna africanay lasegunda mitad de las segundas jornadas de El mejorpar
de los docey Elprincipe prodigioso) y 10 terceras {La adultera penitente , El bruto de Babilonia
, EI hijo prodigo, Oponerse a las estrellas. Nuestra Sefiora del Pilar, EI mejor par de los doce, EI
principeperseguido. El rey don Enrique el Enfermo, Viday muerte de san Cayetano).

Otro dato significativo que se puede rastrear del examen de las comedias colaboradas del Siglo
de Oro se refiere alatendenciade los comedidgrafos, claray acusada, acolaborar siempre con los
mismos autores. Probablemente la creacién de un équipe se deberia a las relaciones de amistad
entrelosautores, relacionesqueserevelarianprovechosastambién desdeelpuntodevistaartistico
y profesional, y que favorecerian la creacion de grupos que se reunirian y compondrian segun
las peticiones y las necesidades del momento. Efectivamente, segln se desprende del esquema
propuesto, Moreto también colabora habitualmente con los mismos nombres, dramaturgos de
segunda fila como Cancery Velasco, Matos Fragoso y Martinez de Meneses*®. En particular, el
equipo compuesto por Cancer, Matos y Moreto tuvo un caracter de estabilidad incuestionable,
ya que los tres compusieron juntos en 8 ocasiones, contando también las comedias para las que
la autoria de uno de ellos sigue svh iudice {La adulterapenitente. Hacer remedio el dolor); ademas
colaboré en dos ocasiones por separado sea con Cancer sea con Matos Fragoso. Y, desde luego,
«uno de sus mas fieles colaboradores» fue Antonio Martinez de Meneses®%*; con él,junto con otros
autores, Moreto compuso 5 textos dramaticos. Las colaboraciones con otros ingenios resultan del
todo esporéadicas: entre ellas, hay que destacar las que tuvo con otro dramaturgo de renombre,
Luis de Belmente Bermudez, también aficionado a la escritura dramética colaborada, con quien,
junto con otros autores, escribio tres piezas.

Cabe sefialar, entre otras cosas, que el corpus de las comedias colaboradas, aun siendo muy
heterogéneo teméaticamente, parte de tramas y argumentos conocidos. De hecho, a menudo
se trata de refundiciones de piezas anteriores, o de comedias de caracter noticiero que relatan
temas de actualidad, o de piezas inspiradas en personajes contemporaneos. Ademas, hay un

significativo nimero de comedias burlescas que parodian una estructura dramatica que el

«Alviti,2015,p. 93.

" <Es precisamente en el conjunto de los llamados «segundones», donde podemos localizar a los
autores que se dedicaron con mas ahinco a la escritura dramatica colaboradax; véase Alviti,
2015, p. 93. Entre estos, encontramos nombres, como los de los tres autores que acabamos de
mencionar, que se dedicaban casi exclusivamente a la escritura dramatica mancomunada.

" Lobato, 2015, p. 335.



publico ya conocia. Por otro lado, era también frecuente que los dramaturgos se inspiraran
en la Biblia, en la epopeya castellana, en la materia homéricay en la mitologia. También
la historia y la pseudo-historia de paises lejanos o exéticos proporcionaron los temas de
algunas comedias. Son numerosos, ademas, los casos de piezas derivadas de narraciones
hagiogréaficas o simplemente de caracter religioso®®. Las comedias colaboradas moretianas
se ajustan, grosso modo, a las tipologias que acabamos de mencionar: en efecto, contamos con
8 comedias de tipo religioso (3 hagiogréaficas, 2 marianas, 2 biblicas y 1 «de cautiverio») y
7 comedias de caracter histdrico, siendo 5 de las 18 refundiciones de comedias anteriores.
Destaca lapresenciaen elcorpusde 4 comedias palatinas, ya que este subgénero, taly como el
de capayespada estaescasamente representado en el conjunto de las 146 piezas colaboradas:
esta escasez no sorprende si se considera que dichos subgéneros, basados en una serie de
clichésy de mecanismos narrativos recurrentes, se caracterizan por la distintacombinacion

de los mismos elementos en cada pieza®®.

Yaalahorade concluir este trabajo, esperamos haber proporcionado un panorama exhaustivo
de Moretoen su faceta de dramaturgo colaboradory haber puesto de relieve laenvengardurade

su contribucion al desarrollo del fendmeno de las comedias escritas de consuno en el siglo XVII.

En cualquier caso, el equipo de autores oomponla a partir de una serie de recursos dramaticos experimentados
y de una materia narrativa ya elaborada: la redaccion de las piezas en colaboracion se realizaba, pues, a
partir de unos conocimientos compartidos, lo que simplificaba mucho el trabajo en grupo. Es probable,

por lo tanto, que la colaboracion efectiva entre los autores estribase no en la ideacién de la trama, sino

en la distribucion de los segmentos diegéticos en las tres jornadas. A la iniciativa de los dramaturgos le
corresponderia, en cambio, la articulacién de la faulaen relacion a los personajes, la disposicién en escenas
y la seleccion de iaforma métrica en las secciones textuales que les tocaba: véase Alviti, 2006, pp. 17-19.

Es l6gico, por lo tanto, que estas tipologias de textos, que estan relacionadas con una serie

diegética susceptible de continuas modificaciones, con la improvisacién y con la inspiracion

del comediégrafo méas que con una trama preestablecida, no tenga una ejemplificacion

significativa en el corpus de comedias escritas de consuno: véase Alviti, 2005, pp, 17-19.
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El negocio teatral

en el Siglo de Oro.
El teatro en la
alley supublico

Durante el reinado de la Casade Austria no faltaron las representaciones en diversos
ambitos. Las consecuencias de los problemas politicos afectaron alaactividad de las
compafiiasteatralesy provocaron las quejas de susdirectorespararecibirloque se les
debia. Si el teatro no sufrié con méas fuerza el embate de las dificultades econ6micas
fue porunasumade circunstancias, entre las que el gusto del publicoy la aportacion
de las ganancias al mantenimiento de los hospitales resultaron ser algunas de las
razones mas importantes, pero no las Unicas. A esto se sumo¢ el porqué, el quién, el

como, el dondey el cuando tuvieron lugar las fiestas teatrales.

Las respuestas a estas preguntas estan estrechamente vinculadas con los respon-
sables de que se pudiera seguir produciendo teatro. Durante este periodo no faltaron
las ocasiones de celebracion y se multiplicaron las instituciones interesadas en
las representaciones dramaticas, en muy diversos 6rdenes sociales. Entre los
principales estuvieron las corporaciones locales deseosas de crear una imagen
de su comunidad, los gremios laborales para celebrar las fiestas de patronos y los
ayuntamientos que querian dar lucimiento a sus festejos, en especial, llegado el
periodo de la Pascuay su Octava. También los templos necesitaban marcar através
de fiestas teatrales las visitas de autoridades religiosas, entronizaciones de imagenes
y otros hechos festivos. Ademas, promovierony costearon fiestas algunos nobles que
deseaban mostrar su poder através de laorganizaciéon de este tipo de eventosy, desde
luego, la propia Casa Real, tanto en representaciones particulares como en grandes
celebraciones vinculadas al calendario de matrimonios, nacimientos de principes,

cumpleafios, visitas de embajadoresy recepcion de titulos extranjeros.

Elteatro seconstituyé enel mas popularde losdivertimentos en estratos socialesy en
circunstancias muy variadas, que cubrian unaamplia geografia fisicay humana, ya
gue los centros teatrales fueron muyvariados en lapeninsulay aun en los territorios

europeosyvirreinatos americanos.
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Carro de comediantes. En; Pinelli, Bartolomeo.

Le azione piu celébrate del famoso cavaliere errante

Don Chisciotte della Manda. Roma: R.Gentilucci & C®, 1835,
Aguafuerte; 38 x 50 cm

Biblioteca Histérica Municipal, Cer 1586,

Ayuntamiento de Madrid,
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Andénimo. Retrato de Juan Rana.
Siglo XVIII.

Oleo sobre lienzo; 112 x 77 cm
Archivo Fotografico.

Real Academia Espafiola.

© Pablo Linés.

Reproducido en pagina 30.

Papeles de personajes de varias
obras dramaticas sin titulo, a veces
incompletos. Manuscrito, s. XVI-XVII.
Letra de distintas manos.

102 h.; 34 x 25 cm y menos.
Biblioteca Nacional de Espania,
Mss/14612/8.

Matias de Irala Yuso. Verdadero
Retrato de Nuestra sefioradéla Nobena
gue se venera en su Capilla de los
Representantes en la Parroquia de San
Sebastian de Madrid. Madrid, 1721.
Papel. Plancha de 42,6 x 38,8 cm
sobre hoja de 42,2 x 36 cm

Archivo Histoérico de Protocolos de Madrid,
AHPM DG35.

Comunidad de Madrid.

Reproducido en péagina 28.

Iglesia Catdlica. Papa (1623-

1644: Urbano VIH). Indulgencia
plenaria del Papa Urbano Vlil a
guienes visiten la capilla de la Virgen
de la Novena. Roma, 1637.
1h.;15,4X42,4cm

Cofradia de Nuestra Sefiora de la
Novena (depositada en el Museo

Nacional del Teatro, Almagro).
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principio de la imagen de nuestra
Sefiora de la Nouena, que esta en la
Parroquia de san Sebastian desta
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vn deuoto suyo. En Madrid: por
Bernardino de Guzman, 1624.

4p.; Fol.

Biblioteca Histdrica Municipal, M B 1885.

Ayuntamiento de Madrid.
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NOVENA.!

MADRIR
| Eﬂabmlztlgfmmt i

Constituciones de la Congregacién

de Nuestra Sefiora de la Novena.
Madrid: en la Imprenta de

Antonio Perez de Soto, 1754.
94,7p.;40.

Biblioteca Histérica Municipal, MB 1319.

Ayuntamiento de Madrid.

Joaquin Mufioz Morillejo. Iglesia de
San Sebastiany su cementerio, 1916.
Oleo sobre oartén; 41 x 28 cm

Museo de Historia de Madrid, IN. 4147.

Ayuntamiento de Madrid.

Bando (1766-10-31). Manda el Rey
Nuestro Sefiory en su Real Nombre
los alcaldes de su Casa, y Corte,

que se observen porelPublico las
siguientes Reglas en la concurrencia

4 los Theatros. Dado en Madrid a
treinta y uno de octubre de 1766.
1h.;40x28 cm

Biblioteca Histdrica Municipal, MB 665.

Ayuntamiento de Madrid.
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Manifiesto que los Oficiales de la
Junta Particular de la Enfermeria de

la Congregacion de nuestra Sefiora

de la Novena (que Se venera en su
capilla, propia de los fiepresenfanfes
de Espaifia, sita en la Iglesia Parroquial
de San Sebastian de esta Corte)y el
Tesorero Claudio del Campo, hacen a
laJunta General,y atodos los Autores,
y demas Compafieros, asipresentes
como ausenfes, desde 31 de Marzo

de 1771 hasta 31 de Marzo de este
afio de 1772. Cuya cuesta de Cargo,y
Data se hallan pormenor en los libros
de Cuenta, a que nos remitimos.

2h.; 29,5x21 cm

Biblioteca Historica Municipal, Pl 6-4.

Ayuntamiento de Madrid.

Teatro. Para elmiércoles 19 de
agosto de 1818. La compafiia de
actores dramaticos de esta M.L.N. y
H. Ciudad... Se dara principio con una
nueva Sinfonia, después de la cual

se abrird la escena con la divertida y
acreditada comedia en tres actos, del
célebre D. Agustin Morete, cuyo titulo
es LO QUE PUEDE LA APREHENSION
Y VIOLENCIA DEL OIDO. En la que
egecutara la parte de primera Dama la
Sra. Maria Lépez...Finalizada se baylara
porla Sra. Encarnacion Gily el Sr.
Tomas fiarrasa un primoroso Padedu
denominado PIAMONTES. Concluido
éste se cantarad una Tonadilla nueva &
duo porla Sra. Lépezy el Sr. Carbajo.
Dando fin altodo de la funcién con
elchistoso Saynete titulado EI NO...
Firmado: M.L.

Al final: a las siete y media. A 3 rs. Vn.
1h;20cm

Biblioteca Historica Municipal,
FMEphig,

Ayuntamiento de Madrid.

Departamento Bajo,

1° Distrito Barrio de la Cruz.

En: Planos de Madrid.

Manuscrito, ca. 1835.

23 h. de planos, dibujados a pluma,
acuarela en colores; 34 cm
Biblioteca Historica Municipal, M 4.

Ayuntamiento de Madrid.
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Archivo de Villa, ASA 2-468-24.

Ayuntamiento de Madrid.
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Teatro del Principe. En: Madrid dividido
en ocho quarteles, con otros tantos
barrios cada uno; explicacion de

ellos, y sus recintos - Calles, y
Plazuelas que comprehenden, como
lo demuestra la lAmina de cada uno,
Sefiores Alcaldes de Casa, y Corte

de S.M. encargados de ellos, y los de
Barrio, para este afio de 1775, segun
la nueva planta [por] Juan Francisco
Gonzalez. Madrid: se hallara en la
Libreria de Fermin Nicasio..,, 1775.

22 p., 64 h- de plan.; 4°.

En la h. de plan. 64: "Cada Barrio y sus
Compaiieros los delined y grabé al agua
fuerte D. Ant°® Espinosa. Afio 1769*.
Huella de la plancha: 107 x 150 mm
Biblioteca Histérica Municipal, M 357.

Ayuntamiento de Madrid.

Plaza Mayor. En: Fausto Martinez de la
Torre y José Asensio. Plano de la villa
y corte de Madrid, en sesenta y quatro
laminas, que demuestran otros tantos
barrios en que estéa dividida, con los
nombres de todas sus plazuelas 'y
calles, numeros de las manzanas, y
casas que comprehende cada uno,
con otras curiosidades utiles a los
naturales y forasteros. Madrid: en la
Imprenta de Joseph Doblado, 1800.
Nueva edicién corregida y aumentada
con un indice alfabético de los
nombres de todas las Plazuelasy
Calles, Parroquias...y por altimo con
un Mapa del Plano General de Madrid.
En el prélogo de los editores se hace
mencion a la deuda que el "pueblo

de Madrid' tiene a la obra de Juan
Francisco Gonzalez, de la que ésta

es ampliacion.

115 p., 64 h. de planos, 1 h. de

plan. Plegada; 15 cm. Estampas
calcogréficas que representan los
barrios de Madrid y reproducen, a
tamafio menory sin inscripcién, las de
A. Espinosa de ios Monteros para la ed.
de 1775 de Juan Francisco Gonzélez,
Madrid dividido en ocho quarteles.
Biblioteca Histérica Municipal, M 1184,

Ayuntamiento de Madrid.

Teatro de tos Cafios. En: Juan
Francisco Gonzélez. Madrid dividido
en ocho quarteles, con otros tantos
barrios cada uno: explicacion de ellos
y sus recintos... Calles y Plazuelas
gue comprehenden, y Sefiores
Alcaldes de la Casa, y Corte ... este
afio de 1770, segun la nueva planta.
Manuscrito. Madrid: En la Oficina de
Miguel Escribano: se hallara en la
Libreria de Joseph Batanero .... 1770.
En el prélogo, el autor hace constar
gue esta obra es ampliaciéon de su
Plan general de Madrid, de 1766.
14,62p.,2h., 16 p.; 8°.

Biblioteca Histérica Municipal, M B 1621.

Ayuntamiento de Madrid.

Plano antiguo del Coliseo del Principe.
Sin fecha.

Archivo de Villa, 3-134-9.
Ayuntamiento de Madrid.

Tablado para el Corpus. 1655.
Archivo de Villa, 2-198-10.
Ayuntamiento de Madrid.

Reproducido en pagina 38.
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José Maria Avrial y Flores. Iglesia 'y
convento de San Felipe el Realcon sus
gradas. 1860 -1864.

Litografia de J. Donon; 26 x 37 cm
Museo de Historia de Madrid, IN. 2404.
Ayuntamiento de Madrid.

Esteban Boix. Vista de la iglesia del Buen
Suceso, ca. 1790.

Buril; 13,3 x 19cm

Museo de Historia de Madrid, IN. 1901.
Ayuntamiento de Madrid.

Reparos hechosenelColiseodelaCruz
y delPrincipe. Techumbre para elcorral
del Principe, 1714.

Archivo de Villa, 3-134-24.

Ayuntamiento de Madrid.

Gastosy disposiciones para la funcién
delCorpus. Atajocallesparalaprocesion,
1640.

Archivo de Villa, ASA 2-196-46.

Ayuntamiento de Madrid.

Tablado para el Corpus. Madrid, 1636.
Archivo de Villa. ASA 2-196-42.

Ayuntamiento de Madrid.

Tarasca para procesion del Corpus,
1685.

Papel verjurado. Pluma y aguada.
Dibujo 1:38 x 42 cm

Dibujo 2; 11 x 15cm

Archivo de Villa, ASA 2-199-4.
Ayuntamiento de Madrid.
Reproducido en péaginas 43-44.

Pedro Calderén de la Barca. A Maria
el coragén: auto ystorial alego6rico.
Manuscrito autégrafo, ca. 1665-1670,
1,23 h.; Folio.

Copia en limpio hecha entre 1665y
1670 por el mismo Calderén de un
texto anterior.

Este auto incluye varias tachaduras y
enmiendas autografas de Calderon.
Biblioteca Histérica Municipal, 12.
Ayuntamiento de Madrid.

Reproducido en péagina 46.
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Pedro Calderén de la Barca.

TuProgimo como a ti:auto ystofialalegérico. Manuscrito autégrafo, ca.1565-1670.
H. 367-401; Folio.

Copia en limpio hecha entre 1665 y 1670 por el mismo Calderén de un texto anterior.

El texto tiene numerosas enmiendas de mano de Calderdn, salvadas con su rabrica, incluso paginas completas.
Biblioteca Historica Municipal, 11.

Ayuntamiento de Madrid.



La Casa de
Austriay la
flesta dramatica

Lafiestateatral en el palacio del Buen Retiroy en lossitios de recreaciéndel rey fueuno
de losgrandes momentos de proyeccion de imagen publicade la Casa de los Austria en 153
el siglo XV II. Concebida como un espectaculo total, participaron en su preparacion
pintores, escendgrafos, arquitectos y otros oficios, bajo la supervisidon de personajes
de lacorte. El teatro resultéo un instrumento muy Gtil para el medro personal de todos
los implicados en él como espectaculo. Representantes de la nobleza, como Gaspar de
Haroy Guzmaén, Marqués de Heliche, deben a su responsabilidad en las fiestas de la
corte buena parte de su carreraen la misma, en este caso bajo el reinado de Felipe 1V,
pues ocup6 el cargo de alcaide del Buen Retiroy superintendente de los festejos reales.

Las comedias se presentaban en escena acompafiadas de otras obras drama-
ticas mas breves, que conformaban la fiesta en su conjunto. Precedidas de loas y
acompafiadas en sus cambios de ‘jornada’y en los finales por entremeses, jacaras,
bailes dramatizados y mojigangas, la fiesta alternaba lo serio con lo jocoso en un
juego de variatio que tuvo mucho éxito en su tiempo.

Solo en muy raras ocasiones los festejos fueron permeables a las dificiles circuns-
tancias del tiempo en que se vieron, pero en la mayoria de los casos constituyeron
momentos de evasion y de placer para sus espectadores y, a veces, de dificultad
para cobrar por parte de las compaifiias [lamadas desde palacio. A este fin ladico se
sumaba, en muchos casos, el propagandistico por parte de quienes los promovieron

como la proyeccion de un poder que se aminoraba con los cambios de reinado.

Dramaturgos, comediantes, musicosybailarinescontribuyeronahacerde estascreacio-
nes obras que perduraron en el tiempo e instauraron géneros como el de la zarzuela,
llamados a tener larga trayectoria. A los argumentos caballerescos e histdricos, se
sumaron en lIsis grandes fiestas las fabulas mitologicas dramatizadas, destinadas a
la pedagogia de reyes y alin mas a la exhibicion de la imagen y los valores del buen

gobernante.
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Relaciéon de la famosa mascara que
hizieron los Alguaziles de la Casay
Corte de su Magestad. al nacimie[n]to
del Principe de Espafia nuestro

sefior Baltasar Carlos Domingo: Con
una loa al nacimiento del Principe

de Espafia. S. I.; impresso por
Bernardino de Guzma[n], 1629.

4 p.; Fol.

Biblioteca Histérica Municipal, M B 1855.

Ayuntamiento de Madrid.

Andrés Sanchez de Espejo. Relacion
aiustada en lo possible, a la verdad, y
repartida en dos discursos: elprimero,
de la entrada en estos Reynos de
Madama Maria de Borbon, Princesa
de Carifian. Elsegundo, de las

fiestas, que se celebraron en el Real
Palacio delbuen Retiro, a la eleccién
del Reyde Romanos. En Madrid:

por Maria de Quifiones, 1637.

2,25,1 h,; 4°.

Biblioteca Historica Municipal, M 757.
Ayuntamiento de Madrid.

Juan Francisco Davila. Relacion

de los festivos aplausos con que
celebro esta Corte Catolica las alegres
nuevas del feliz Desposorio delRey...
Felipe Cuarto...y el cump//m/enfo de
afos de la Reyna.... En Madrid: Por
Domingo Garcia y Morras, ca.1649

4 h.; Fol.

Biblioteca Histdrica Municipal, FM 5154,
Ayuntamiento de Madrid.

Reproducido en péagina 65.
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Cari. Gerundio, amigo, li el Ciclo
no me niega Tufavor,
o> tendra premio,y honor
pii j.llio, y noble dcTvcl;

a\ d(~s .eltudios cTi*cots »” v
pues un continuoslin fido, m
vo6 el logro merecido.

Crr. Qué iegto , ni que logrero ?
tu i-itrelia ati ha de premiaite i
ii premios lloviera aqui,
00 Teviniera uno aii,
tino es & dcfcalabrarti:
no Tabes tu mala fueitc,
y tus ciegas efpcranzas,
pues quantos bienes alcanzas,
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Agustin MoTeto. Comedia famosa, El licenciado
Vidriera. En Salamanca: en la ImpTenta de la
Santa Ctuz, calle de la Rua, ca. 1725-1800.
32p.,2h.; 4°.

Archivo de comedias de los Teatros de la Cruz
y del Principe.

Biblioteca Hist6rica Municipal, Tea 1-122-8.
Ayuntamiento de Madrid.

Antonio Guerrero. Comedia El
licenciado Vidriera. MUsica notada.
Texto de Agustin Moreto, ca, 1730
1 parte de apuntar{2 h.) +5

partes: 11 x 30; 22 x 30 cm.
Plantilla: Coro (S,S,S,T), ac

Partes: Violin 1° (1 f.); Violin

2° (1 f); Trompa 1®{1 f.);

Trompa 2® (1 f.); Bajo (1 f.).

Archivo de comedias de los Teatros

de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histérica Municipal, Mus 2-8.

Ayuntamiento de Madrid.
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Agustin Moreto. Comedia famosa Rey
valiente yjusticieroy ricohombre de
Alcala. Madrid: Gregorio Rodriguez,
1657.

P. 325-363; 20 cm

Desglosada de la «Parte nona de
comedias escogidas de los mejores
ingenios de Espafia».

Biblioteca Histérica Municipal, FMR 75.

Ayuntamiento de Madrid.

Elrico hombre de Alcala. MUsica
notada. Texto de Agustin Moreto, ca.
1790,

1 parte de apuntar (1 h.) + 4 partes; 22
X30cm

Plantilla; S (2), ac.

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histdrica Municipal, Mus 9-8.

Ayuntamiento de Madrid.

Agustin Moreto. Comedia famosa.
Hasta el fin nadie es dichoso. En
Burgos: en la Imprenta de la Santa
Iglesia..entre 1740y 1765.

47 p., 2 h.; 47

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histérica Municipal,

Tea 1-117-17.

Ayuntamiento de Madrid.

Manuel Ferreira. Comedia Hasta el

fin nadie es dichoso. MUsica notada.
Texto de Agustin Moreto, ca. 1755.

1 parte de apuntar (2 h.) + 8 partes;
22 X29 cm

Plantilla: SI, S2, ac.

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histdrica Municipal, Mus 2-4.

Ayuntamiento de Madrid.
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Antonio Mira de Amescua. La
Judia de Toledo: comedia famosa
compuesta porDn. Juan Bautista
Diamante. Manuscrito, 1750.
2h.,23h.;24-48h.,2h.;2h.,
49-72 h,, 3 h.;20,5x15cm
Archivo de comedias de los
Teatros de ia Cruz y del Principe-
Biblioteca Histérica Municipal,
Tea 1-120-3.

Ayuntamiento de Madrid.

Manuel Ferreira. M Usica de

la comedia lajudia de Toledo.
MuUsica notada. Texto de Antonio
Mira de Amescua, ca. 1765.

1 parte de apuntar (3 h.) +

5 partes; 22 x30 cm

Plantilla: S, Coro (S(3), T), ac.
Partes: V[iolOn 1° (2 copias (2 h,,
2 h,); V[iolOn 2° (2 copias (2 h., 2
h.); Acompafiamiento (2 h.).
Archivo de comedias de los

Teatros de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histérica Municipal, Mus 28-6.

Ayuntamiento de Madrid.
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COMEDIA FAMOSA.

LA OCASION

(HACE AL LADRON,
Y.EL TRUEQUE

DE LAS MALETAS.
DE DON AGUSTIN MORETO.

,  HABLAN.EN ELLA LAS PERSONAS SIGUIENTES.

D.tianiHidifi'rrira, PathiC9. *xx

Pimitrnt , fuCriadt, Criffin,fiiCriidi. *,* lah , Criadé. Criada.
O.pidre dt Jdiadcxa, D.Otmit Paralia, Difia Sira/jm. VnSfernaaam
BiUrda, fu Criada. D.LaiidiHirrtra. Pilima,Criada, Algaacilai.

JORNADA PRIMERA.
5alta Dia Visean Paeitee , / Criffia fu Aguarda[e ni fernra

Criada, lice, en de lo que te amy,

T Lsins .Crifpin,i ral hetnuns. finil, loque es fueno ignora,
Crifp.i a Segdn vinimos de arde, dando rrrguas a ia camg,
puesa£ oma U rranana, eve i la cantinplora.
coa llave meeftea,

(e aguarde
la doncella & Ia vencana,

censs a las dos, b tres,
h el cfclavo en la cfcalcra,

duermes, hada que el Sol muedra

1 dormir. Ilaho
Pie. Jugud y (EerdlydOty‘ Efti ptimera aqﬁtemad 1{; ﬁégu Plael :Jae| ®
campaiu ce avifa
bolfa y_VIda Tales fuera de nueflra l;)lcfla Mayor,
de cafa’si Y, gquando ci Fteft de prifa»
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Agustin Moreto. Comedia famosa. La
ocasion hace alladrén, y trueque de las
maletas. En Valencia: en la imprenta
de la Viuda de Joseph de Orga...,1763-
32 p,; 40

La autoria de Moreto es dudosa. Se
atribuye también a Matos Fragoso
(URZAIZ. Catalogo, t.ll, p.471).

Segun Barrera es refundicion de

«La villana de Vallecas» de Tirso.
Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histérica Municipal, FMR 72.

Ayuntamiento de Madrid.

Blas de Laserna. Tonadilla a solo
La ocasion hace alladrén. MUsica
notada, entre 1787 y 1803.

1 parte de apuntar (14 h.)

+ 7 partes; 22 x 30 cm

Plantilla: S, ac.

Partes; Violin 1° (4 h.); Violin
2°(4h.); Oboel°(3h.); Oboe

2° (3 h.); Trompa 1®(2 h.);
Trompa 2® (2 h.); Bajo (4 h.).
Archivo de comedias de los
Teatros de la Cruzy del Principe.
Biblioteca Histérica Municipal,
Mus 81-7,

Ayuntamiento de Madrid.
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Agustin Morete. Comedia famosa,
Eldesdén con el desdén. En
Valencia: en la Imprenta de la
Viuda de Joseph de Orga..., 1761.
1h,32p.,1 h.:4°.

Archivo de comedias de los
Teatros de la Cruz y del Principe.
Biblioteca Histérica Municipal,
Tea 1-105-18.

Ayuntamiento de Madrid.

Manuel Ferreira. Comedia El desdén.

Musica notada. Texto de Agustin
Moreto, 2 mitad siglo XVIfl.

1 parte de apuntar (6 h.) +

5 partes; 22x30cm

r Plantilla: Coro (SSST), ac.
Partes: Violin 1° (2 partes (1 h., 1 h.);
Violin 2° (2 partes (1 h., 1 h.)); Bajo (1 h.).

Archivo de comedias de los

Teatros de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histdrica Municipal, Mus 3-2.

Ayuntamiento de Madrid.
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La gloria de Niquea. En: Obras de D.
luan de Tassis, conde de VUlamediana
...recogidas por el licenciado Dionisio
Hipdlito de los Valles. En Madrid: por
Diego Diaz de la Carrera: a costa de
Diego Martinez de Hartacho, 1634.
16,432 p.; 4°.

Archivo de comedias de los

Teatros de la Cruz y del Principe.
Biblioteca Historica Municipal, 1224.
Ayuntamiento de Madrid.

Reproducido en pagina 56.

Libro de tonos humanos. MUsica
notada. Manuscrito copiado

por varios amanuenses firmado

por el copista principal Diego

Bizarro Capon, [1655-1656].

262 h, Fol.

Biblioteca Nacional de Espafia, M 1262

Buen Retiro. En: Juan Alvarezde
Colmenar. Annales d'Espagne et

de Portugal:contenant tout ce qui
s'est passé de plus important dans
ces deux Royaumes & dans les
autres Parties de I'Europe de mame
gue dans les Indes Orientales &
Occidentales depuis I'établissement
de ces deux Monarchiesjusqu’a
présent: avec la Description de tout
ce qu'ily ade plus remarquable en
Espagne & en Portugal, leur Etat
present, leurs Interets, laforme du
Gouvernement, I'étendue de leur
Commerce, &c. Letout enrichi de
Cartes Geographiques & de tres
belles Figures en Taille-douce;
Tome second.” A Amsterdam :
Chez Frangois I'Honoré & fils, 1741.
4,288 p., [45] h, de lam.; Fol.
Biblioteca Histdrica Municipal,

257 (ilustraciones y grabados
coloreados) y MB 1824,
Ayuntamiento de Madrid.

Reproducido en pagina 84.



Las nuevasformulas de escritura
colahorativay reescritura:

el Arte de hacer comedias

colaboradas en el Siglo de Oro

La construccion de un texto entre varios autores no es un fenémeno solo actual ni
Unicamente vinculado a las redes sociales en nuestro mundo virtual. Ya en el Siglo
de Oro espafiol, varios dramaturgos se reunian para bosquejary escribir una obra
teatral destinada aun publico amplio, que podia disfrutar de ella en los corrales de
comedias distribuidos portodalapeninsulay, desde luego, en Madrid.

Se presenta de forma visual esta ‘escritura entre amigos’, enmarcada en las coor-
denadas teatrales de su tiempo. A través de imagenes, puede reflexionarse sobre
cudles fueron las razones que pudieron motivar este trabajo mancomunado, el
modo en el que una comedia podia tener desde dos a nueve autores, el interés de los
dramaturgos por esta nueva técnica, la eleccién de los temas y la morfologia de su
trabajo, laventa de las comedias a las compaifiias teatralesy el éxito de piblico en el

Barroco espafioly en la imprenta de los siglos XVIly XVIII.

Estatareacolaborativaentre escritores se iniciaen 1622, alcanzagran éxito apartir
de 1630y termina acomienzos del siglo XV 111, aunque desde luego su transmision
impresa durara con éxito importante toda esa centuria. En ese marco temporal
puede hablarse de un centenar de comedias escritas con esta tipologia, de las que
17 se conservan manuscritas. Se descubren asi razones de cercaniay amistad que
llevaron adeterminadas colaboraciones méas frecuentes que otras, por ejemplo, la de
Calderon con Montalban, Goelloy Rojas Zorrilla o la de Moreto con Matos Fragoso,

Céancery Martinez de Meneses.

El teatro del Siglo de Oro espafiol, verdadero espectdculo de masas en su momento,
tiene paralas diez mil comedias aproximadas que se compusieron, otros nombres que
se suman a la estela de la primera division citada, como son: Guillén de Castro, Pérez
de Montalban, Mira de Amescua, Vélez de Guevara, Ruiz de Alarcén, Rojas Zorrillay

Moreto.

Solo desde hace algunos afios se ha comenzado a estudiar este fendmeno, por lo que
darlo a conocer a la sociedad en general tiene un especial interés y conecta bien con
otros modos de escritura participativa que han existido en momentos posteriores 'y

parecen unade las marcas de lacontemporaneidad.

A partir de ese eje axial es posible presentar una nueva vision del teatro espa-
fiol del Siglo de Oro, poblado por mas artistas de los que han formado parte del
canon habitual, y tejido de acuerdos y colaboraciones concretas entre ellos, lo cual

contribuye adibujar un mapa novedoso de la Espafia teatral barroca.
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Luis de Belmonte Bermudez, Manuel
Antonio de Vargas y otro autor
desconocido. A un tiempo reyy
vasallo: comedia en tresjornadas de.
Manuscrito, ca. 1642.

55h.;22 x 16 cm

Biblioteca Nacional de Espafia, Res 113.

Antonio Zamora. Con musicay por
amor:comedia en dosjornadas.
Manuscrito, s. XVII-SXVIII.
I1,45h,;23xI7cm

Biblioteca Nacional de Espania,
Mss. 15534.

Juan de la Hoz y José de Cafiizares.
La viva imagen de Cristo. Santo Nifio de
la Guardia: comedia en tresjornadas.
Manuscrito, s. XVII-XVIII.

,60h.; 22x16¢cm

Biblioteca Nacional de Espafia,

Mss. 15418.

Juan de Matos Fragoso, Antonio
Martinez de Meneses y Agustin
Moreto. Oponerse a las estrellas:
comedia famosa. Manuscrito, s. XVII.
70h.;23x17cm

Biblioteca Nacional de Espana,

Mss. 16030.

Pedro Lanini y Juan de la Hoz Mota.
El deseado Principe de Asturiasy los
jueces de Castilla: comedia en tres
jornadas. Manuscrito, 1708.

I, 54h,; 23x17cm

Biblioteca Nacional de Espania,

Ms. 14775.

Antonio Coelloy Pedro Calderén de la
Barca, Yerros de naturalezay aciertos
de la fortuna: comedia en tres actos.
Manuscrito, ca, 1634,
IV,60h.;22x16cm

Biblioteca Nacional de Espania,

Mss. 14778.

Antonio Mira de Amescua. El martir
de Madrid: comedia en tresjornadas.
Manuscrito, ca. 1619.

66 h.; 21 x 15¢cm

Biblioteca Nacional de Espafia, Res. 107.

Luis de Belmonte Bermudez,
Francisco de Rojas Zorrilla y Pedro
Calderdn de la Barca. EImejoramigo
el muerto.- comedia en tresjornadas.
Manuscrito, s. XVII.

67h.;22x16cm

Biblioteca Nacional de Espafia, Res. 86.

Luis Belmonte, Francisco de Rojas y
Pedro Calderdn de la Barca. Comedia
famosa, Elmejoramigo el muerto.

En Valencia;en la imprenta de
Joseph y Thomés de Orga, 1777,

28 p,; 4°

Biblioteca Histdrica Municipal. C 18772.

Ayuntamiento de Madrid.
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Juan de Matos Fragoso, Juan Bautista
Diamante y Andrés Gil Enriquez.

Ej vaqueroemperadory gran Tamorlan
de Persia. Manuscrito, ca. 1672.

55 h,; 22 x 15cm

Segun Paz, autdgrafa. Firmas de
Juan de Matos Fragoso (h. 18v)

y de Diamante (h. 32).

Biblioteca Nacional de Espafia. Res. 129.

Luis de Belmonte, Luis Vélez de
Guevara, Alonso Alfaro, Agustin
Moreto, Antonio Martinez, Antonio
Sigler de la Huerta, Jeronimo de
Cancer y Pedro Roésete. La[mejorj luna
africana: comedia en tresjornadas.
Manuscrito, 1680.

II, 68h.; 23x17cm

Biblioteca Nacional de Espana,

Mss. 15540.

Comedia famosa La mejorluna africana,
detres ingenios. EnValencia:en la
Imprenta de la Viuda de Joseph de
Orga, Calle de la Cruz Nueva, junto al
Real Colegio del Sefior Patriarca..., 1764.
2h.,36 p.;4°.

Obra colaboracion de nueve autores:
Luis de Belmonte, Luis y Juan

Velez de Guevara, Alonso Alfaro,
Agustin Moreto, Antonio Martinez de
Meneses, Antonio Sigler de Huerta,
Jerénimo Cancery Pedro Résete Nifio
(M® Soledad Carrasco Urgoiti

«En torno a la luna africana, comedia
de nueve ingenios» en Papeles de Son
Armadans, 96,p. 255-298).

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histérica Municipal,

Tea 1-47-3.

Ayuntamiento de Madrid.

Bejamen. En: Jeronimo Cancery
Velasco. Obras varias poéticas. En
Madrid; en la oficina de Manuel
Martin y & su costa: se hallara para su
venta en la Lonja de Terroba... y en la
libreria de Manuel Guerrero...,1761.
12, 255 p.; 4°.

Incluye (p. 233-255): La muerte de
Baldovinos: comedia burlesca.

En preliminares: aprobacion de Pedro
Calderon de la Barca firmada en
Madrid el 20 de noviembre de 1650.
Biblioteca Histérica Municipal, R 396.
Ayuntamiento de Madrid.

Reproducido en pagina 86.

OBRAS .

VARIAS

DON GERONIMO

DE CANCER,
Y VELASCO!

£n cfla T it} irrprctCoB
publica

EN LISBOA
Am  IcCcigue ValStedcOliucLvr

E»froffcimL

Afno 1657.

*H its Utcncits. fxne

Obrasvariasde DonlJeréonimo de Cancer
y Velasco...-- Segunda impression... En
Lisboa: Henrique Vale[n]te de Oliueira,
en su officina, 1657.

12,251 p.;12°.

Biblioteca Histérica Municipal, R 882.
Ayuntamiento de Madrid.
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Antonio Coello, Francisco de Rojas
y Luis Vélez de Guevara. Comed/a
famosa, El catalan Serrallongay
vanoos de Barcelona. En Madrid: en la
Imprenta de Antonio Sanz..., 1750.
36 p.; 4°

"La primera Jornada de D. Antonio
Coello, la segunda de D. Francisco
de roxas y latercera de Luis Vélez de
Guevara".

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histérica Municipal,

Tea 1-97-6,

Ayuntamiento de Madrid.
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Antonio Martinez, Pedro Résete Nifio,
y Jeronimo Cancer. Comedia famosa
ElArca de Noe. En Valencia: en la
Imprenta de Joseph, y Tomas de Orga
o 1771,

32 p,; 4°.
Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.
Biblioteca Historica Municipal,
Tea 1-80-3.

Ayuntamiento de Madrid.

Juan Matos Fragoso, Jerénimo de
Céancery Agustin Moreto. Comedia, El
bruto de Babilonia. Madrid : Se hallara
en la Libreria de Quiroga, calle de
Concepcion Gerénima...,, 1792.
32p.:4°

Biblioteca Histérica Municipal, FMR 29.

Ayuntamiento de Madrid.

Pedro Calderén de la Barca, Juan
Pérez de Montalban, Francisco de
Rojas Zorrilla. La gran comedia, El
monstruo de la fortuna, la lavandera
de Napéles, Felipa Catanea de tres
ingenios. S.l.;s.n., s.XVIII.

32 p.; 4°.

Biblioteca Histérica Municipal, MR 577,
Ayuntamiento de Madrid.
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Luis Velez de Guevara, Antonio
Coelloy Francisco de Rojas. Comedia
famosa. También la afrenta es veneno.
En Madrid: en la imprenta de Antonio
Sanz,.., 1754.

36 p.; 4°,

"La primera jornada de D. Antonio
Coello, la segunda de D. Francisco de
roxas y latercera de Luis Vélez

de Guevara".

Biblioteca Histérica Municipal, FMR 90.
Ayuntamiento de Madrid.



Jerénimo de Céancer, Agustin Moreto
y Juan Matos Fragoso. Comedia
famosa La adultera penitente, de tres
Ingenios. En Madrid : en la Imprenta
de Antonio Sanz, en la Plazuela de la
calle de la Paz, 1738.

16 h.; 4°.

Biblioteca Histdrica Municipal. MR 575.
Ayuntamiento de Madrid.

Juan de Matos Fragoso, Jerénimo
Céancery Agustin Moreto. Comedia
famosa Caerpara levantar. En Madrid
en la Imprenta de Antonio Sanz, en la
Plazuela de la calle de la Paz, 1756.
32p,;23cm

Biblioteca Historica Municipal,

FMR 12yFMR64.

Ayuntamiento de Madrid.

Luis Velez de Guevara, Francisco
Rojas y Antonio Mira de Amescu. El
pleito que tuvo el diablo con el cura
de Madrilejos. Madrid: Imprenta de
Antonio Sanz, calle de la Paz, entre
1728-1770.

P.181-196. 4°.

'‘La jornada primera de Luis Velez
de Guevara, la segunda de Don
Francisco Roxas y la tercera del
Doctor Miradeamesqua"
Biblioteca Histérica Municipal,
FMR 11.

Ayuntamiento de Madrid.

Joseph Cafiizares. Comedia famosa,
Elrey D. Enrique el Tercero, llamado
elenfermo. En Salamanca: en la
Imprenta de la Santa Cruz..., entre
1725-1785.

32p.,1 h.;4°.

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histérica Municipal,

Tea 1-142-14.

Ayuntamiento de Madrid.

Francisco de Rojas. Comedia famosa,
La mas hidalga hermosura de tres
ingenios. S.I.: s.n., s. XVIII?.
1h.,32p.;21 cm

Biblioteca Historica Municipal,

FMR 14.

Ayuntamiento de Madrid.

Juan Matos Fragosos. Comedia
famosa. La mugarcontra el consejo
de tres ingenios. En Valencia: en la
Imprenta de la Viuda de Joseph de
Orga..., 1762,

34 p., 2h, en blanco; 4°.

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe,

Biblioteca Historica Municipal,

Tea 1-126-6.

Ayuntamiento de Madrid.

Juan Matos Fragoso, Sebastian de
Villaviciosa y Francisco de Avellaneda
de la Cueva y Guerra. Comedia
famosa. Sélo elpiadoso es mi hijo.
Madrid : en la imprenta de Antonio
Sanz, en la Plazuela de la calle de la
Paz, 1747.

36 p.;21 cm

Biblioteca Histdérica Municipal,
FMR12.

Ayuntamiento de Madrid.

Luis de Belmonte, Agustin Moretoy
Antonio Martinez de Meneses. Comedia
famosa ElPrincipe perseguido de tres
ingenios. S.l.: s.n., anteriora 1814.
1h.,28p.,1 h.;4°

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histdrica Municipal, Tea 1-55-5.
Ayuntamiento de Madrid.
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Un ejemplo representativo:

Agustin Moreto en
SU cuarto centenario
(1618-2018)

El Cuarto Centenario del nacimiento del madrilefio Agustin Moreto (1618-1669) cele-
braauno de los dramaturgos principales del Barroco, si se amplia la conocida triada
de Lope de Vega, Tirso de Molinay Calderén de la Barca. Entre su produccidn, que
rondalas 60 comediasy 35 piezas breves, destacan titulos comaEl lindo don Diego, EI
desdén, con el desdén, No puede ser elguardar una mujer. Defuera vendray Elpoder
de la amistad, del que se conserva el autégrafo.

Ademas de su produccidon en solitario, dos de sus técnicas de escritura le hacen
representante de una nueva manera de hacer comedias: la colaboracion con otros
dramaturgos para idear y construir las obras teatrales, asi como la reescritura de
nuevas obras a partir de antiguas. Ambas técnicas, ademas del éxito de su escritura
dramaticaen solitario, hacen de Moreto elautordramatico espafiol mas representativo
del tercer cuarto del siglo xvii. Unavez impulsada su entrada en el mundo teatral en

parte por Calderén de la Barca, colaboré con élen lacreacién de LafingidaArcadia.

El nuevo arte de hacer comedias se enmarcaen sutiempoy conviene insertarlo en su
devenir histérico, de modo que puede verse con una mirada nuevay complementaria
laconstruccion delaobrateatralen suépocade maximo esplendor. No solo los grandes
autores crearon comedias escritas de forma independiente, las cuales han sido la
forma habitual de conocer el teatro del Siglo de Oro, sino que también existieron
estas obras escritas ‘avarias manos’, con unatécnica que implica la socializacion del
acto de la escrituray que fue muy celebradaen su tiempo. Entre las comedias de este
Moreto escritor que colabora con otros dramaturgos, y a menudo realiza la revision
total del texto, pueden destacarse por la conservacién de sus autografos: Elprincipe
perseguido, Oponerse a las estrellasy La renegada de Valladolid.

JuntoaCalderéndelaBarca, otrosescritoresintervinieronenestegranjuegodel teatro
aureo, con producciones desiguales, pero hastaen el mismo Lope las hubo. Nombres
conocidos, como los de Guillén de Castro, Mira de Amescua, Vélez de Guevara, Ruiz
de Alarcon y, junto aellos participando en una misma produccidn, Coello, Belmente
Bermudez, Zabaleta, Huerta, Résete, Zabaleta, Solis, Diamante, Villaviciosa, Diegoy
José de Figueroa, Avellaneda, Hurtado de Mendoza, Lanini, Villegas, Gil Enriquez,
Godinez, Solis, Diamante, Cubillode Aragony Monteser, entre otros. Unaconstelacion
de dramaturgos que, como en todo buen juego, trabajaron unidos para satisfacer aun

publico exigente que reclamabateatro como principal modo de evasion.
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Retrato delpoetacémico Dn. Agustin Moreto,
atribuido a Juan de Pareja, h. 1648-1653.
Oleo sobre lienzo.

Museo Lazaro Galdiano.
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Jesls Evaristo Casariego. Calle del
Arenal (San Ginés), 1869.

Fotografia coloreada de una estampa,;
50 X 60 cm

Museo de Historia de Madrid, IN. 18353.
Ayuntamiento de Madrid.

En esta iglesia se conserva, con fecha 9
de abrilde 7678, lapartida de bautismo
de Agustin Moreto que posiblemente

nacié en una de las calles aledafias.

Partida de Bautismo. Archivo Parroquial
de San Ginés Libro 18, Fol. 288.

Documentos de testimonios de
su ordenacién sacerdotal.

Archivo Diocesano de Toledo.

Agustin Moreto. Elpoder de la amistad
y venganza sin castigo.

Manuscrito, 1652

Autdgrafo, menos las dos primeras h.
de latercera jornada.

36 h.;22x 16cm

Biblioteca Nacional de Espafa,
VITR/7/4

Agustin Moreto. La gran comedia,
Como se vengan los nobles. En Sevilla:
en la Imprenta Castellana y Latina de
los Herederos de Tomas Lo6pez de
Haro, en calle de Genova, ca. 1722.
1h.,32p.;4°.

Biblioteca Histérica Municipal, C 18767.

Ayuntamiento de Madrid.

COMEbU  PAMOM.
DE FUERA VENDRA. -
QUIEN DE CASA
NOS ECHARA. 74U
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Agustin Moreto. Comedia, De fuera
vendra quien de casa nos echara.
La tiay la sobrina. En Madrid: Se
hallara en la Libreria de Quiroga,
calle de la Concepciéon Gerénima,
junto a Barrio-Nuevo..., 1796.

36 p.; 4°.

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Historica Municipal,

Tea 1-103-11.

Ayuntamiento de Madrid.

Agustin Moreto. Comedia famosa.

El cavallero. En Valencia: en la
Imprenta de la Viuda de Joseph de
Orga ...,1768.

32 p.; 4°.

Biblioteca Histdrica Municipal, C 18866.
Ayuntamiento de Madrid.



Agustin Moreto. Comedia famosa,
ElEneas de Diosy cavallero de el
Sacramento. En Madrid: en la imprenta
de Antonio Sanz, en la plazuela de la
calle de la Paz, 1751.

40 p.; 4°.

Biblioteca Histdrica Municipal, C 18855.
Ayuntamiento de Madrid.

'“MOMEDIA.
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DON DIEGO./™
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Agustin Moreto. Comedia, El lindo
Don Diego. En Madrid: se hallara en
la Libreria de Quiroga, calle de la
Concepcién Geronima, junto a Barrio
Nuevo..., entre 1785y 1800,

1h ms,32p, 1lh mss.;4°.
Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histérica Municipal,

Tea 1-122-10.

Ayuntamiento de Madrid.

Agustin Moreto. Comedia famosa,
Elmejoramigo el rey. Hallarase...

en Madrid: en la Imprenta de Antonio
Sanz..., 1751.

1h.,32p.,3h, ms.;4°.

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Histérica Municipal,

Tea 1-127-12.

Ayuntamiento de Madrid.

Agustin Moreto. Comedia famosa,
Elparecido. En Madrid: por loseph
Fernandez de Buendia: acosta de
Manuel Melendez..., 1665.

P 131-174; 40,

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Historica Municipal,

Tea 1-138-2.

Ayuntamiento de Madrid.

Agustin Moreto. Comedia famosa,
Fingiry amar. En Valencia: en la
Imprenta de Joseph y Tomas de Orga
1772,

32 p.; 4T

Biblioteca Historica Municipal, C 18761,

Ayuntamiento de Madrid,
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Agustin Moreto. El hijo obediente: Comedia famosa. Manuscrito, 1678.
19h-, 19h., 14h.; 21,5x16cm

Archivo de comedias de los Teatros de la Cruz y del Principe-
Biblioteca Historica Municipal, Tea 1-35-5.

Ayuntamiento de Madrid.



Agustin Moreto, Comedia famosa.
La fuerza del natural. En Salamanca:
en la Imprenta de la Santa Cruz,
calle de la Rua, ca. 1764.

2h., 32 p.;4°.

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Historica Municipal,

Tea 1-30-9.

Ayuntamiento de Madrid.

Agustin Moreto. Comedia famosa,
Lamisma conciencia acusa.
Hallarase... en Madrid: en la Imprenta
de Antonio Sanz ...,1746.

2h., 32 p.,2h.;4°.

Archivo de comedias de los Teatros
de la Cruz y del Principe.

Biblioteca Historica Municipal,

Tea 1-125-14.

Ayuntamiento de Madrid.

Agustin Moreto. Trampa adelante:
comedia famosa. En Sevilla:

por Francisco de Leefdael...,
entre 1701-1728.

32 p.;4°.

Biblioteca Histdrica Municipal, C 18873.

Ayuntamiento de Madrid.

Agustin Moreto. Comedla famosa,
Yoporvos,y vos por otro. S.l.: s.n,,
entre 1701-1725.

18 h.; 4°.

Biblioteca Historica Municipal, C 18873.

Ayuntamiento de Madrid.
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Agustin Moreto. Comedia Famosa
Sancta Rosa del Pera. Manuscrito,
primera mitad del siglo XVIII.

24 h.; 4°.

Biblioteca Histdrica Municipal, C 18873.

Ayuntamiento de Madrid.

Firmas de Moreto en los libros de
misas. Archivo Diocesano de Toledo.
Libro 1334, fol. 36,41,42y57.

Libro 472, fol. 300 y 376.

Firma de Francisco Carrasco en
el Testamento de Juan de Padura.
Archivo Histérico de Toledo,

3778, fol. 314 V.

Figurines de Maria Araujo
pertenecientes al montaje Ellindo don
Diego de Agustin Moreto, dirigido por
Carlos Alfaro, 2013.

"No puede ser...,, el guardar a una
mujer", de Agustin Moreto.

Dirigida por Josefina Molina (1986).
Escenografia y vestuario de Julio Galan.
Traje de Ana Gracia en el personaje de
"Dofia Ana".

Vestido bicolor de tapiceria de
algodon beige con brocado en
burdeos y codo ribeteado con puntilla
de organza. Zapatos de color beige

con lengieta y tacon.

“El desdén con el desdén”,

de Agustin Moreto.

Dirigida por Gerardo Malla (1991).
Escenografia y vestuario de Mario
Bernedo.

Traje de Miguel Palenzuela en el
personaje de 'Conde de Barcelona".
Pantalén tipo gregliesco tafetan

de seda multicolor, faja amarilla de
seda salvaje de forma rectangular
rematada con flecos dorados, abrigo

bicolor de seda salvaje.
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RELACION

VERDADER AYWCEL
Origen, y principio de la jraagen
de niieftraSenora de la
ella en laParroquiadefanSébai*
tian defta villa de ' \
AN -Madrid. '
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C™nliceneié, En Madrid por Bernaidinodc
Guzman,a&ode

Relacién verdadera del origen, y principio de ia imagen de nuestra Sefiora de

la Nouena, que esta en la Parroquia de san Sebastian desta villa de Madrid,

compuesta por vn deuoto suyo. En Madrid; por Bernardino de Guzman, 1624.

4 p, Fol.

Biblioteca Histérica Municipal, MB 1885.

Ayuntamiento de Madrid.



ESCRIBIR ENTRE AMIGOS: Adenda

Lacofradianace con el afan de legitimar socialmente la profesién de cémico, que se miraba
con desconfianza por tratarse de un oficio que siempre se ha movido en los difusos limites
de lo socialmente permitido. [..] El proceso de fundacién de la Cofradia se inicié a finales
de 1630, cuando el autor de comedias Andrés de la Vega solicité permiso paraimprimir lo
que se denominé Advertencias, es decir, el documento fundacional en el que se indicaban

los motivos que habian estimulado esta iniciativa.

LaHermandad se fundadefinitivamente enlaprimaveradel afio 1631 en Madridy establece
su sede en la iglesia de San Sebastian, emplazadaen el barrio donde se localizaban los dos
corrales de comediasy en el quevivian los miembros de la farandula.

La Cofradia naciaconunaclaravocacién social, con el espiritu de actuar como montepio
para representantes. Se propuso reunir bajo el patronazgo de la hermandad a todos los
gue se dedicasen ala profesion de actor y a sus familiares de primer grado en todos los
reinos peninsulares.

(Francisco Sdez Raposo, TodoMadrid es Teatro, Comunidad de Madrid, p. 207.}

En 1637 el Papa Urbano V11l concediendo indulgencia plenaria atodos los fieles que visiten
la Capilla de la Virgen de la Novena en Madrid, patrona de los co6micos. De esta forma la

autoridad papal auspiciabala iniciativa religiosay social en torno al mundo teatral.

Elena Martinez Carro
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Comision a Francisco QuirGs para traer compaiiia a la Corte, 1658.
Archivo de Villa, ASA 2-468-24,

Ayuntamiento de Madrid



[Fol. 3ir]

Don Lorenzo Ramirez de Prado, caballero de la Orden de Santiago del Consejo del rey nuestro
sefioren el Supremo de Castillay de la Santa Cruzada,juez protector de las comedias, autoresy
compafiias de estos reinos. Por cédula particular de su majestad, firmado de su real mano para
el conocimiento de todos sus negocios y causas, escribieron a los otros sus consejos, audiencias,
cancillerias, y otrasjusticias de estos reinos, cuya cédula es notoriay su traslado, corregido con
suoriginal, quedaen los papeles de estacomisién; y yo -el infra escrito de ella- doy fe.

Por la presente, doy comision a vos, don Francisco Quirds, alguacil de la casay corte de su
majestad, paraque luego se os entregue.

Vais a la ciudad de Cuencay a las demas partes y lugares donde estuviere la compafiia de
representantes de Esteban Nufiez, que lamanMpoZZo, y latraéis aesta corte con todas las
personas de que se compone, hombresy mujeres, con el hato, comedias, bailesy entremeses
gue tuvieren parael uso de la representacién. Y lostraéis luego sin dilacién, ni excusa alguna,
porque asi conviene al servicio de su majestad.

Y en defecto de no aparecer la dicha compafiia, traéis otra cualquiera que hallares en
cualquieraparte olugar; yvengansin excusay sin embargo de cualesquier escrituray contratos
gue tengan hechos con cualesquiera ciudades, villas y lugaresy casas de comedias; y sin embargo
de cualesquiera débitos y embargos hechos en sus personas y bienes; y los traéis y haréis citar
a las personas de cuyo dependiera si estuvieren presos o embargados; vengan o envien en

seguimiento de sus débitos que los oiréy guardaréjusticia.

[Fol. 3iv]

En lo que la tuvieren, y si estuvieren presos los dichos representantes o cualquier de ellos
gue dependa de causa civil, mando al alcaide de la carcel -donde estuvieren presos- os lo
entregue sin inquirir en pena, con lacalidad de losembargos.

Y para conducir a esta corte la dicha compafiia, podéis sacar el carruaje necesario pagandolo
segun premética de su majestad, para que la dicha compafiia -otra cualquiera que hallares-
pueda venir al reino que se le dé toda la ayuda de carta necesaria, la cual y vuestros salarios
cobraréis del arrendamiento de comedias de esta corte, como asi lo tiene pedido y asegurado.

Y mando a cualesquiere, sefiores y ministros de justicia, hagan con vos todos los autos y
diligencias que sean necesariasy den los testimonios que convengan, penade cien ducados para
lacdmara de su majestad y hospitales de esta corte.

Y os ocupa en la ejecucion de esta comision doce dias, mas 0 menos, o lo que vieres de menester
y hallas; y llevais en cada uno dos ducados de salarios que cobrares de dichos arrendamientos.

Y de parte del rey nuestro sefior exhorto y requiero atodos, y cualesquierjusticiasy jueces del
rey nuestro sefior, os den todo el favory ayuda necesaria paraelcumplimiento de todo lo aqui
contenido que paratodo ello os doy podery comision en forma, y para que podais llevary traer
vara altadejusticia.

Dadaen laVilla de Madrid, a 4 dias del mes de enero de mil seiscientos cincuentay ocho. Mil

y seis, vale.

Lorenzo Ramirez de Prado Por mandato de su majestad
Juan Vazquez Albertos
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Memoria Délas apariencias que se han de Hacer en los carros
Parala Representacion Délas fiestas del SSmo Sacramento.

En el auto intitulado Siquis y Cupido. Manuscrito, Madrid, 1665.
Archivo de Villa. ASA 2-198-10.

Ayuntamiento de Madrid.



Memoriade las apariencias que se han de hacer en los carros paralarepresentacion de las fiestas

del Santisimo Sacramento en el Auto intitulado

Psiquisy Cupido.

El primer carro hade seruna nave enjarciaday adornada como otras veces, hade dar unay mas

vueltasy tener bajada para el tablado.

El segundo ha de ser un cenador emparrado con los demds adornos de jardin; debajo dél ha de
haber una mesa con asientos en la cabeceray lados donde puedan sentarse seis personas, dos a
cada parte. Todo este cenadory mesa se ha de cubrir con una fachada pintada de pais hermoso,
y asu tiempo ha de caer toda sobre el tablado de la representacion, trayendo en sus gradas hecho
un aparador lo mas enriquecido que se pueda, de fuentes, aguamaniles, jarrones, salvas y tazas

de plata, que pueden hacerse de pasta.

El tercer carro ha de ser de fabricaen su primer cuerpo, en el cual han de estar embebidos otros
dos que en disminucidn, guardando el orden de su arquitectura, han de subir todo lo mas que
puedan con sus corredores y adornos, y en el remate una persona teniendo en que afijarse, por-

gue a sutiempo ha de desaparecer con velocidad todo.

El cuarto carro ha de ser un escollo o pefiasco ruastico en el cual abriéndose en dos mitades el
segundo cuerpo, se veaun hombre en un caballo. Este ha de tener un despefio en que bajando por
canales al tablado, pueda la persona apearse, y dando vuelta el caballo, vuelva a subiry cerrarse

el pefiasco.

Don Pedro Calderdn de la Barca.
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D E

DON GERONIMO

DE CANCER,
Y VELASCO:
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En eila icgunda imprciTion
publica

EN LISBOA

ienrigue Valete de Oliucira,

Efifu Offebiit.

Jerénimo Cancery Velasco. Obras varias de Don Geronimo de Cancery Velasco

Segunda impression ... En Lisboa : Henrique Vale[nlte de Oliueira, en su officina, 1657
12,251 p,;12°

Biblioteca Historica Municipal, R 882.

Ayuntamiento de Madrid.



Vejamen de D. Jer6nimo Cancer

Y como los suefios son ecos monstruosos de los sucesos del dia, y yo
me llevé en lafantasiasocorro de Napolesy versosdeVirgilioy todala
AcademiaCastellana, al mismo instante empecé asofiar disparates.
Pareciome que estaba en un campo dilatadisimo, y que hacia la
parte donde yo me hallé venia infinito nimero de gente, como
gue algln suceso de improviso les habia traido alli en el mismo
ejercicio en que estaban. Y quiso mi buena dicha que porque no
estuviese solo que vijunto ami un hombre que, no conociéndonos
los dos, la misma extrafieza que deseabamos saber nos hizo
amigos: «;Qué es esto?», me preguntd. Eso mismo deseo saber, dije
yo; ¥ si V.m. no lo sabe ni yo tampoco, remitamos la noticia a los
mesmos que nos causan la novedad. Diciendoestovi venir congran
fatiga caminando de los primeros al licenciado Felices y a don
Juan de Veroaga, porque camino del Parnaso tanto anda el cojo
como el corcovado. Traian sus arcabuces al hombro, aunque don
Juan de Veroaga no sabiacudl era suhombro derecho. Y, viéndolos
impedidosy en aquel traje, dije entre mi: Estos dos, sin duda, deben
de ir a algun sotode alguna imagen devota a cazade milagros.
[]
Yo los dejé pasar por quedarme a ver lo restante del tumulto
gue ocupaba el camino. Y apenas me dejaron aquellos cuando
se acercaron a mi, envueltos en sudor y polvo, don Antonio
Martinez y Belmonte. Hizome novedad el verlos juntos, y don
Antonio me sacé desta duda diciendo:

Con esa duda me enfadas.

¢Quién el vernos extrafig?

¢Cuando dejo de haceryo

con Belmonte misjornadas?

Traia Belmonte unos calzones muy largos que casi le cubrian
los tobillos, y dijele que acortase de calzones porque no le
embarazasen al manejo de las armas. Y él me respondié: «Es un
majadero y no lo entiende; nada llevo tan en favor de la batalla
como los calzones largos, y echaralo de ver en esta redondilla:

Confiado en mis calzones

me animo mas y me atrevo,

gue paraesta guerra llevo

un tercio més de valones.

[-]
Fuese sin hacer caso de rai, y al mismo punto vi a Alfonso Batres
echando muchos votos y muchos por vidas, y con muchas sefias
de enfado decia de cuando en cuando solo entre si: «¢Sitiado
el Parnaso de poetas latinos? Voto a Cristo que es la mayor
desvergiienza que se havisto en el mundo. ¢Sitiado el Parnaso de
poetas latinos?». Yo le dije, al emparejar conmigo, que no sintiese
tanto estas cosas. Y asi, sin mirarme, tal era su c6lera, se paso sin
responderme, diciendo esta letrilla:

Romper quieren los divinos

fueros con armas y estruendos.

¢Qué es su intencion? Yo no entiendo
estos poetas latinos.

Fuese Alfonso Batres, y, volviendo la cabeza, vi a un hombre que
se las pelaba por caminar aprisa; traia, a mi parecer, la cabeza
colgadade lapretina, y sobre los hombros, en lugar de cabeza, una
calabaza. Parecidme extrafio modo de caminar y, acercandose
mas, conoci que era don Francisco de Rojas, que la priesa no
le habia dado lugar a que se pusiese la cabellera, y la llevaba
pendiente, y, al pasar porjunto ami, le dije sin querer, de repente,
esta redondilla:
Laprisaal revés te pinta,
hombre, paracaminar;
yo siempre he visto llevar
la calabazaen lacinta.

Pas6 como un trueno don Francisco de Rojas, y vimos junto a
nosotros un hombre tan feo que nos atemorizo; y mi camarada,
gue hasta entonces no habia hablado palabra, dijo: « jJesUs sea
conmigo, y qué cosa tan infernal! ;Quién es este hombre tan
feroz? —Este es donJuan de Zabaleta, le respondiyo; es excelente
poetay ha escrito muy buenas comedias, aunque le sucedié un
desman en lacomediaaeAdn vive lahonraen los muertos, que fue
tan malacomo esta redondilla dird el suceso de aquel dia:
Al suceder la tragedia
del silbo, si se repara,
ver su comediaeracara,
ver su cara eracomedia.

Pasé D. Juan de Zabaletay vimos venir con gran flemay mesura
un hombre andando de medio lado. Preguntéme mi camarada
quien era, y yo, que ya le habia conocido, le dije: «Este es don
Pedro Rdésete. No esta el pobre para caminar mas aprisa porque
estd muy enfermo, y ha mas de veinte afios que esté de aquel lado.
—Ya caigo, dijo mi compariero, en él. ;No es éste el que escribid
lacomediade san Isidro labrador con un tal Cancery otro no sé
quién, que tan mala comedia no se ha escrito en los infiernos?
—Este mesmo es, y Cancer soy yo; pero esta redondilla os dira
nuestra disculpa:
Escribimos tres amigos
unacomediaa un autor,
fue de un santo labrador,
y echamos por esos trigos.

Edicion de Juan Garlos Moya
Criticén, 96, 2006, pp. 87-114
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