View metadata, citation and similar papers at core.ac.uk

brought to you by .{ CORE

provided by Dadun, University of Navarra

La arquitectura de géneros en la Comedia
Nueva: diversidad y transformaciones

Genre Arquitecture in the Comedia Nueva:
Diversity and Transformations

JOAN OLEZA

Universitat de Valéncia

Facultad de Filologia

Departamento de Filologfa Espafiola
Av. Blasco Ibafiez 32. 46010 Valencia
joan.oleza@uv.es

Resumen: El articulo considera la organizacion de
los géneros de la comedia del Siglo de Oro, con
atencién a la preceptiva y a la practica, y resalta la
modernidad de la propuesta de Lope, al valorar el
pUblicoy sus gustos como parte fundamental en la
creacion artfstica. Se analizan los principios que se
desprenden de ese punto de partida (teatro para to-
dos los publicos, papel de la imitacién de la natura-
leza, presencia de lo tragicomico, mezclas de ficti-
cio e histérico...) y se propone una estética dual de
dramay comedia, que engloban una gran variedad
de prototipos genéricos (dramas mitoldgicos, histo-
riales, de hechos famosos pdblicos, de sucesos par-
ticulares, religiosos...; comedias palatinas, urbanas,
pastoriles, picarescas, novelescas...) comentando
casos de los distintos modelos.

Palabras clave: Teatro del Siglo de Oro. Géneros.
Preceptiva.

RILCE 29.3 (2013): 689-741
ISSN: 0213-2370

FAUSTA ANTONUCCI

Universita Roma Tre

Dipartimento di Lingue, Letterature e
Culture Straniere

Via Valco di San Paolo, 19. 00146 Roma
antonucc@uniromas. it

RECIBIDO: 25 DEJUNIO DE 2012
ACEPTADO: 22 DE AGOSTO DE 2012
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1. LOS FUNDAMENTOS POETICOS DE LA COMEDIA NUEVA

principio del siglo XVII, y tras casi dos décadas de practica escénica, la re-

volucién de la Comedia nueva se ha consolidado. Entre sus partidarios es

frecuente una actitud euférica, la de vivir en un momento de esplendor
cultural, del que el teatro proporciona la mejor muestra.

Anos mas tarde, Tirso de Molina, al comparar las comedias modernas con
las antiguas, no tiene reparo en afirmar la superioridad de las modernas: “A mi
parecer [...] el lugar que merecen las que ahora se representan en nuestra Es-
pafa, comparadas con las antiguas, les hace conocidas ventajas aunque vayan
contra el instituto primero de sus inventores” (Cigarrales de ‘Ioledo, 1621; San-
chez Escribano/Porqueras 209).!

Los fundamentos de esta conciencia del esplendor del nuevo teatro no son
muchos pero si extremadamente innovadores, hasta el punto de que anticipan
en casi ochenta afios los argumentos con los que Charles Perrault abrira la que-
rella des anciens et des modernes en la Academia francesa, y dos siglos largos la pro-
clamacién de independencia de los cidnones clisicos del drama romantico por
Victor Hugo, en su célebre Préface del Cromwell (1827). Nos centraremos en
las lineas que siguen en aquellos que afectan al sistema de géneros de la come-
dia, dejando de lado otros, como el de la libertad frente a las reglas de unidad
de accién, de tiempo o de lugar, por no ser aqui pertinentes.

1. Los tiempos cambian y aportan novedades, de manera que a nuevos
tiempos corresponden modelos y cinones nuevos, y no tienen por qué preva-
lecer los antiguos. El momento culminante de esta argumentacién es la escri-
tura, por Lope de Vega, de un tratado para los tiempos nuevos, que declara desde
su titulo sus intenciones: Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609). Pero
nadie fue tan lejos en el desarrollo de esta idea como Alfonso Sinchez, el autor
del manifiesto paraddjicamente escrito en latin y en defensa de Lope de Vega
titulado Expostulatio Spongiae (1618), en el que proclama un principio que sélo
se asentara plenamente en el siglo XIX, con los romanticos, el de que “las obras
de los poetas expresan la naturaleza, las costumbres y el ingenio del siglo en que
se escribieron” (Sanchez Escribano/Porqueras 206). No s6lo responden a la mu-
danza del tiempo, sino que la expresan. Sinchez acompaia esta declaracion de
otra no menos anticipatoria de la Modernidad: el poeta al que el pueblo ha en-
tregado el cetro y reina con pleno derecho y soberania sobre los poetas se en-
cuentra por encima de las leyes, y si los reyes hacen leyes pues son la fuente de
la ley, el rey poeta tiene también el privilegio de dictarlas a los otros poetas (206).
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2. Consecuente con el principio anterior es la actitud de emancipacién
de la autoridad clasica, representada tanto por el teatro y los preceptistas an-
tiguos, como por los modernos italianos y espafioles. Esta actitud se sabe po-
lémica en textos como el Apologético de las comedias espaiiolas (1616) de Ricardo
del Turia o como Los cigarrales de Toledo (1621) de Tirso. Pero a menudo la ac-
titud polémica se transforma en pura irreverencia, en burla desdefiosa. El pro-
pio Lope participa de esta actitud burlona al confesar que “ya le perdimos el
respeto” a Aristoteles, o al declarar que “cuando he de escribir una Comedia,/
encierro los preceptos con seis llaves;/ saco a Terencio y Plauto de mi estu-
dio,/ para que no me den voces” (Lope de Vega Arte nuevo vv. 40-43). De
nuevo, en este aspecto, es Alfonso Sanchez quien va mis lejos al defender que
Lope, creador del arte nuevo, “haya podido formular preceptos con la misma
autoridad que Horacio” y puede prescindir de las comedias clasicas “puesto
que ta solo has dado a nuestro siglo mejores comedias que todas las de Me-
nandro y Arist6fanes” (Sanchez Escribano/Porqueras 206).

3. La comedia nueva fundamenta su legitimidad no en los cinones clasi-
cos sino en la primacia del gusto del puablico, y no del piblico mas docto y en-
tendido, sino en el del vulgo que es capaz de sustentar con su dinero y con su
apoyo el éxito. Nadie se atrevi6 a declararlo abiertamente hasta que lo hizo
Lope en el Arte nuevo (1609), al que define como tratado “al estilo del vulgo”.
Lope escribe con maliciosa ironia:

Escribo por el arte que inventaron

los que el vulgar aplauso pretendieron,
porque, como las paga el el vulgo, es justo
hablarle en necio para darle gusto (vv. 45-49)

Afos mas tarde se sumardn otras voces para explicar esta nueva forma de legi-
timacion estética, basada en los valores estéticos del mercado, esto es, en la so-
berania estética del publico mayoritario, como la de Ricardo del Turia en el
Apologético de las comedias espanolas (1616): “y es que los que escriben es a fin
de satisfacer el gusto para quien escriben”, y seria absurdo dejar de perseguir
el aplauso de ese publico “por seguir las leyes de los pasados” (Sinchez Escri-
bano/Porqueras 178-79). Quiza sea necesario acudir, hoy en dia, a la indig-
nada reaccion contra esta nueva forma de legitimacion artistica de escritores de
gran formacion y prestigio para comprender todo lo que tenia de revolucio-
naria. Cervantes, por ejemplo, puso en boca del Candnigo, en el capitulo
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XLVIII de la primera parte del Quijote (1605), el mas formidable y razonado ata-
que contra la comedia nueva, y uno de sus argumentos de mayor fuerza se dirige
contra “los autores que las componen y los actores que las representan”, que
sabiendo que las comedias “son conocidos disparates y cosas que no llevan ni
pies ni cabeza [...] dicen que asi han de ser, porque asi las quiere el vulgo [...]
y que a ellos les estd mejor ganar de comer con los muchos, que no opinién
con los pocos”. El Canénigo no ataca a los poetas por su ignorancia sino al
principio poético de su dependencia del mercado:

Y no tienen la culpa desto los poetas que las componen, porque algunos
hay dellos que conocen muy bien en lo que yerran, y saben extremada-
mente lo que deben hacer; pero como las comedias se han hecho merca-
deria vendible, dicen, y dicen verdad, que los representantes no se las
comprarian si no fuesen de aquel jaez; y asi el poeta procura acomodarse
con lo que el representante que le ha de pagar su obra pide (Sinchez Es-
cribano/Porqueras 132-35).

4. La nueva legitimacion asigna una nueva dignidad al poeta dramatico, no ba-
sada en su estudio de los cldsicos y de sus normas y textos, y que replica al des-
crédito que sobre los nuevos poetas dramaticos trataban de extender los clasi-
cistas, basindose en su supuesta ignorancia y falta de estudio. En su Plaza uni-
versal de todas ciencias y artes (1615), Suirez de Figueroa habia dejado caer: “Asi
se atreven a escribir farsas los que apenas saben leer” (Sinchez Escribano/Por-
queras 175). La primera apologia de la dignidad del escritor de comedias no se
debe a uno de los nuevos poetas, sino a uno de sus antecesores, el desconocido
autor de La comedia de Sepiilveda, publicada en 1597 pero escrita bastante an-
tes, en cuyo Prélogo el personaje de Becerra argumenta que “es cosa de grande
habilidad y calidad” el hacer comedias y que “se concede poderlas hacer a muy
pocos entendimientos” (Sdnchez Escribano/Porqueras 110). Pero habri que
esperar a Ricardo del Turia (1616), que llama a Lope principe de los nuevos
poetas, a Guillén de Castro (1618), que recoge el apodo aplicado a Lope como
“monstruo de la naturaleza”, sin duda una réplica en positivo a los clasicistas
que acusaban a la comedia nueva de “monstruosa”, a Tirso de Molina (1621)
que lo eleva a la condicién de fundador de la nueva escuela, y su maestro, a Al-
fonso Sanchez (1618), que le asigna la condicion de rey de los poetas, con la
misma autoridad que Horacio para impartir leyes, y con mejores obras que los
antiguos. El propio Lope no se atrevié nunca a tanto. Entre otras cosas por-
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que toda su obra esta transida de mala conciencia por su condicién de poeta
pagado por el vulgo, reconocido mas como autor de comedias que de poemas
épicos, €l que hubiera querido ser el gran poeta de la monarquia hispanica y de
su corte (Ferrer 2005 y Garcia Reidy 2009), y no supo o no pudo aceptarse
plenamente como el primer poeta moderno consagrado por el mercado y
emancipado profesionalmente por sus espectadores. Aun asi, en el momento
de mis alta identificaciéon con su obra dramatica, el que representa E/ Arte
nuevo (1609), Lope no duda en proclamar su independencia de la preceptiva y
de los modelos clisicos, en declarar escribir para el vulgo y perseguir su
aplauso y su dinero. Es cierto que en todo el poema juega con la ambigiiedad
irénica de sugerir que €l no ha hecho sino continuar lo que ya se hacia en Es-
pana, que su deslealtad con los clasicos lo convierte en un barbaro, y que al
ajustarse a los gustos de su publico necio no tiene mis remedio que rebajarse
¢l mismo a hablarle a la manera necia, pero no es menos cierto que al llegar al
final de su poema abandona la ambigiiedad y se defiende desafiantemente,
aunque lo llamen ignorante en Francia y en Italia. Por eso, remata su mani-
fiesto con unos espléndidos versos:

Sustento en fin lo que escribi, y conozco

que, aunque fueran mejor de otra manera,

no tuvieran el gusto que han tenido;

porque a veces lo que es contra lo justo

por la misma razén deleita el gusto (vv. 362-76)

5. Una comedia dirigida a todos. El publico de los corrales de comedias en las
grandes ciudades era un publico tanto cultural como socialmente diversificado,
en el que los sectores mas numerosos estaban formados por los espectadores
sentados, de gradas y bancos, procedentes de las clases medias urbanas (caba-
lleros, mercaderes, servidores de la corte o de las grandes casas, maestros de los
gremios, hidalgos de lugares...), por los mosqueteros o espectadores de a pie,
de las clases populares (oficiales y aprendices de los gremios, soldados, cria-
dos de muy diversos tipos, jornaleros, poblacion flotante...), y por las muje-
res, agrupadas en /2 cazuela, y de las que no disponemos de datos sobre su com-
posicién social; grupos minoritarios, pero extremadamente influyentes, eran
los aristocratas, cargos del estado y grandes senores de los aposentos, o los clé-
rigos y gentes de letras de los desvanes y galerias altas. Se trata, por consi-
guiente, de la primera comunidad heterogénea de consumidores culturales de
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un mismo producto, a la vez poético y espectacular, de la historia de la litera-
tura, y los dramaturgos de la comedia nueva son conscientes de que uno de los
aspectos mas novedosos de la férmula con la que trabajan es su capacidad de
comunicar a todos, aunque sean distintos los mensajes que se perciben, segin
la capacidad de recepcién de los distintos sectores de publico. De manera sin-
tética lo expresa Guillén de Castro en E/ curioso impertinente (1618) por boca de
un Duque: el fin de las comedias es procurar “que las oiga un pueblo entero,/
dando al sabio y al grosero/ que reir y que gustar” (Sanchez Escribano/Por-
queras 204). De manera mucho mas variada lo haria Tirso en E/ vergonzoso en
palacio (1621).

6. Una poética basada en el principio creador de la naturaleza. En E/ Arte
Nuevo Lope justifica la mezcla de lo cémico y lo tragico que practica /a come-
dia nueva, con este argumento: “Que aquesta variedad deleita mucho./ Buen
ejemplo nos da naturaleza/ que por tal variedad tiene belleza” (vv. 1778-80).
Margaret Newels, en su repaso de las preceptivas de la época, anota asi este
pasaje: “He aqui un argumento completamente nuevo en la defensa del teatro
de la época” (143). Y ese argumento cal6 en la opinién poética hasta el punto
de que Lope fue identificado como el poeta de la naturaleza, incluso como el
“monstruo de la naturaleza”. Nadie desarroll6 con mayor contundencia esta
idea que Alfonso Sanchez en la Expostulatio Spongiae (1618), donde sienta las
bases de una tesis que enuncié Menéndez Pelayo (1883-1891), segun la cual
la comedia no rompié con la poética de Aristoteles, sino que hizo una lectura
distinta, una lectura no basada en los preceptos sobre la tragedia o 1a comedia,
sino en el principio de la mimesis, de la imitacion de la naturaleza (cap. X). Ar-
gumenta Alfonso Sidnchez:

La naturaleza da leyes, no las recibe [...] Si es cierto, como dej6 escrito
Aristételes, que el arte imita a la naturaleza, el mayor artifice serd el que
mds se acerque a la naturaleza misma. [En la comedia] tenemos arte, te-
nemos preceptos que nos obligan, y el precepto principal es imitar a la na-
turaleza, porque las obras de los poetas expresan la naturaleza, las cos-
tumbres y el ingenio del siglo en que se escribieron [...] Ya que la
naturaleza aborrece lo antiguo y se va detras de lo nuevo, sigamos a la na-
turaleza para no quedarnos atris [...] Lo que Lope ejecuta lo piden hoy la
naturaleza, las costumbres, los ingenios; luego él escribe conforme al arte,
porque sigue a la naturaleza [...] Parece que la naturaleza misma se expresa
por la boca de nuestro poeta (Sinchez Escribano/Porqueras 205-07).
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7. Un principio fundamental: lo tragicémico. Sin duda el primer mandato de
la poética de la Comedia nueva es el que ordena Lope en El Arte nuevo:

Lo trigico y lo cémico mezclado,

y Terencio con Séneca —aunque sea

como otro Minotauro de Pasife—

hardn grave una parte, otra ridicula (vv. 174-77)

Pero este precepto habia sido puesto en prictica por Lope ya desde los mo-
mentos fundacionales de la comedia nueva, y muy especialmente en el género
que le sirvi6 para la ruptura con las propuestas clasicistas y las cortesanas, la
comedia palatina. Y en fecha tan temprana como 1581 Andrés Rey de Artieda
hacfa alarde de haber escrito una tragedia, titulada Los amantes, sobre materia
no elevada sino de amores, y sin reyes ni principes como protagonistas sino
con un caballero y una dama, y Juan de la Cueva, en 1588, en el Coro febeo de
romances bistoriales, constataba: “el Tragico y el Cémico,/ es uno ya, y una
cuenta”. Newels aporta un pasaje del poema A Thalia en que el dramaturgo
sevillano reclama para si el invento:

Y de mi vio el mundo

en comico estilo tragico

lo que no fue de ningtn tiempo
visto ni de otro usado,

sino de mi y por mi

conocido, y de mi dado

por invencién propia mia (137).

El tema habia adquirido tanta resonancia europea, sobre todo a partir de la
polémica de Guarini y De Nores (Newels 140) sobre el concepto de #ragico-
media,’ defendido por Guarini para su obra I/ pastor Fido, y atacado como
monstruoso por De Nores, que los preceptistas espaiioles no dudaron en ha-
cerse eco, y el primero de ellos el Pinciano, en su Philosophia antigua poética,
de 1589, donde reconoce un campo intermedio entre la tragedia y la comedia
que tiene ya unos precedentes clasicos: el Anfitrion, de Plauto, llamado #ragi-
comedia por su autor, y las comedias togatas y trabeatas, “de gente patricia y
» o«

grave”, “que no son puras comedias y que tienen olor de lo trigico”. En ge-
neral, el Pinciano, muy atento a la prictica de la comedia que se daba en Es-
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pafia, se muestra abierto al concepto, que no rechaza pero tampoco reco-
mienda especialmente. Pero sobre todo lo que caracteriza su actitud es una
minuciosa reconsideracion de las diferencias acamuladas por la retérica me-
dieval y por la poética renacentista que servian para distinguir la tragedia de la
comedia, revisindolas una por una y contraponiéndoles dificultades y ejemplos
negativos, para desautorizarlas todas excepto la que hace de la comedia un ins-
trumento para la risa y de la tragedia para la conmiseracion y el miedo: “Veis
todas estas diferencias y que todas son inciertas, sino son aquellas que tocan
en ridiculo y gustoso y donoso, por solo el cual se diferencia la comedia de la
tragedia” (Sanchez Escribano/Porqueras 101-02). La frontera categérica en-
tre los dos géneros clasicos quedaba asi muy difuminada, con una extensa tie-
rra de nadie habitada por fenémenos mixtos. Después del Arte nuevo, la de-
fensa de lo tragicomico se convierte en un motivo recurrente de los drama-
turgos de la comedia nueva. Ninguno quizd, tan explicito como Ricardo del Tu-
ria en su Apologetico de las comedias espaiiolas:

Bien pudiera yo responder con algin fundamento [...] con decir que nin-
guna comedia de cuantas se representan en Espafia lo es, sino tragico-
media, que es un mixto formado de lo cémico y lo tragico [...] en lo
mixto las partes pierden su forma y hacen una tercer materia muy dife-
rente”, [esto no lo inventaron los espafioles, pues ya se encuentra esta
mezcla en el teatro antiguo, y mds préximo tenemos el ejemplo de] la tra-
gicomedia que el laureado poeta Guarino hizo del pastor Fido (Sanchez
Escribano/Porqueras 176-80).

8. La mezcla como valor. La actitud de insumision frente a las categorias he-
redadas, y la decision de combinarlas y mezclarlas se extiende a toda la poé-
tica de la comedia nueva, hasta el punto de devenir de precepto especifico en
valor del nuevo sistema dramatico. La mezcla de rangos sociales y de accién
fue aquella en que mais se apoy6 este valor, y por consiguiente la mas discu-
tida, y no la de los finales funestos o felices, como pudiera creerse. Sobre todo
la de personajes graves, y especialmente reyes y principes, considerados pro-
pios de la tragedia, en fibulas destinadas a provocar la risa, y algo menos, la
de personajes comunes, particulares, especialmente caballeros ciudadanos y
labradores honrados, en fabulas de grave desarrollo y desenlace. En el Ejem-
plar poético (1606), Juan de la Cueva se anticip6 a atribuirse la innovacion:
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A mi me culpan de que fui el primero
que reyes y deidades di al tablado

de las comedias traspasando el fuero.
(Sanchez Escribano/Porqueras 143)

Lope convierte el tema en fundamento de la mezcla de lo trigico y lo comico
y en elemento central de su desafio a la preceptiva clasica: “Elijase el sujeto
[de la comedia] y no se mire/ —perdonen los preceptos— si es de Reyes”, e in-
cluso se permite aconsejar esta mezcla contra la opinién del “prudente/ Filipo,
Rey de Espana y sefior nuestro” , a quien no le gustaba nada ver a “la autori-
dad real [...] andar fingida entre la humilde plebe” (vv. 157-75). Consecuen-
temente Lope titula tragicomedias a obras de acontecimientos bélico-heroicos
o politico-diplomaticos de la época de los Austrias, en los que intervienen los
mismos reyes y principes o sus grandes sefiores y capitanes, como Carlos Quinto
en Francia, La Santa Liga, El asalto de Mastrique, El Arauco domado, o La nueva
victoria del Marqueés de Santa Cruz.

Otra de las mezclas que impondra gustosamente la comedia nueva sera la
de lo fingido y lo verdadero, como manifiesta en su titulo la tragicomedia fa-
mosa de Lo fingido verdadero, de Lope de Vega. El principio de diferenciacion de
las obras segtn su adhesion a una de estas categorias habia sido establecido,
en los origenes del teatro renacentista, por la Propalladia (1517) de Torres Na-
harro, al distinguir dos grandes tipos de comedias, las comedias # noticia, o de
materia verdadera, y las comedias # fantasia, o de materia imaginaria. Y ope-
raba como algo natural en la mente de buena parte de los poetas y eruditos de
la época, como puede observarse en este pasaje de E/ cisne de Apolo (1602), de
L. A. de Carvallo: las comedias se realizan “representando la historia o fic-
cién”, o en este otro del Quijote de 1605, que habla de las comedias “que ahora
se usan, asi las imaginadas como las de historia” (Sdnchez Escribano/Porque-
ras 117, 132). Cascales, en sus Tablas poéticas (1617), lo eleva de natural a pre-
ceptivo al teorizarlo. Pero la doctrina de Cascales resultaria totalmente in-
adecuada para la comedia nueva, que se presta a las mezclas mas audaces de fic-
cion e historia en una misma obra: comedias como La nifia de plata, con una
accion principal totalmente ficticia pero desarrollada por personajes histori-
cos como el infante Enrique de Trastamara (futuro rey Enrique III, y coprota-
gonista de la obra) y el Rey Don Pedro 1 de Castilla, y dramas como Carlos v
en Francia, protagonizada por el Emperador en relacién con acontecimientos
histéricos, y en cuya accién se inmiscuyen no episodios sino toda una fibula
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amatoria por un lado y soldadesca por otro, que disputa a la histérica el eje del
argumento, no son mas que dos ejemplos de los muchos que podrian citarse,
y que no cabrian de ningiin modo en la doctrina neo-aristotélica de Cascales.
Lo escribi6 bellamente Tirso de Molina, en un conocido pasaje de los Ciga-
rrales que protesta contra esa doctrina: “;Como si la licencia de Apolo se es-
trechase a la recoleccién historica y no pudiese fabricar, sobre cimientos de
personas verdaderas, arquitecturas de ingenio fingidas!” (Sinchez Escri-
bano/Porqueras 208).

La transgresion de la estricta separacién de lo ficticio y lo histérico va de
la mano con el cuestionamiento de que la historia es la materia propia de la
tragedia, mientras que la ficcion lo es de la comedia. Hasta el propio Lope de
Vega, cuando trata en E/ Arte nuevo de mostrar a los académicos que conoce la
preceptiva clasica, recalca el principio: “Por argumento la Tragedia tiene/ la
historia, y la Comedia el fingimiento” (vv. 111-12). Pero este principio habia
hecho crisis en la misma Italia renacentista, sobre todo en la obra y en la doc-
trina de Giraldi Cinthio, como se conocia desde la época de Ganassa y de las
tournées de las compafifas italianas por Espafa, que representaron entre otras
su tragedia Orbecche.’ Resume la cuestion M. Newels: “El Pinciano y [Jusepe
A. Gonzalez de] Salas, igual que Giraldi Cinthio, hacen caso omiso de la regla,
segtn la cual la materia de la tragedia debe ser histérica, y la de la comedia,
ficticia” (Newels 79). Lope, en E/ castigo sin venganza, titulado por él tragedia,
dio buena muestra de ello, asi como en sus dramas palatinos, titulados o no
tragicomedias.

Del mismo modo se transgrede el principio de correspondencia de la ma-
teria amorosa con la comedia, que recogen los preceptistas. Segtn Juan Pablo
Martir Rizo, en su Poética de Aristoteles traducida de latin (1623), “Debe ser la fa-
bula cémica agradable y rediculosa y amorosa” y la hacen asi “las burlas, los
motes, los dichos, los amores, los engafios de amantes y criados” (Sinchez Es-
cribano/Porqueras 231), y Bances Candamo, en la dltima de las preceptivas
del XVT1, Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos (ca. 1690) contrapone
frontalmente dos dnicos tipos de comedias, por su materia: “Dividirémoslas
s6lo en dos clases: amatorias o historiales, porque las de santos son historiales
también” (Sdnchez Escribano/Porqueras 347). Contra la infraccion de este
principio, precisamente en las comedias de santos, protesta Suarez de Figue-
roa en E/ pasajero (1617): “El uso, antes abuso, admite en las comedias de san-
tidad algunos episodios de amores, menos honestos de lo que fuera razén”
(Sanchez Escribano/Porqueras 190), y el lector habituado a la consulta de los

698 RILCE 29.3 (2013): 689-741



OLEZA Y ANTONUCCI. LA ARQUITECTURA DE GENEROS EN LA “COMEDIA NUEVA”

textos relacionados con las Controversias sobre la licitud del teatro en Espaiia sabe
bien que ese argumento, el de la mezcla de lo amoroso con lo sagrado de co-
medias biblicas, neotestamentarias o hagiograficas fue uno de los principales
utilizados por los moralistas en su empefio de prohibir las representaciones. Y
si tiene importancia la materia amorosa en los dramas religiosos, no podrian
explicarse los profanos sin esa materia, asociada o no con conflictos de la
honra. Dramas amorosos son muchas de las mejores tragedias y tragicome-
dias de Lope: El caballero de Olmedo, Los Prados de Leon, El mayordomo de la Du-
quesa de Amalfi, El castigo sin venganza, El remedio en la desdicha, Peribdiiez y el co-
mendador de Ocaiia, El perseguido, La locura por la honra, La fuerza lastimosa. ..y
otros muchos.

Como recuerda M. Newels, ninguna otra diferencia entre la tragedia y la
comedia tuvo tanto éxito desde fines de la Edad Antigua hasta el pleno Renaci-
miento como la del final desdichado y calamitoso de la tragedia, frente al final
feliz de la comedia. “Esta teoria se basaba en el Libro 1T de Diomedes, pero
fue luego formulada como requisito absoluto por autores como Celio Rodi-
gino [...] y como Gregorio Giraldo, Francisco Nausea, Florido Labino, Ale-
jandro Carerio e incluso Julio César Escaligero y, en ciertos momentos, tam-
bién Jason Denores” (Newels 78-79). Pero una vez recuperada la Poética de
Aristételes las nuevas posiciones de los preceptistas del Renacimiento insistian
en que la diferencia principal entre tragedia y comedia no se basa en los finales
sino en lo que les es esencial, el objeto de imitacién o de mimesis: mimesis “de
una accién noble y eminente” en la tragedia, mimesis de una accién risible en
la comedia (Poética 1448-49). Es en este marco en el que Giraldi Cinthio pro-
puso en Italia sus tragedias de final feliz, de lieto fine, y en que el Pinciano, que
conoce la propuesta de Giraldi, desautoriza los finales como diferencia distin-
tiva fundamental. Pregunta Pinciano: “:De manera que el fin alegre o triste
no diferencia y no distingue a la tragedia o comedia?” A lo que contesta Fa-
drique, tras considerar diversos ejemplos de la Antigiiedad, en que se daban
va tragedias simples con finales felices y tragedias dobles con final feliz para algin
protagonista y desdichado para otro: “en el anudamiento y perturbacién de la
cual fabula estd la diferencia esencial e importante, dicha tantas veces, de lo ri-
diculo y espantoso y miserable [...] Esta sola es la diferencia esencial; que el
fin ser alegre o triste, no lo es” (Sinchez Escribano/Porqueras 100-01). Si bien
Lope parece, salvo alguna excepcién, reservar el titulo de tragedia para obras
con desenlace de muertes desastradas (La bella Aurora, EI Duque de Viseo, El
castigo sin venganza...), son muchos los dramas de asunto tragico o altamente
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dramidtico que concluyen con un final feliz (E/ perseguido, Peribiriez, La fuerza
lastimosa...), con un final desdichado atenuado por algun tipo de compensa-
cion (El marqués de Mantua, El casamiento en la muerte, Fuenteovejuna, El mejor
alcalde, el Rey...), o contrastado por elementos comicos (Adonis y Venus, Los co-
mendadores de Cordoba...).

No es de extrafiar, por consiguiente, que la comzedia admita en su fibula
muertes y desdichas lamentables, como reconoce el Pinciano: “Con todo cuanto
me decis, dijo el Pinciano, veo yo que lloran los actores mismos en las come-
dias, y aun algunos oyentes, y veo también muertes en algunas dellas”. Fadri-
que, entonces, explica que pueden darse elementos tragicos en la comedia siem-
pre que no estén orientados a provocar horror y conmiseracién sino risa: “y ansi
las muertes tragicas son lastimosas, mas las de la comedia, si alguna hay, son de
gusto y pasatiempo, porque en ellas mueren personas que sobran en el mundo,
como es una vieja cizanadora, un viejo avaro, un rufidn o una alcahueta” (San-
chez Escribano/Porqueras 99-100). Lope hubiera podido rematar estas refle-
xiones con casos practicos que a veces van mucho mds alld de lo previsto por los
preceptistas, en su audacia y desvergiienza, como en el caso de Las ferias de Ma-
drid, donde asistiremos al asesinato cémico de un marido por su suegro, a be-
neficio del adulterio de su hija, o de El amor desatinado, donde se representara la
violacion de una dama, amante del rey, como materia digna de regocijo.

2. EL SISTEMA DE GENEROS EN LA ETAPA FUNDACIONAL DE LA COMEDIA
NUEVA: UN SISTEMA DUAL

Al imponerse la propuesta teatral de Lope de Vega en el escenario de lucha
por el dominio del especticulo publico entre distintas opciones estéticas y, a la
vez, escénicas, que caracteriza las dos ultimas décadas del siglo XV1, se impuso
también una palabra, la de comedia, que servia para designar a todo tipo de obra
teatral compuesta seguin las normas de la nueva escuela. Este es el sentido de
comedia que los impresores utilizan de forma absolutamente mayoritaria en sus
volumenes impresos (comedia famosa, es el mas habitual subtitulo que acom-
pana al titulo especifico de cada obra), tengan caricter trigico o comico las
obras asi denominadas. Y es el sentido que alcanza en el tratado mas impor-
tante de la nueva escuela, El Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609),
de Lope de Vega, el mismo que reconocen tanto los apologistas de la comedia
nueva como los tratadistas neoaristotélicos, en muchos casos hostiles y en otros
transigentes aunque displicentes frente a la nueva forma de componerlas.
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No obstante, y en la actualidad, esta denominacion de comedia resulta es-
pecialmente incémoda para el lenguaje critico, por su continuo solapamiento
con el significado de comedia como género contrapuesto al de #ragedia. Tam-
bién entre los contemporaneos el deslizamiento de uno a otro significado a la
sombra de la misma palabra es tan frecuente como irremediable, como puede
observarse en el propio Arte nuevo.

Para desambiguar mi propio discurso, exigencia de todo lenguaje cienti-
fico, vengo utilizando desde 1981 la palabra drama, porque, ademas de ser pa-
labra conocida en la época, definida ya por Covarrubias, por mas que poco uti-
lizada,* permite reagrupar los dos géneros predominantemente “serios” o gra-
ves, la tragedia y la tragicomedia, tantas veces distinguidos entre si como con-
fundidos o mezclados por los propios preceptistas y dramaturgos contempora-
neos, pero constantemente contrapuestos a la comedia.> Drama significa asi el
género teatral en el que se reagrupan las distintas opciones mds serias que risi-
bles del sistema de la comedia nueva, las opciones no primordialmente cémicas,
las que en una mayor medida, en suma, mezclan lo tragico con lo cémico.

Debemos a E. Morby el esfuerzo moderno mas sistematico de compren-
der las diferencias internas de género en la obra de Lope de Vega, quien si bien
en la mayoria de las ocasiones entendia comzedia como concepto que englobaba
todas las clases de pieza teatral de su época, subtitul6 algunas obras con el ré-
tulo de tragedia y otras con el de tragicomedia, en al menos 42 casos, que Morby
calcula que representan una octava parte de la produccion de Lope. Es obvio
que al distinguir asi entre unas y otras desautorizaba su propia concepcion, y
volvia a hacer uso de los conceptos clasicos. El ensayo de Morby, no siempre
tan coherente como sistemdtico en su argumentacion, llega a una serie de con-
clusiones de las que aqui me interesa destacar:

1. Hay una dosis considerable de arbitrariedad en el uso de los conceptos
genéricos en la obra de Lope.

2. A pesar de esta dosis de arbitrariedad, puede observarse un “imperfect
order”, o logica interna, en las denominaciones de Lope: el término comedia
le sirvi6 para marcar la especificidad de su férmula frente a la tradicién clasica
y neocldsica, pero esta comedia no llegé a enmascarar del todo la orientacion
de cada pieza hacia una de las dos categorias dominantes, la de la tragedia o la
de la comedia.

3. Dentro de la opcién por la tragedia, se da una clara afinidad entre la
tragedia-tragedia (a pesar de su desviacién de las normas clésicas) y la tragico-
media, pues comparten una misma base, que las diferencia de las comedias en-
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tendidas en su concepto restringido. Para explicar esa base Morby remite a los
6 grandes rasgos diferenciales entre tragedia y comedia de Spingarn® (1905), en-
tre los cuales el mas importante a su juicio es el que se refiere a la materia, his-
térica en las tragedias y tragicomedias, y ficticia en las comedias.

4. Entre las tragedias y las tragicomedias Lope parece distinguir con una
cierta regularidad en funcién sobre todo del desenlace, desdichado y con
muertes en la tragedia, feliz en las tragicomedias.

Al final de su trabajo, y de forma bastante contradictoria con toda su ar-
gumentacién anterior, Morby se inclina por reconocer que la revolucién de
Lope conducia inevitablemente a destruir la férmula quimicamente pura de la
tragedia, introduciendo en ella muchos elementos no tragicos, hasta el punto
de que le hubiera convenido mds a sus obras el término #ragicomedia, pero éste
no triunfé.” En realidad, segiin Morby, los dramaturgos espafioles se desen-
tendieron de toda aspiracion a la pureza, y opusieron el principio de la “natu-
raleza” con sus mezclas y su libertad al del “arte”, con sus distinciones y su or-
den, esgrimido por los italianos. Mientras los preceptistas italianos y espafio-
les se esforzaban en la clasificacién, delimitacién y depuracion de los géneros,
los dramaturgos espafioles optaban por el abandono de las categorias.

Del planteamiento de Morby asumo, para mi propia concepcion, la ma-
yor afinidad de las que Lope llamé tragicomedias con las tragedias, fueran cua-
les fueran los motivos de Lope para distinguir entre unas y otras, que no me
parecen ni precisos ni aplicados sistematicamente en el conjunto de su obra.
Esta proposicién se ajusta bien con lo que los dramaturgos de la comedia nueva
defienden de forma undnime, como ya se ha explicado: la mezcla de “lo tri-
gico y lo cémico” como principio estructurador de la comedia nueva. Un prin-
cipio cuya puesta en practica viola todas las diferencias entre comedia y trage-
dia establecidas una y otra vez por los preceptistas, desarrollando conflictos
graves entre personajes bajos o comunes (Fuenteovejuna, Peribiiiez), o impli-
cando a personajes elevados como reyes y principes en asuntos cotidianos (E/
caballero de Lllescas), cuando no ridiculos (E/ amor desatinado); en la medida en
que plantea conflictos tragicos (la lucha por el poder, la pérdida de la privanza,
la defensa del honor...) de manera comica (en las llamadas comedias palatinas,
tal el caso de Los donaires de Matico, en la que se escenifica una revuelta popu-
lar contra el soberano), o conflictos cémicos (amorosos y particulares) de ma-
nera tragica (como en Los amantes de Teruel); en que se permite aderezar argu-
mentos de subida tension dramdtica con episodios ridiculos (el desenlace de
la tragedia de Los comendadores de Cordoba) o viceversa (en El lacayo fingido: el
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argumento del cuento de la tela invisible, propio de una comedia en el sentido
mas clasico, o de un entremés al estilo espafiol, se combina con el secuestro
de una dama de palacio por el Rey, que pretende gozarla despoética y clandes-
tinamente); en la medida en que oscila con toda libertad entre la historia y la
ticcion, sea en tragedias o tragicomedias (a menudo ficticias, como en el caso de
las palatinas, tal El perseguido o La fuerza lastimosa), sea en comedias (no faltan
las histéricas, como La nina de plata), o en que se siente muy duefia de resol-
ver indistintamente sus finales, comica o tragicamente, por muy grave que sea
el asunto (el amor desigual entre noble y plebeyo acaba en tragedia en El ma-
yordomo de ln duquesa de Amalfi y en comedia en El perro del hortelano).

Pero una vez reconocida esta hibridez de base, esta heterodoxia de prin-
cipio, la comedia nueva diversifica sus funciones en direcciones alternativas, o
bien explora las posibilidades de juego a que pueden ser sometidos los limites
de la vida en sociedad (“es en vano/ poner a los gustos leyes”), o bien busca
despertar las ensefianzas convenientes al buen regimiento de los ciudadanos
(“los tiempos no guardan ley,/ la fortuna es desvario”). La primera direccién
abre un territorio de imaginacion y de enredo, de deseo liberado, y constituye
lo que entendemos por comzedias (tragicomicas) de la comedia nueva. La segunda
es el territorio mismo de la ejemplaridad, de la controversia, del adoctrina-
miento, también de la interrogacion sobre la condiciéon humana, y se acomoda
en las tragedias (tragicomicas) y en las tragicomedias (tragicomicas) de la comze-
dia nueva, bloque éste ultimo al que me refiero con la palabra drama. Si todas
son tragicomedias, unas se decantan por lo cémico mientras que otras lo hacen
por lo dramatico.

En un trabajo mio de 1981 mostraba mi conviccién de que en dltimo ex-
tremo la pluralidad de opciones exploradas por el primer Lope de Vega podia
estructurarse en un sistema dual, de dos inicos macrogéneros, desde el punto
de vista funcional,® pero también desde el punto de vista del modelo de es-
pecticulo,’ las comedias y los dramas:

Ambos géneros son alternativos no sélo respecto a la propuesta especta-
cular que ponen en marcha sino también, y sobre todo, en su actitud res-
pecto al puablico que convocan. El drama se articula todo él en torno a
una decidida voluntad de impacto ideolégico, es un especticulo de gran
aparato desde el que se martillean conflictos ejemplares y vias de solu-
cion adoctrinantes. Al drama le es confiada, en la division de trabajo que
se impone la institucién teatral barroca, la misién trascendente, el pro-
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selitismo, la denuncia y el panegirico [...] A la comedia, por el contrario,
se le confia una misién esencialmente ladica. La comedia es el territorio
del juego, de una frivolidad muchas veces artificiosa y otras tantas amo-
ral e, incluso, cinica, o por lo menos poco ortodoxa. La comedia se abre
al azar (que puede conducir a todos los deslices), a la imaginacion, a las
insospechadas potencialidades del enredo. La comedia es también el reino
de la mascara, de las identidades ocultas, de los amores secretos, de los
travestismos, de los embozos y de las nocturnidades.

Ambos géneros configuran la base dual, dialéctica, sobre la que se fundamenta
la comedia nueva. De un lado quedan, como piensa Morby, las tragedias y las
que Lope llama expresamente tragicomedias, aunque con un peso desigual, pues
son bastante mds frecuentes las segundas que las primeras. En la produccién
teatral de Lope, incluso del primer Lope, el mds vanguardista, siguen exis-
tiendo tragedias, y tragedias muy relevantes, como El casamiento en la muerte,
El marqués de Mantua, La locura por la honra (ninguna de ellas llamada #rage-
dia, por Lope), o El castigo sin venganza (esta si llamada tragedia), pero la ma-
yor parte de los contenidos tragicos en su obra presentan una férmula tragi-
comica. En principio la tragicomedia, si hemos de hacer caso de Lope en el Arte
nuevo o de otros testimonios contemporaneos, es un mixto de comedia'y de tra-
gedia, potencialmente a partes iguales. Sin embargo, ya desde sus origenes mis-
mos, establecidos por Fernando de Rojas, la tragicomedia espaiiola fue tragedia
con episodios o personajes de comedia. En el Renacimiento, Torres Naharro
elabor6 una férmula de comedia que, replicando a la de Rojas, necesitaba del
riesgo tragico para arrojar una sombra momentinea sobre un mundo esen-
cialmente de comedia: en Seraphina, en Ymenea, en Calamita o en Aquilana
la muerte llega a amenazar el destino de los protagonistas, pero en todas ellas
el riesgo tragico se convoca para poder disolverlo y el gesto triunfante de la
comedia se afirma precisamente en su neutralizacién de la tragedia. La comedia
espafiola fue esencialmente comedia con sombras de tragedia durante todo el
Renacimiento, para recuperar con Tarrega y Lope el gesto de Rojas, la trage-
dia con risas de comedia. La tragicomedia de Lope no es un hibrido equipolente,
no juega a la vez y por igual en el campo de la comedia y en el de la tragedia.
La comedia renacentista tuvo por antagonista a la tragedia pura, sobre todo a
finales de siglo. La tragicomedia barroca encuentra su antagonista, sin embargo,
en la comedia pura. Es asi como las expectativas del espectador teatral se dis-
tribuyen desigualmente en uno y otro siglo: entre tragedia 'y comedia en el XVI,
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entre tragicomedia 'y comedia, en el XVIL. Quiere ello decir que la tragicomedia
ocupa buena parte del espacio y de las funciones que la preceptiva destinaba a
la tragedia, pero una minima parte de las reservadas para la comedia. La tragi-
comedia desplazo la necesidad de la tragedia gracias a asumir en buena medida
su funcién respecto al puablico, gracias a su decidida asimilaciéon de una mor-
fologia de aparato y de una estrategia ejemplarizadora, pero por ello mismo
no desplazé la necesidad de la comedia. La tragicomedia pas6 a constituirse, en
definitiva, como la modalidad moderna de la tragedia. Una modalidad, todo
hay que decirlo, que permiti6 la existencia de otras modalidades, aunque lo
hizo a costa de reducir su demanda entre el piblico a ocasiones y circunstan-
cias excepcionalmente graves. La tragedia queda asi, en el sistema dramatico
de la comedia nueva de la época de Lope de Vega, como la posibilidad extrema
de lo serio, su expresién mds pura, pero también mas minoritaria, mientras
que la comedia abarca tanto la posibilidad extrema de lo risible, su expresion
mds pura pero también mds minoritaria (es el caso de las comedias novelescas:
personajes comunes, materia ficticia, conflictos particulares), como las expre-
siones mas hibridas: las comedias urbanas, con conflictos particulares y perso-
najes medios, pero con trasfondo espacial y temporal histérico o contempo-
raneo; las palatinas, con asuntos risibles y fabulas imaginarias, pero entre per-
sonajes graves y con conflictos a menudo dramdticos.

3. EL DESPLIEGUE DEL SISTEMA DE GENEROS: UNA BATERIA
DE ESPECTACULOS Y PROTOTIPOS GENERICOS

"Tanto el drama como la comedia, los dos macrogéneros de la prictica escénica
en la época de Lope, se manifiestan por medio de una gran variedad de proto-
tipos genéricos. No es que los poetas dramaticos o sus comentaristas se intere-
saran por explicitar estas distintas opciones, dada la condicién esencialmente
pragmadtica y antinormativa de su poética. Pocas son las distinciones que se rea-
lizan en la época, y no suelen ir mds alld de las distinciones mas bdsicas: come-
dias amatorias o historiales, comedias fingidas o verdaderas, comedias de cuerpo
(de aparatosa puesta en escena) o de ingenio, comedias de santos, de pastores, de
capay espada..."” Y sin embargo, las diferencias de materia (vgr: historial o ama-
toria), de fabula (con sus principios, su 7udo, su soltura o desenlace) y de episo-
dios (que despliegan la fibula, y muy especialmente los ligados a la intriga se-
cundaria), de finalidad (el efecto buscado sobre el espectador: la risa, la leccién
moral, la catarsis tragica), de rango de los personajes (reyes, nobles, caballeros,
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villanos...), de escenarios (cercanos o remotos, verosimiles o fantisticos, cos-
tumbristas o estilizados), de técnica escénica (comedias de aparato y efectos es-
pectaculares o comedias de ingenio, de escenario doméstico y puesta en escena
pobre), de vestuario y atrezzo (Pinciano recuerda que se llegé a distinguir entre
comedias de “chapines” y comedias de “zuecos”), dan lugar a toda una bateria
de opciones dramdticas y espectaculares diferentes, que debieron ser facilmente
identificables'' —a pesar del rétulo siempre repetido de Comzedia famosa que en-
cabezaba los carteles de las representaciones— para el espectador barroco, quien
como el espectador moderno discernia el tipo de especticulo al que deseaba
asistir y lo discernia por lo menos con el mismo interés con que discernia entre
las diversas compaiiias o entre los diversos poetas. No podian confundirse, de
entrada, obras tituladas La dama boba o Los donaires de Matico con otras tituladas
El casamiento en la muerte o El mejor alcalde el Rey, o con otras como Carlos Quinto
en Francia o La historia de Tobias, como no podian confundirse, para un especta-
dor experto en el romancero, y al dia de la vida y milagros de poetas como Lope
de Vega, su Belardo furioso con su Adonis y Venus, y menos esta ltima con La
campana de Aragon o El iiltimo godo: ya en el titulo habia, muchas veces, toda una
declaracion de intenciones. Pero en otras muchas, era la experiencia misma del
espectador, bien alimentada por la frecuencia de sus visitas a los corrales, la que
distinguia a la primera /z materia (alta o baja, fingida o historial, pastoril o ur-
bana, morisca o de historia extranjera...), la calidad de los personajes, el esce-
nario de la accidn, y el tono de la fabula (cémico o dramatico). Las primeras es-
cenas, ya que no los primeros versos, ubicaban al espectador en un horizonte
de expectativas genéricas: sabia por donde iban a ir las cosas.!?

3.1. Variedades de Comedia

En su lucha contra la propuesta teatral clasicista, con su primacia puesta en la
tragedia, la comedia nueva esgrimié como bandera de vanguardia la comedia, en
su primera etapa, lo cual era ya una réplica radical a la norma neo-aristotélica,
que consideraba la #ragedia como un género superior a la comedia, incluso su-
perior a la epopeya.

En el caso de las comedias el principio mas general de diferenciacion es el
que distingue el universo de irrealidad o de verosimilitud en que se sitaa la ac-
ci6én, como ya reconocian los contemporaneos.

En un escenario de irrealidad se sitdan las llamadas comedias palatinas,
cuyas coordenadas de espacio y de tiempo se tratan como radicalmente ima-
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ginarias (lo sean o no lo sean, pues alguna se localiza en paises europeos cer-
canos, como Francia o Inglaterra, y en algin caso excepcional, hasta en alguna
region del propio reino), y a cuya accion se le permite la audacia de lo fantds-
tico. Estas comedias tienen como universo social dominante el de la corte, con
sus soberanos, sus grandes sefiores y sus altos cargos, y como nucleo central
un episodio de ocultacion de la propia identidad, bien por desconocimiento
de la misma, bien por decision estratégica. La ocultacion de la identidad tiene
su origen en una desestabilizacién del orden justo (social y moral) y sélo se
desvelara —tras la intrincada secuencia de aventuras de la identidad oculta— con
el restablecimiento de aquel orden. Son comedias, por tanto, que abordan con
insolencia, y a veces con dosis insdlitas de audacia, la corrupcion y los crime-
nes del poder, las ambiciones y deseos ilegitimos de los tiranos, las pasiones
adulterinas de reyes y grandes sefiores. L.a mascara permite al protagonista
—voluntaria o involuntariamente— explorar of7z identidad, y con ella, ot7a rea-
lidad, otra condicién social (la del estudiante “capigorrén”, la del peregrino,
la del pastor rustico, la del hombre salvaje, la del villano, la del lacayo...). Esta
especie de inmersion en el lado oscuro de la vida social facilita a estas come-
dias la exploracion de las desigualdades sociales y sus conflictos, la visién de la
corte como un lugar esencialmente corrupto y del monarca como un perso-
naje cotidiano, privado de grandeza y muchas veces de dignidad.

Las comedias palatinas operaron como principal fuerza de choque en la
ruptura de la comedia nueva tanto respecto de la prictica escénica erudita como
de la cortesana, cuyas convenciones teatrales —en el caso de la primera—y cu-
yos ritos de celebracion —en el de la segunda— atacaron de frente y con una
considerable energia transgresora. Utilizaba a personajes del mis elevado
rango, como reyes y principes, bien para intrigas amorosas y domésticas, a me-
nudo ridiculas, bien para otras heroicas y terribles (guerras, sublevaciones po-
pulares, luchas despiadadas por el trono, ascensos y caidas de fortuna), pero
destinadas igualmente a provocar la risa del espectador, y a acabar en un final
£0z0s0, y los situaba en escenarios imaginarios, contra su ambito natural, se-
gun la preceptiva, que no era otro que la historia. Es decir, infringfa practica-
mente todos los mandatos de la preceptiva clasica, toda la trabada argumenta-
ci6én destinada a distinguir rigidamente la tragedia de la comedia, y fue este tipo
de comedias las que suscitaron una respuesta mas indignada. Quizd ninguna
obtuviera un eco tan escandaloso como Los donaires de Matico, que tanto irri-
tara a Cervantes, pero ni Las burlas de amor, ni Urson y Valentin, ni El principe
inocente, ni El rey por semejanza (si es que es de Lope) tienen nada que envi-

RILCE 29.3 (2013): 689-741 707



OLEZA Y ANTONUCCI. LA ARQUITECTURA DE GENEROS EN LA “COMEDIA NUEVA”

diarle en cuanto a atrevimiento de la imaginacion, audacia moral, e irreveren-
cia estética o ideoldgica. En este género, y al acabar la primera etapa de su
obra, en la frontera misma de 1599, Lope nos deja una pequefia obra maestra:
El lacayo fingido. A lo largo de su carrera Lope compuso unas noventa obras de
este tipo, pero treinta y tantas fueron escritas ya en la primera época. De sus
obras de madurez la critica ha venido destacando E/ perro del hortelano y El vi-
llano en su rincon.

Frente a las comedias palatinas, y como su polo opuesto, se sitian las co-
medias urbanas, las mis representativas de una ambientacion cotidiana aprendida
en parte en la comedia y en la “novella” italianas, y en parte en la tradicion es-
pafiola que arrancaba de La Celestina y de Torres Naharro (sobre todo, de la Yrze-
nea, réplica a su vez de La Celestina), y cuya férmula habian comenzado a mo-
delar en los afios 80-90 los dramaturgos valencianos (T'arrega, Aguilar, Guillén
de Castro). Las comedias de Lope sitian al espectador en una geografia urbana
reconocible, cuando no familiar (Madrid, Toledo, Valencia, Sevilla...), y entre
las costumbres de una clase media caballeresca y ciudadana, cuyas aventuras gi-
ran siempre en torno a los conflictos, las fantasias y los equivocos de la seduc-
cién amorosa. Es el género mas clasico de los que pone en juego la comzedia nueva,
pues se adapta bien a las condiciones establecidas por las preceptivas neoclasi-
cistas: el objetivo puesto en la risa del espectador, el rango mediano de sus per-
sonajes, su asunto amoroso y doméstico, su principio entre ansias y contrarie-
dades en contraste con su final feliz, o su materia basada en casos la mayoria de
las veces inventados. Es también el género mas constante a lo largo de la pro-
duccion de Lope, pues de la primera a la dltima época las comedias que lo re-
presentan siempre figuran entre los grupos mas numerosos, aunque sus con-
flictos y sus rasgos mas caracteristicos cambien no poco de una época a otra."
Lope escribi6 alrededor de un centenar de estas comedias, al menos una cuarta
parte de su produccion. En el primer Lope pueden encontrarse piezas tan aca-
badas como Los locos de Valencia, El maestro de danzar, El meson de la corte, o La
francesilla y, al acabar el periodo, una obra maestra: La viuda valenciana. En el
Lope posterior habria que recordar, E/ acero de Madrid, La dama boba, La discreta
enamorada, El arenal de Sevilla, Los melindres de Belisa o La Ninia de plata. En el
Lope de la época de senectud constituyen el grupo mds numeroso, siete, bas-
tantes de ellas con una notable calidad literaria, como La moza de cintaro, Por
la puente, fuana, La noche de San fuan o Las bizarrias de Belisa.

Pero el primer Lope dispuso su estrategia de opciones con apoyos mino-
ritarios en los flancos, mucho menos practicados que los anteriores, y asi en el

708 RILCE 29.3 (2013): 689-741



OLEZA Y ANTONUCCI. LA ARQUITECTURA DE GENEROS EN LA “COMEDIA NUEVA”

de los universos imaginarios, propio de las palatinas, situé las literaturizadas y
artificiosas pastoriles, tan caracteristicas de la practica escénica cortesana del
Renacimiento como ahora recicladas al formato de la representacion de co-
rral —y con notable aficién— por el primer Lope, en sintonia con su poesia de
esta época, experta en romances pastoriles. L.a mayor parte de las comedias pas-
toriles (6 en total) son de esta época: El verdadero amante, La pastoral de Facinto,
Belardo el furioso, Los amores de Albanio... aunque la mejor pieza del género sea
posterior, La Arcadia, y sélo mucho mas tarde aplique el género, muy mezclado
ya, a la experimentacién de un especticulo cortesano de gran complejidad es-
cénica, La selva sin amor, la primera 6pera enteramente cantada espafiola.

También en el dmbito de las fibulas imaginarias, de ascendencia litera-
ria, habria que afadir a la bateria de géneros cémicos el de uno muy mal de-
tinido hasta ahora por la critica, el de la comedia novelesca. Si las calificamos asi
no es, como en el caso de Menéndez Pelayo, por la procedencia de la trama
de una novela, pues esta procedencia puede dar lugar a obras de géneros muy
distintos, desde tragedias con base historica como El mayordomo de la duquesa de
Amalfi, o con base imaginaria, como E/ perseguido, hasta comedias de capa y
espada como La ilustre fregona o El alcalde mayor. Entendemos por comedia no-
velesca la que desarrolla una trama de aventuras y “peripecias” en medios ex6-
ticos o poco reconocibles por la experiencia del espectador, lo que supone la
asimilacién por Lope de esquemas argumentales ya utilizados por los actores-
autores espafioles (Lope de Rueda, Alonso de la Vega...), y la comedia erudita
a la italiana. Por la indole imaginativa se relacionan con las comedias palati-
nas, pero por la condicion de sus protagonistas, caballeros, mercaderes, pro-
fesores y ciudadanos de clase media, asi como por el ambiente a menudo ur-
bano, limitan con las urbanas de costumbres contemporaneas. Son comedias
que raramente se encuentran en estado puro, pues la férmula parece mis in-
clinada a aportar elementos propios (la aventura, el viaje, a veces la condicién
social de los protagonistas) a otro tipo de obras. Entre las mds caracteristicas
de Lope se encuentran Castelvines y Monteses, El halcon de Federico, El leal criado,
Forge Toledano o La doncella Teodor.

En el flanco opuesto, en el de los escenarios de la verosimilitud, Lope ex-
trema su exploracion de las costumbres contemporaneas por medio de las que
llamé en otro lugar comedias picarescas (Oleza 1986, 178-82), pocas en nu-
mero, a decir verdad, y casi todas tempranas, pero muy agresivas, muy libres
de argumento, también muy divertidas: E/ caballero del milagro, El rufiin Cas-
trucho, El caballero de 1llescas, La ingratitud vengada, o El anzuelo de Fenisa, pro-
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bablemente la pieza mds popular del género, manifiestan bien sus caracteris-
ticas. Estas comedias, con su exploraciéon de los bajos fondos (soldadesca, ru-
fianes, alcahuetas, cortesanas...), son heterodoxas descendientes de aquellos
tipos inferiores de comedia distinguidos por Donato vy, tras €l, por la precep-
tiva cldsica, las comedias atellanas y tabernarias, esto es, aquellas que tenfan un
rango mas bajo de personajes (opuestas, por consiguiente, a las fogata, con sus
personajes patricios y ciudadanos), cuyo legado ird a parar, desde la época de
Lope de Rueda, mas a los pasos y a los entremeses que a las comedias.

3.2. Variedades del drama

De nuevo utilizaremos la categoria verdadero/fingido, como en la comedia, para
articular el panorama del drama, pues como ya hemos explicado es la mas en-
raizada en la conciencia estética de la época. Aqui, la representacion de lo ver-
dadero, la tiene naturalmente la historia. De un lado quedan, pues, los dramas
imaginarios, minoritarios, y del otro los historiales, netamente mayoritarios.

3.2.1. Los dramas imaginarios

Los dramas imaginarios se dejan clasificar ficilmente en dos sectores, depen-
diendo de si la materia sobre la que trabaja la fibula procede o no de una tra-
dicidn literaria especifica, bien codificada, que el puablico conocia en mayor o
menor grado. A un lado quedarian los dramas de libre invencién, y al otro los
de materia literaturizada.

De este conjunto de dramas imaginarios los que mas peso tienen en el
sistema son los de libre invencién, casi todos del tipo de dramas palatinos, de-
finidos por la simbiosis de un universo de libre invencién y condicién corte-
sana (al igual que las comedias palatinas) y un conflicto altamente dramatico,
de naturaleza ejemplar (mzorata), por oposicion a las comedias de ese tipo. En
estos dramas se prolonga uno de los subgéneros mas caracteristicos de los que
procedian de Italia, via Giraldi Cinthio, y que fomentaron los dramaturgos va-
lencianos (de Virués a los “Nocturnos”, Tarrega, Aguilar, Beneyto y Guillén
de Castro), y que el primer Lope puso en prictica con obras como E/ perse-
guido, Laura perseguida, El favor agradecido o La fuerza lastimosa. A partir de
1600 se incrementa mucho el numero de estos dramas, parece como si Lope
reactivara la férmula dramatica aprendida en los dramaturgos valencianos, mds
interesado ahora por verter en clave de drama lo que antes vertiera sobre todo
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en clave de comedia: los conflictos de la lucha por la privanza, de la desigual-
dad de condicién y de estado, de los agravios al honor, de la sangre, de los des-
6rdenes morales del poder, tipicos de estas obras. Son piezas como El mayor-
domo de la Duquesa de Amalfi, La locura por la honra, Los muertos vivos, El juez
en su causa, La firmeza en la desdicha, La discordia en los casados o El animal de
Hungria. En el Lope de la senectud la materia palatina estd también muy pre-
sente, pero ahora parece decantarse claramente por un conflicto mds drama-
tico que comico. Del lado de los dramas quedan obras muy notables, como
Porfiando vence amor, La boba para los otros y discreta para si, y la obra maestra
del género, EI castigo sin venganza.

Los dramas mitoldgicos, de materia greco-latina, son poco numerosos (10
en total) y se concentran en la época de la madurez de Lope!*. En ocasiones, se
relacionan con encargos para palacio. Asi en la primera época, donde se nos ha
preservado una tnica obra de estas caracteristicas, Adonis y Venus, y es un en-
cargo cortesano. L.a materia mitolégica era de neta tradicién cortesana, pero
Lope la remodela en esta primera obra por medio de un tratamiento escénico
hibridador, popularizante, lleno de audacia y con una compleja escenografia de
fasto. Lope no volvera a frecuentar este tipo de dramas hasta la segunda década
del XVII, en que escribe La fibula de Perseo o El premio de la hermosura (concebi-
das ambas para la representacion cortesana). Posteriormente escribira E/ Jabe-
rinto de Creta, Las mujeres sin hombres, El marido mds firme, Las justas de [ebas vy
reina de las amazonas o La bella aurora. A la plena madurez corresponden dos nue-
vos encargos para palacio: El vellocino de oro 'y El amor enamorado. De principio a
final el género se sitda en la periferia misma de la prictica escénica de /a come-
dia nueva, en un territorio de frontera con la prictica escénica cortesana.

También la materia caballeresca era de gran tradicién cortesana, pero el
Romancero y los libros de caballerias habian permitido su apropiacién por los
gustos populares, por lo que no es extrafia su aparicion entre las propuestas de
la comedia nueva en su primera etapa. El primer Lope gusta de estos dramas
caballerescos, marcados por la irrealidad y la desmesura, una fibula épica, crea-
dora de “mitologia moderna”, una materia literaturizada en el Orlando y en los
romances del ciclo carolingio, y un tratamiento populista, con su accién tre-
pidante, sus escenarios superlativos y sus efectos espectaculares, en obras como
Los celos de Rodamonte, o Los palacios de Galiana. El Marqués de Mantua, quiza la
mads sobria y contenida, también la mds tragica, es sin duda la obra maestra del
género. Sus tltimas muestras se sitdan en la frontera de 1600, en Los palacios de
Galiana, Las pobrezas de Reinaldos, Angélica en el Catay o La mocedad de Rolddn:
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tras esta frontera no queda ya mis que el regreso, en una tnica ocasion, a las
fuentes cortesanas: El premio de la hermosura es una decidida incursién del
Lope maduro en la teatralidad cortesana de encargo, y fue representada bri-
llantemente en Lerma en 1614 ante toda la corte.

3.2.2. Los dramas historiales

Es probable que el cambio mds profundo experimentado en la trayectoria del
Fénix a partir de 1600 sea el traslado mayoritario de su dramaturgia, con ar-
mas y bagajes, al campo de la historia. Los dramas historiales, como se les ad-
jetiva entonces, constituyen, con mucho, el grupo mis numeroso de la pro-
duccién de los anos que siguen. No es que Lope descubra entonces el drama
histérico, pues ya entre sus obras mds tempranas se encuentran piezas como
Los hechos de Garcilaso de la Vega y moro Tarfe, y en la primera época hay una
cierta experimentacién en direcciones diversas del drama histérico. Sin em-
bargo, es a partir de 1600 cuando, dando un verdadero salto cuantitativo-cua-
litativo, la experimentacion ocasional se abre a una explotacién masiva de las
posibilidades del género, y cuando se imponen tres direcciones fundamenta-
les, la de los dramas religiosos, la de los dramas profanos de sucesos particu-
lares y la de los dramas de hechos famosos de la historia de Espana.

En su conjunto representan algo mas de la mitad de la produccién dra-
matica de Lope, estimada en términos amplios en unas 400 obras. Los dramas
de caricter religioso suman una cuarentena larga de piezas, los de dramas his-
toriales profanos, teniendo en cuenta tanto los de sucesos particulares como
los de hechos famosos publicos, unas ciento ochenta.

3.2.2.1. Los dramas religiosos. A pesar de que el género fue muy frecuen-
tado en los afios fundacionales de la comedia nueva, como puede observarse por
los cédices de la coleccion Gondomar (Badia Herrera 2007), el primer Lope
apenas se ejercit6 en €l: San Segundo de Avila'y El alcaide de Madyrid, son los dos
unicos ensayos de autoria fiable que conservamos datados con seguridad en
esta época. A partir de 1600, en cambio, pasan a constituir uno de los géneros
mas frecuentados. Del conjunto, el grupo mas numeroso lo constituyen los
dramas de vidas de santos y leyendas piadosas (una trentena larga de obras), le
siguen las obras basadas en historias del Viejo Testamento (entre 4y 9), y, con
un caricter testimonial, las del Nuevo Testamento (1-4), y las dos de asunto
religioso contemporaneo.
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Abundan entre los dramas de vidas de santos las obras que se encuentran
a mitad de camino de la hagiografia o la leyenda piadosa y el drama propia-
mente histérico, obras como La divina vencedora, El nifio inocente de Laguardia,
Los guanches de Tenerife, El caballero del Sacramento... También es muy generosa
la cuota de materia profana que se incorpora al argumento de estas obras, hasta
el punto de que en muchas ocasiones el caricter religioso del mismo pasa a un
segundo plano. Posiblemente no estan entre las mejores de Lope, aunque haya
entre ellas una de gran relevancia, Lo fingido verdadero, y otras de una calidad
apreciable, como EI capelldn de ln virgen, Barldan y Fosafat, La gran columna fo-
gosa, El divino africano, El nijio inocente de Laguardia, San Isidro labrador o La
buena guarda.

Los dramas de materia del Antiguo Testamento constituyen una cosecha
corta, de entre cuatro obras seguras y nueve posibles, todas compuestas en el
periodo de madurez de Lope, salvo la temprana La corona derribada y Vara de
Moisés y la tardia La creacion del mundo 'y primera culpa del hombre, ambas de au-
torfa dudosa. El Viejo Testamento tuvo pues una dificil travesia de los corrales:
en buena medida habrd que atribuirlo a que la comedia nueva nace cuando los
estudios, las traducciones y las ediciones de la Biblia mueren, una vez que el
Concilio de Trento recondujo a un orden estricto, y represivo, toda la libertad
que los humanistas habian desplegado sobre el campo de batalla de las Sagra-
das Escrituras. Si se comparan comedias como E/ robo de Dina, La hermosa Es-
ter; La bistoria de ‘Tobias, o Los trabajos de Facob, las mas representativas del gé-
nero, con las histéricas, dado que unas y otras son historiales, sorprendera la
mucha mayor fidelidad de las biblicas a sus fuentes, s6lo comparable con la que
mantienen algunos dramas histéricos de acontecimientos contemporaneos y
recientes. No seria de extrafiar que esa fidelidad tuviera mucho o todo que ver
con el ambiente postridentino respecto a las Sagradas Escrituras, y quiza este
ambiente explique también el notablemente mayor comedimiento imaginativo
de la primera generaciéon de dramaturgos con respecto a la segunda. Lope,
Tirso, Mira de Amescua o Felipe Godinez son mucho mds respetuosos con el
texto biblico que Calderén, Rojas Zorrilla o Moreto, que a menudo lo utilizan
como mero pretexto. El rigorismo postridentino fue relajindose con el paso
del tiempo, restando progresivamente al principio represivo lo que iba conce-
diendo, de forma realista, al doctrinario y propagandistico.

3.2.2.2. Los dramas bistoriales profanos. Al Lope que se arroja a dramatizar
la historia de Espafia hay que situarlo en el doble contexto que marcan, por
un lado, las controversias sobre la licitud de las comedias, en las que los parti-
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darios del teatro argumentan en su defensa su utilidad para ensefiar la historia,
y el de la emergencia de una conciencia histérica nacional, posthumanista, es-
pectacularmente impulsada por los historiadores de la época desde Ocampo a
Mariana. Nada mds significativo, a estos efectos, que las pretensiones del pro-
pio Lope al oficio de cronista real, que aparecen muy tempranamente aludidas
en obras como Ursin y Valentin o El rufidn Castrucho, de la primera época, y
que le acompanaran hasta el final de sus dias, en que sigue reivindicando, ya
desencantado, sus méritos para el cargo.

Por otra parte, y a medida que lo que fue especticulo se muda en letras,
y van apareciendo impresas las Partes de sus comedias, van menudeando tam-
bién las reflexiones de Lope sobre el teatro y la historia. En la dedicatoria de
La campana de Aragon puede leerse una especie de primer aforismo de esta me-
ditacion:P

La fuerza de la historia representada es tanto mayor que la leida, cuanta
diferencia se advierte de la verdad a la pintura y del original al retrato;
porque en un cuadro estan las figuras mudas, y en una sola accién las per-
sonas, y en la comedia hablando y discurriendo y en diversos afectos por
instantes cuales son los sucesos, guerras, paces, consejos, diferentes esta-
dos de la fortuna, mudanzas, prosperidades, declinaciones de reinos y pe-
riodos de imperios y monarquias grandes.

El segundo precepto que emana de la meditaciéon de Lope sobre el drama his-
torico tiene que ver con su capacidad de celebrar la fama de los hechos y hom-
bres que la conquistaron: “Nadie podra negar que las famosas hazafas o sen-
tencias, referidas al vivo con sus personas, no sean de grande efecto para
renovar la fama desde los teatros a la memoria de las gentes donde los libros
lo hacen con menor fuerza y més dificultad y espacio”.'

El tercer precepto defiende la utilidad de la historia para el regimiento
del presente. En su respuesta al encargo de Don Francisco de Aragén para que
escribiera la Historial alfonsina, Lope propone acompafar la segunda parte de
la comedia de una loa que versaria sobre “la utilidad de las comedias historia-
das”.'” Es el t6pico ciceroniano de la historia como “Magistra Vitae” sobre el
que tanto insistieron los humanistas. De Maquiavelo o de Hernando del Pul-
gar a Luis Vives, Fox Morcillo, Fray Jerénimo de San José, el Padre Mariana,
o Montaigne, todos estan de acuerdo en ello, pero tal vez no haya otra glosa
tan artificiosa y bella como la de Saavedra Fajardo:
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Gran maestro de principes es el tiempo. Hospitales son los siglos pasados,
donde la politica hace anatomia de los cadaveres de las repablicas y mo-
narquias que florecieron, para curar mejor las presentes. Cartas son de
marear en que con ajenas borrascas o prosperas navegaciones estan reco-
nocidas las riberas, fondeados los golfos, descubiertas las secas, advertidos
los escollos y senalados los rumbos de reinar... (Garcia de Diego 32)

3.2.2.3. Los dramas de hechos famosos ptiblicos. Los dramas de hechos fa-
mosos, de cardcter piblico aportan a la obra de Lope unas 80 obras entre las
de autorfa segura y las de autoria probable o, incluso, dudosa. Entre ellos, los
que se refieren a la historia de los reinos peninsulares y a su expansion impe-
rial son los abrumadoramente mayoritarios. Si se exceptian los tempranos
llamados moriscos, o de la guerra de Granada, de materia muy literaturizada
ya por el Romancero, alcanzan su mayor peso en el sistema en la etapa de ma-
durez de Lope, a partir de 1600. La primera decisién caracterizadora que
atafie al investigador es su diferenciacion respecto de los dramas de sucesos
particulares. Los héroes de ambos tipos de dramas pueden ser publicos o pri-
vados, entendiendo por tales los que carecen de una dimensién de vida pu-
blica, pero tanto si son piblicos como privados, sus hazanas, las que repre-
senta el drama, podran tener un origen, unas circunstancias y unos efectos
predominantemente publicos o privados. El investigador habra de tomar esta
decision, y no siempre es tan ficil como en el caso de E/ postrer godo de Es-
pana, donde es obvio que un acto particular, como la violacién de la Cava por
Don Rodrigo, tiene consecuencias publicas que trascienden los intereses par-
ticulares, mientras que en Los Comendadores de Cordoba el asesinato de la pro-
pia esposa por un personaje publico, el Veinticuatro de Cérdoba, no deja de
ser la solucién a un conflicto privado. En el caso de tratarse de un héroe his-
torico-legendario dificilmente actuard en funcién de una problematica ex-
clusivamente privada, pero puede darse, como en el caso de Bernardo del
Carpio, en El casamiento en la muerte, que actde a la vez en su dimensién pu-
blica de héroe de Roncesvalles, y en su dimensién privada de hijo ilegitimo,
y entonces el investigador habra de calibrar si la indole de los acontecimien-
tos principales —en su origen, en sus circunstancias y en sus consecuencias—
es primariamente publico o privado. El peligro de no tomar la decision, y de
no distinguir entre ambos géneros, es mas grave que el de equivocarse, puesto
que impediria captar en toda su peculiaridad algunos de los subgéneros mas
representativos del drama histérico espafiol, como el drama privado de la
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honra y, todavia mas original en el panorama europeo, el de la honra villana,
o impediria comprender que una buena parte de los dramas histéricos no
nace de un conflicto histérico sino del conflicto del individuo y de sus dere-
chos con su sociedad y su entorno, con sus leyes y sus costumbres, con sus
mandatos y exigencias, o dificultaria comprender que también estos dramas
de sucesos particulares son histéricos, como puede comprobarse en buena
parte de la bibliografia critica sobre el drama histérico, que los ignora. En
todo caso, cuando ocasionalmente se conjugan el énfasis en lo piblico y el
énfasis en lo histérico-legendario, entonces aparecen los grandes dramas pro-
pagandisticos y tendenciosos del barroco, a la manera de Las mocedades del Cid,
de Guillén de Castro, o de El postrer godo de Espaiia, de Lope.

Buena parte del drama de hechos famosos publicos no tiene por objetivo
tanto el contar lo que ocurrié “en verdad” como el celebrarlo. Los aconteci-
mientos seleccionados pueden ser tan varios como las épocas, los territorios o
la naturaleza de los casos por los que se interesa, pero se impone en ellos el
caricter de hecho famoso, notable, extrafio, meritorio, milagroso, sorpren-
dente, raro, nunca visto, que exige ser celebrado, sobre toda posible intencién
de acotar un reinado, una guerra, una revolucién, un segmento de historia en
suma, y de narrarlo en toda su extensién. En la Edad Media Lope celebra a
los mismos héroes que el Candnigo recomendaba leer a Don Quijote en los
libros de historia, repartiéndolos por regiones: Fernin Gonzilez en Castilla, el
Cid en Valencia, el Gran Capitan en Andalucia, Diego Garcia de Paredes en
Extremadura, Garcilaso de la Vega en Toledo... constituyen la nueva mitolo-
gia nacional. En lo moderno Lope prefiere los hechos a las vidas, y los suce-
sos puntuales (E/ Brasil restituido) a lo grandes conflictos que marcaron la his-
toria espafiola (las Comunidades, las guerras de religion, los conflictos con
Francia o con Inglaterra...). Por ello la gran mayoria de los dramas histéricos
de Lope pueden ser clasificados como dramas de hechos famosos, que hacen
de la teatralizacién no tanto una leccién de historia como una celebracién dra-
matica de hechos ya conocidos, famosos, en los que confluyen la cultura y la
sensibilidad del dramaturgo y su audiencia.

Lope suele distribuir la historia y la fibula en dosis separadas:

Adviértase que en esta comedia los amores de Don Diego son fabulosos y
s6lo para adornarla, como se ve el ejemplo en tantos poetas de la anti-
giiedad [...] Con este advertimiento se pueden leer sus amores como fi-
bula, y las hazafnas de Céspedes como verdadera historia de un caballero
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que honr6 tanto su nacién, cuanto admird las extranas.'®

Diego Marin traté de demostrar la vinculacién que existia en el teatro de Lope
entre materia historica e intriga secundaria. Segun su punto de vista, Lope
usaba la intriga secundaria s6lo en ciertas comedias de caricter historico-le-
gendario, ya sean de asunto humano o divino, y se llamaran o no #ragedias y
tragicomedias. Ello le llevaba a establecer dos grandes tipos en su produccion:
las obras con intriga secundaria, que sirve de contraste o paralelo a la princi-
pal, y que son de cardcter histérico; las obras de libre invencién, que integran
en una sola trama compleja las acciones subordinadas.

Dentro de los dramas de hechos famosos publicos hay dos grupos mino-
ritarios, el primero, el de los Dramas de la Antigiiedad, que cuenta dnicamente
con cuatro de autoria fiable: Roma abrasada, El honrado hermano, Las grandezas
de Alejandro y El esclavo de Roma; otras dos son de autoria probable (Contra va-
lor mo hay desdicha) o dudosa (La mayor hazaiia de Alejandro Magno). Se trata por
consiguiente de un grupo testimonial, lo que es bien significativo de la eman-
cipacion de Lope de la poética clasicista, que desde el Renacimiento italiano
hacia de la historia antigua la materia privilegiada de la tragedia.

El segundo, el de la historia europea, también se incorpora a la produc-
ci6n de Lope en torno a 1600, y da lugar a un minoritario pero muy signifi-
cativo grupo de 14 dramas, al que habria que sumar para calibrar el interés
cosmopolita de Lope los dramas y comedias de otros géneros (palatinos, his-
toricos de sucesos particulares, hagiograficos...) de ambientacion europea,
africana, o asidtica. Una tnica obra con bastante seguridad temprana, La im-
perial de Oton, abre el paso a otros dos dramas que ponen en escena intrigas de
sucesion y de lucha por el trono en el Imperio Germanico medieval (E/ rey sin
reino) o en la entonces remota pero contemporanea Rusia (E/ Gran Duque de
Moscovia). El Imperio Germanico es el foco mas frecuentado (ademas de las
citadas, E/ cerco de Viena y El valiente Céspedes), junto con el Portugal indepen-
diente (La lealtad en el agravio, La Fortuna adversa del infante don Fernando de
Portugal y las dos partes de E/ principe perfecto). El interés se extiende a la Ita-
lia del XV, con El genovés liberal y La contienda de Garcia de Paredes, al Flandes
de La nueva victoria de Don Gonzalo de Cordoba, o al Mediterraneo como esce-
nario de la guerra contra el turco: La pérdida honrosa o Los caballeros de San fuan.
Una curiosa obra, que recorre una buena parte de Europa, desde Cuenca hasta
Saint Quentin, es_fulidn Romero. Como esta, una buena parte (6) de las citadas
se vinculan a las guerras europeas libradas por las sucesivas monarquias espa-
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nolas en el Imperio Germanico, en Flandes, en Italia, o en el Mediterraneo.
La Europa de estos dramas es menos medieval (4 obras) que moderna: cuatro
obras se sittian en el siglo XV tardio, en la época de los Reyes Catolicos, tres en
la del Emperador, una en la de Felipe I-Felipe TIT (aunque nada tenga que ver
con ellos: El gran duque de Moscovia), y otra finalmente en la de Felipe Iv (La
nueva victoria de Don Gonzalo de Cordoba).

En los dramas de hechos famosos de la historia espafiola, el grupo mais
numeroso del género, la cuota de fidelidad a las fuentes y a los aconteci-
mientos narrados varia sensiblemente con la distancia temporal al presente.
Cuanto mis lejanos mis legendarios, cuanto mas contemporaneos mas cro-
nisticos, definiendo asi toda una escala de posiciones entre el tratamiento
voluntariamente mitologizante y el tratamiento ajustadamente historicista.
De forma provisional, pues a la investigacion le falta todavia dar muchos pa-
sos concretos hasta llegar a una caracterizacién suficiente de la vision de la
historia de Espafia que tenia Lope, se podria hablar de cuatro edades —como
las cuatro edades del hombre, tan repetidas por Lope— en nuestra historia,
pero no tanto en base a diferencias objetivas como a tratamientos histéricos
diversos, que Lope comparte con los cronistas y muy en especial con
Ocampo (con el Ocampo editor de la Cronica General) y con Mariana. La
edad primera es la de los origenes miticos y se extiende hasta el pendltimo
Rey Godo, pasando por la dominacién romana. Son pocos los dramas de he-
chos famosos de este tipo, La amistad pagada, Bamba, El postrer godo de Es-
paiia, aunque hay dramas religiosos que se sitdan en esta época: Lo fingido
verdadero, El capellin de ln virgen... La edad segunda abarca desde la pérdida
de Espafia hasta los antiguos reyes astur-leoneses, los condes de Castilla y
Barcelona... el final del primer milenio, en suma. El tratamiento predomi-
nante es épico o legendario, segin los casos, y Lope lo extrae de las crénicas
y del romancero viejo, donde sobrevive el hilito de las antiguas gestas. Son,
al menos, siete de sus obras: Las famosas asturianas, situadas en Ledn, Las don-
cellas de Simancas, localizada en la Asturias del Rey Mauregato, los dos dra-
mas dedicados a Bernardo del Carpio, El casamiento en la muerte y Las moce-
dades de Bernardo del Carpio, estas dos obras, al igual que E/ Conde Ferndin
Gonzdlez y El bastardo Mudarra, son hitos de la épica castellana, y E/ testimo-
nio vengado, que transcurre en la época de Sancho el Mayor de Navarra, tam-
bién Conde de Castilla, el dltimo Conde. La tercera edad es la de los reinos
medievales peninsulares, entre el siglo XI y el final del siglo XV, y es la mas
frecuentada por Lope, al menos en una docena de obras. Su mirada es aqui
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la de la Cronica. En Castilla y Le6n Fernando 1 es E/ primer Rey de Castilla;
el reinado de Alfonso VI inspira E/ hijo por engaiio, La varona castellana,y Las
hazanas del Cid; el de Alfonso VIIL, Las paces de los reyes y judia de Toledo; el de
Fernando 111, Dos bandoleras y fundacion de ln Santa hermandad; el de Fernando
IV, La inocente sangre; el de Pedro 1, El infanzon de Illescas y Los Ramirez de
Arellano; el de Enrique 111, Los novios de Hornachuelos. En Navarra, El principe
despeniado corresponde al reinado de Sancho 11, en la primera mitad del siglo
XI, y en los siglos X1 y XIII de la Corona de Aragén se sitdan La campana de
Aragon'y La reina Dofia Maria.

La cuarta y dltima edad es la del tiempo presente, unificado en la sensi-
bilidad del dramaturgo desde los Reyes Catdlicos hasta los contemporineos
Felipes 11, 11T y V. Lope se transforma ahora en historiador del pasado inme-
diato. En su trabajo de adaptacién del material histérico que le proporciona
el Conde de Ribagorza para una obra de encargo, provisionalmente titulada
La historial Alfonsina, puede sorprenderse a Lope en su taller, y lo que vemos
es a un Lope que se mantiene fiel a los acontecimientos histéricos de base y
que se esfuerza en adornarlos con “cosas de gusto”. La época de los Reyes Ca-
tolicos fasciné a Lope, que le dedica maltiples dramas, algunos genealégicos,
como El blason de los Chaves de Villalba, otros de colonizacién y conquista, como
Los guanches de Tenerife o El nuevo mundo descubierto por Cristobal Colon, otros
son comedias de ambientacion histérica, como El caballero de Illescas, otros son
dramas religiosos, como El nifio inocente de Laguardia, otros son dramas de su-
cesos particulares como Fuenteovejuna, otros tienen un escenario europeo,
como ya hemos visto, y bastantes mds son dramas moriscos, de la Guerra de
Granada, como Pedro Carbonero, el cordobés valeroso. Entre los dramas de he-
chos famosos publicos de la Historia de Espaiia estrictos, El mejor mozo de Es-
paiia hace del infante Fernando su protagonista, y en su época de rey se sitdan
Las cuentas del Gran Capitin o El piadoso aragonés; a la época del Emperador de-
dica Carlos V en Francia, aunque esta época tiene también una dimensién eu-
ropea. Cuando Lope llega al tiempo que le ha tocado vivir, y del que todavia
no existe la conciencia de su historicidad, su mirada se hace mas politica, mas
cenida a los acontecimientos publicos, mas circunstanciada y atenta a la ca-
dena de causas y consecuencias (Usandizaga). A la época Felipe 1I correspon-
den Los espaiioles en Flandes, La Santa Liga, El bautismo del principe de Marrue-
cos y El asalto de Mastrique; a la de Felipe 11T, La nueva victoria del marqués de
Santa Cruz; a la de Felipe 1V, La nueva victoria de Don Gonzalo de Cordoba, de es-
cenario mis europeo que espafiol.
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En todo caso, y en casi todas las circunstancias, los dramas de hechos fa-
mosos publicos transmiten a sus espectadores un sentimiento de autosatisfac-
cion histérica. Desde la grandeza del pasado se justifica la grandeza del pre-
sente: los héroes miticos, los épicos, los politicos o los militares se identifican
con la patria y se exaltan mutuamente.

Quedan, al margen de estos grupos caracterizados por la cronologia de
su accién, mas que por su condicién de géneros estrictos, otros grupos tema-
ticos singulares, que conviene mantener delimitados para ser capaces de com-
prender su especificidad. El primero de estos grupos es, por su importancia
numérica (al menos 9 obras), el de los dramas moriscos, de frontera, en la
Guerra de Granada. Son dramas caracterizados por un modo mis novelesco
que histérico, que les otorga un aspecto artificioso y galante (Carrasco Ur-
goiti). Irrumpen desde el principio en la obra del joven Lope, por entonces un
consumado poeta del romancero morisco, de donde procede la inspiracion de
estos dramas, al tiempo que de la “novela” o la “crénica” moriscas. De hecho,
la primera obra conservada de Lope, y la inica en cuatro actos, es uno de es-
tos dramas: Los hechos de Garcilaso de la Vega y moro Tarfe... Otras obras repre-
sentativas del género: El cerco de Santa Fe, El hidalgo Bencerraje, Pedro Carbo-
nero, El sol parado, y 1a mejor del ciclo, posiblemente, El remedio en la desdicha.

El segundo de estos grupos temdticos es el que centra sus representacio-
nes en la colonizacién y conquista del imperio occidental. La ocupacién de las
islas Canarias, en Los guanches de Tenerife, y El descubrimiento del Nuevo Mundo
por Cristobal Colon, en la época de los Reyes Catolicos, la lucha contra los in-
dios araucanos, en El Arauco domado, de la época de Felipe 11, la reconquista
de la ciudad de Bahia, ocupada por los holandeses, en E! Brasil restituido, en el
reinado de Felipe 1V, son los conflictos que centran este grupo. Un caso muy
especial, que es también de conquista y ocupacién, pero en una region de la
peninsula que habia permanecido encerrada en si misma y en estado de natu-
raleza, es Las Batuecas del Duque de Alba, cuya accién transcurre en tiempos de
los Reyes Catélicos.

El dltimo de estos grupos muy particulares es el relacionado con los con-
flictos raciales en tierras cristianas, que tiene en E/ Hamete de “loledo una estre-
mecedora tragedia, la del moro noble convertido en esclavo a quien las cir-
cunstancias arrastran a matar, a ser perseguido, a ser terriblemente torturado
y finamente a la muerte. En E/ nifio inocente de Laguardia, el conflicto es cris-
tiano-judio, y alcanza también las cotas de la tragedia: los judios de Laguardia
anhelan vengarse de las humillaciones y abusos a que los someten los cristia-
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nos, por lo que deciden raptar a un nifo cristiano y hacerle representar la pa-
sion de Cristo hasta sus ultimas consecuencias, con su crucifixién y muerte. Si
El Hamete de Toledo no es de segura historicidad (aunque todo en ella parece
remitir a un suceso veridico y contemporaneo), El nijio inocente de Laguardia
remite a un suceso ocurrido en 1491 que tuvo un duradero efecto sobre la opi-
nién publica, siendo recogido y difundido por diferentes relaciones.

3.2.2.4. Los dramas historiales de sucesos particulares. La aportacion mds
“moderna” de la comedia nueva es la de los dramas de sucesos particulares, que
insertan en la historia el acontecer privado de sus protagonistas, a veces de
forma tan inextricable como en Fuenteovejuna o Peribdfiez, otras de forma mu-
cho mis liviana, en que el elemento histérico queda reducido a un decorado de
fondo, a la presencia difuminada de tal o cual soberano, de tal o cual suceso, de
tal o cual situacion, porque a Lope le interesa mds el analisis del conflicto que
la recreacién o celebracion de acontecimientos y circunstancias ¢Quién re-
cuerda que la desastrada muerte de La desdichada Estefania y su relacion con la
genealogia de los Castro tiene lugar en los afios de la invasién almohade, que
constituye una segunda accion? Son dramas que tratan de conflictos que afec-
tan a los derechos individuales (el honor personal, la libertad de decision, el
derecho al amor), al reconocimiento del mérito militar o civil, a la incidencia
de la fortuna sobre los destinos personales, al encuentro siempre azaroso del
individuo con el poder. No existe todavia la conciencia del individuo emanci-
pado de toda determinacion estamental (de toda determinacion de nacimiento
y de sangre), o de religion, o de patria, que se conformard a partir de las revo-
luciones liberales, y especialmente a partir de la Declaracién de los Derechos
del Hombre, de 1789, por lo que la defensa de los valores del individuo (el ho-
nor, el mérito, el derecho a la justicia o al ejercicio del poder...) siempre im-
plicara al entorno del que el individuo forma parte indisoluble: la familia o el
linaje en primer lugar, el grupo social, el estamento, la nacién o lugar de pro-
cedencia, pero es ya perfectamente detectable el aura de individualidad que
comienza a envolver a los conflictos de este tipo de dramas.

Son muy numerosos, unos 90, aparecen en la comedia nueva desde el pri-
mer momento y no se extinguen hasta el final, cuando Lope comenzé a des-
pedirse en cambio de los dramas de hechos famosos publicos. Entre ellos es-
tan bastantes de las obras consagradas por la critica entre las mejores de Lope:
El caballero de Olmedo, EI Duque de Viseo, Los Prados de Leon, y los dramas de la
honra villana (Fuenteovejuna, Peribdiiez, El mejor alcalde, el rey, Los Tellos de Me-
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neses). Segun el tipo de conflictos que desarrollan los hemos caracterizado
como dramas de la honra, y hemos delimitado un espacio auténomo para los
de la honra villana por el papel enormemente innovador que juegan en la men-
talidad de la época. Son dramas que tienen un dmbito mds familiar y domés-
tico, mientras que los dramas de la privanza (Ferrer Valls 2004), de mudanza
y fortuna o de hazafas, tienen un campo de accién mds amplio y publico, in-
volucrando la relacion del individuo con el poder en los dos primeros casos, y
del individuo con la guerra en el tercero.

De entre los subgéneros de los dramas de sucesos particulares destaca por
su condicion insolita en el teatro cldsico europeo del Renacimiento y del Ba-
rroco, el de los dramas de la honra villana, dramas nada celebrativos, antes
bien analiticos, que exploran en profundidad los conflictos que plantan sobre
la escena y que buscan mas en la historia el magisterio de la experiencia pa-
sada que la conmemoracion de sus antigiiedades o de los acontecimientos ha-
zaflosos. Son muy pocos: entre 4, en su sentido mds restrictivo, y 8 0 9, en un
sentido mds laxo. Uno, por ejemplo, no es historico, E/ cuerdo en su casa, y otro
no es drama sino mds bien comedia, E/ galin de ln Membrilla, mientras que hay
otros dos en que los rasgos de drama de la honra villana se subordinan a otros
de caracter palatino, La Quinta de Florencia o El villano en su rincin; por Gltimo,
en la Segunda parte de Los Tellos de Meneses el conflicto de la honra villana se
diluye en beneficio de otros, y El alcalde de Zalamea es mas que dudoso que sea
de Lope. Las obras mis caracteristicas del género no aparecen hasta entrado
el siglo XVII, y aparecen en bloque, con pocos afios de distancia: Peribdiiez en
1605, El cuerdo en su casa entre 1606 y 1608, Fuenteovejuna entre el 11y el 13,
posiblemente. Habra que esperar después hasta los afios 20: E/ mejor alcalde el
Rey (1620-23),y Los Tellos de Meneses (1620-28). Pero la ndmina de estas obras
de la dignidad villana no se agota con lo que podriamos denominar su nicleo,
sino que su fuerza es tanta que se expande sobre una galaxia de obras de otro
tipo en las que el tema aparece prefigurado o incorporado en algtn episodio,
asi la temprana Vida y muerte del Rey Bamba elabora el mito del rey y los bue-
yes, del rey labrador, que se evoca después en muchas otras comedias; San Isi-
dro labrador, elabora a su vez el del santo labrador, como San Diego de Alcald; y
otras obras como E/ galin de ln Membrilla, El villano en su rincon, Los Prados de
Leon, Los Guzmanes de Toral, La quinta de Florencia y El caballero de Illescas des-
arrollan vetas y aspectos de la reivindicacién de la dignidad villana. En con-
junto configuran “una especie insolita” en el teatro europeo de la época, “en
ellas el labrador, el villano, contra todo precepto y “decoro” irrumpe como
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protagonista de la accién tragica”, escapando a aquel “rincén comico” en que
la poética clésica lo tenia reducido (Blecua 1981). Estos dramas de Lope deja-
ran tras si una estela que se prolongara en algunos de los mejores dramas de

Tirso de Molina, de Calderén de la Barca o de Rojas Zorrilla.

4. LA ARQUITECTURA DE GENEROS DE LOPE DE VEGA"

El conjunto de la produccién dramética de Lope descansa sobre una equili-
brada arquitectura de géneros, que la diversifican y al mismo tiempo la sos-
tienen entre simetrias y contrapesos. Dos son los grandes ejes estructurales:
los dramas y las comedias, pero cada uno de ellos se despliega a su vez en con-
juntos contrapuestos: los dramas imaginarios y los historiales se reparten el
drama, de igual modo que las comedias de universo imaginario y las de uni-
verso verosimil las comedias. Entre estos cuatro conjuntos hay bastantes va-
riantes, pero los géneros que sostienen el peso fundamental de esa arquitec-
tura son cuatro: las comedias palatinas y las urbanas, los dramas de hechos fa-
mosos publicos de la historia de Espafia y los de sucesos particulares; un con-
junto estructural, pero con un papel menor, es el de los dramas palatinos, y un
conjunto lateral, de gran desarrollo, aunque no tan determinante como los
cuatro citados, es el de los dramas hagiogrificos (las comedias de santos). A un
lado y a otro de cada uno de estos géneros, se despliegan, segin las épocas, gé-
neros menores, pero no menos significativos (pastoriles, mitolégicos, dramas
de hechos famosos europeos, etc).

Es un sistema no cerrado, pues, a medida que uno se adentra en la selva de
la produccién dramitica de Lope, y mds atn, en la del teatro barroco espaiiol,
con sus miles de obras, va formando la conviccién de que no es posible encerrar
toda esa complejidad en un sistema cerrado de opciones y rasgos, porque si bien
es cierto que el discurso dramatico de Lope, para cefiirnos a €, se despliega con
coherencia estética e ideol6gica y a menudo es fiel a unos esquemas previos de
composicion, no es menos cierto que de tiempo en tiempo, aqui y alli, en esta
obra o en la otra, tiende a desestructurarse, a explorar vias inéditas, a hurgar en
las posibilidades de lo heterogéneo, de las mezclas sorprendentes, de los casos
excéntricos. Hay dramas de libre invencion que sin embargo buscan el esquema
de los hechos famosos historiales, o de los sucesos particulares de la honra vi-
llana, como E/ villano en su rincin; la crénica de sucesos, la comedia urbana y el
drama de sucesos particulares, se mezclan en La octava maravilla; hay piezas
mixtas entre la materia profana y religiosa, como E/ caballero del Sacramento o
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El nifio inocente de Laguardia; comedias que a medida que Lope gana en afios
van ganando en seriedad, en meditacién interna, moralizante a veces, que las
acercan a los dramas, como en Las flores de Don fuan, y que en otras —a la ma-
nera de Montaigne o de Maquiavelo— persiguen una guia de conducta basada
en la experiencia y en las soluciones individuales, asi en Lz Dama boba o en El
perro del hortelano. Cuando el lector se ha habituado a pensar en los dramas de
la honra villana como dramas histéricos de asunto grave, relacionado con la
dignidad del villano y los conflictos entre sefiores y labradores, a la manera de
Peribdiiez o de Fuenteovejuna, uno topa con piezas que mantienen el esquema,
pero sin ningtn tipo de ambientacién historica, sino mds bien costumbrista, de
ciudad pequeifia y provinciana, y tratamiento desdramatizado de comedia de
costumbres contemporaneas, como E/ cuerdo en su casa. Los Ponces de Barcelona
es pieza genealdgica, historial por tanto, y con un primer acto cargado de dra-
matismo, pero de repente se vuelve comedia urbana, barcelonesa, y después co-
media novelesca, con accién en tierra de moros...

Y es un sistema no estitico, pues no se crea de una vez, ni en su practica
ni en nuestra teorizacion, que ha ido avanzando y modificindose desde 1981.
Pero si nos cefiimos al movimiento de la prictica escénica de la comedia nueva,
su revolucién comienza mas por la via de la comedia que del drama, y muchi-
simo mds desde luego que de la tragedia, que era la via que proponian los cla-
sicistas. Y comienza con una exploracién de géneros y subgéneros muy rica,
que con el tiempo se ird reduciendo, dejando en via muerta a toda una serie
de opciones que o no volvieron a aparecer o aparecieron testimonialmente (las
comedias pastoriles, novelescas y picarescas, los dramas caballerescos). A par-
tir de 1600 parece como si toda la produccion de Lope obedeciera a la con-
signa de trasladarse desde la primacia de la comedia a la del drama, y dentro de
este, al drama de hechos famosos publicos, y complementariamente, al drama
religioso. Dentro del periodo de madurez los dramas absorben una parte de
la materia palatina, arrebatdndola a las comedias, que por otra parte experi-
mentan un cambio notable de sofisticacion, y se incorporan los dramas de la
honra villana. Poco a poco, y a medida que aumenta la influencia de la corte
sobre el sistema publico de teatro, van apareciendo los dramas mitolégicos en
la obra de Lope. Después de 1627, al entrar en el periodo caracterizado como
de senectud, dramas y comedias tienden a equilibrarse, y la variedad de sub-
géneros que Lope maneja se reduce respecto a los modelos anteriores, pier-
den de forma decisiva su peso los dramas de hechos famosos publicos, el gé-
nero favorito de la época del Arte nuevo, en beneficio de los de sucesos parti-
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culares, como las comedias ceden su primacia en el aprovechamiento de la ma-
teria palatina a los dramas. Lope se concentra en unas pocas opciones drama-
ticas. Por otro lado, la transformacién de las condiciones de recepcion del es-
pecticulo teatral, tanto por la incidencia de la prictica escénica cortesana
como por un proceso de creciente literaturizacion teatral, que si en Lope viene
de lejos también marca la época calderoniana, se refleja inevitablemente en sus
opciones. El dltimo Lope se nos presenta condicionado por su producciéon
para palacio: La noche de San fuan, representada la noche del 24 de junio de
1631 en el jardin del Conde de Monterrey, en una fiesta promovida por el
Conde Duque de Olivares, a la que asisti6 la familia real, mantiene todavia su
formula de comedia urbana para el teatro publico de los corrales; otras dos
obras posteriores de encargo se corresponden por su materia literaria con la
mas arraigada tradicion cortesana del fasto teatral, la mitolégico-pastoril, aun-
que se remiten a modelos diferentes de especticulo. E/ amor enamorado, re-
presentada en los jardines mismos del palacio y en presencia de los Reyes, en
algin momento posterior a 1633, es un hibrido de fasto cortesano y comedia
de corral, puesto en escena, eso si, con gran riqueza de efectos escenograficos
y con un espectacular cambio de decorado al final de la Jornada Tercera, y con
una participacién ocasional de la musica. Por dltimo, Lz selva sin amor, repre-
sentada en el Alcdzar en 1629, puede ser considerada segun Barbieri como la
primera 6pera espafiola, entendiendo por épera el especticulo cantado en su
totalidad. Con La selva sin amor nos encontramos en un momento de encruci-
jada del especticulo teatral moderno. Por un lado es una obra de encargo para
esa renovada prictica escénica cortesana que comienza ahora a competir con
la practica escénica de los corrales y a regularse de forma auténoma, en el rei-
nado de Felipe 1v. Por otro lado asistimos a ese momento en que la musica y
el canto dejan de resignarse a la posicion subsidiaria de las piezas entre dos ac-
tos teatrales, a la manera de los intermedi florentinos del siglo XV1, y pugnan
por constituir un especticulo auténomo, el llamado dramma per musica, con
una estructura teatral, una técnica mondédica de canto (e/ stile rappresentativo),
y una escenotecnia fastuosa, que tiene su origen en la Florencia de las dltimas
décadas del siglo XVI y que produce su primera obra maestra con el Orfeo, en
1607, y su primer gran musico-dramaturgo con Monteverdi. Por dltimo, la
ingenierfa escenografica, a cargo de especialistas como Cosimo Lotti, respon-
sables de una puesta en escena esencialmente efectista, como la de Lz selva sin
amor, comienza ahora a poner en cuestion el modelo de representacién de la
practica escénica de los corrales, un modelo sustancialmente de teatro pobre, y
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a desplegar plenamente las posibilidades de una espectacularidad barroca. La
selva sin amor participa de estas tres claves de la encrucijada, y lo hace tan ra-
dicalmente que tardara bastante en encontrar continuidades.

5. LA EVOLUCION DE LOS GENEROS A PARTIR DEL SEGUNDO CUARTO
DEL SIGLO XVII (POR FAUSTA ANTONUCCI)

Existe un acuerdo undnime entre los estudiosos del teatro dureo acerca de la
necesidad de deslindar fases distintas en el desarrollo de un fenémeno de tan
larga duracién. Uno de los deslindes mds importantes se coloca sin ninguna
duda en los anos veinte del siglo XVII: por comodidad, consideraremos como
fecha-clave 1625, gozne entre el primero y el segundo cuarto del siglo. Poco
antes se coloca el comienzo (1623) de la actividad dramatica de Calderén, cuya
estrella brillara hasta su muerte en 1681; mientras que algo mas tarde, en 1627,
puede fijarse el inicio de lo que Rozas llamara el ciclo de la “senectud” de Lope
de Vega, cuyos caracteres, estudiados en su produccién dramatica por Oleza
(2004), coinciden en larga parte con las tendencias mayoritarias del teatro rea-
lizado por los dramaturgos mas jovenes. El segundo cuarto del siglo, y sobre
todo la primera década (1625-35), es el periodo mds fecundo en cambios y rea-
justes en el sistema de los géneros teatrales. Casi todo lo nuevo que se detecta
en esta fase seguira caracterizando el teatro dureo hasta finales de siglo, aun-
que cada vez con menor empuje y originalidad. Solo es exclusivo de la década
1625-35, en sentido estricto, lo que podriamos llamar un resurgimiento de la
tragedia, que se estanca paulatinamente poco mais alld de estos confines cro-
nolégicos, siendo un impulso exclusivo de la dramaturgia de Rojas Zorrilla,
del joven Calder6n y del anciano Lope de Vega. Al contrario, el fen6meno que
caracteriza de forma exclusiva la segunda mitad del siglo es, sin ninguna duda,
el florecimiento del teatro musical de gran especticulo y de tema mitolégico
o caballeresco para Palacio, cuyas estrellas son Calderén, Solis, Salazar y "Tor-
res y Bances Candamo. Pero vedmoslo todo con algin detalle mis.
Caracteristica de la dramaturgia trigica del joven Calderén y, sobre todo,
de Rojas Zorrilla, es la vuelta a temas de la historia antigua o de la mitologia
clasica inmediatamente reconocibles como trigicos, a menudo con resonan-
cias senequistas y centrados en los excesos y violencias del poder (Blanco): las
historias de Judas Macabeo y de Lisias, de Cenobia y Aureliano, de Herodes
y Mariene, de Semiramis, de David y Absalén, de Lucrecia y Tarquino, de Me-
dea, de Progne y Filomena, de Cleopatra y Antonio, del asedio de Numancia,
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de Alboino y Rosimunda...? No es que la tragedia (una tragedia compatible
con la praxis del Arte Nuevo) faltara de los escenarios en el periodo anterior: en
el teatro de Lope estuvo siempre presente, aunque con modalidades diversas
segin el periodo. A partir de 1621, sin embargo, la modalidad trigica en la
produccion lopiana cobra un sesgo nuevo, y radicalmente distinto con respecto
al que le dan Calder6n y Rojas: en vez de inspirarse en la historia antigua y en
los mitos mds crueles (Medea, Progne y Filomena), Lope se centra en historias
amorosas, unas miticas (Orfeo y Euridice en E/ marido mads firme, Céfalo y Pro-
cris en La bella Aurora), otras novelescas (E/ caballero de Olmedo, El castigo sin
venganza), vertiendo en ellas pathos sentimental y acentuado lirismo, en vez
de senequismo y de conflictos “politicos”.?! Lejos, pues, de ir a la zaga de los
“nuevos” dramaturgos, Lope se fragua un camino auténomo en el que per-
fecciona una tendencia que ya atisbaba en obras anteriores: el desarrollo tra-
gico de tipicas intrigas de comedia, urbana (es el caso del Caballero de Olmedo)
o palatina (es el caso del Castigo sin venganza). Si en esta ultima, diez afios mas
tardia que E/ caballero de Olmedo, Lope parece hacerse eco de los conflictos pa-
terno-filiales tan tipicos de ese teatro tragico calderoniano que ya por 1631 es
una realidad consolidada, Calderén a su vez puede haberse sentido impulsado
por el ejemplo de Lope a construir obras, como La vida es sueiio, que vierte a
lo tragico una intriga de comedia palatina, o a elaborar unas tragedias de ho-
nor cada vez mas ajustadas al patron estructural de la comedia de capa y es-
pada (culminando esta cercania genérica, ya muy acusada en E/ médico de su
honra, con El pintor de su deshonra, “tragedia contemporanea”, como la define
Pedraza 2006). El mismo Pedraza ha puesto de relieve la presencia de estos
experimentos de injerto en la dramaturgia de Rojas: piezas como La traicion
busca el castigo y Cada cual lo que le toca (fechables entre 1635 y 1637) formal-
mente son comedias de capa y espada, pero tienen un desenlace tragico (Pe-
draza 2006, 2007a y 2007b).

En paralelo con los experimentos sefialados, la comedia de capa y espada
pierde paulatinamente la flexibilidad y variedad de tonos que tenia en la fase
anterior,”” y se caracteriza por una estilizacion cada vez mis acentuada y por la
complicacién de la marafa argumental (el “enredo”). Complicacion alimentada
por situaciones recurrentes (equivocos, malentendidos, escondites, disfraces...)
que han sido muy bien estudiadas por Serralta en el teatro de Solis, pero que se
dan asimismo, con minimas diferencias, en el de Calderén, Rojas Zorrilla, Mo-
reto. Mas alld de estas caracteristicas comunes, es importante apuntar que la
produccion de capa y espada tiende a organizarse ahora en dos directrices bien
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separadas: una, de tono serio; otra, de tono acusadamente cémico, en la que la
comicidad arranca de las cualidades no exactamente ejemplares de un galin y/o
una dama despreocupados, cinicos, perezosos, modelos invertidos con respecto
a los galanes y damas ejemplares de la comedia seria. En ocasiones, como en la
tan discutida No hay cosa como callar, de Calderén (hacia 1640), los dos modelos
se mezclan, presentando el choque, que llega a ser dramitico, entre una dama
ejemplarmente positiva y un galdn ejemplarmente negativo. Pero por lo comtin
al galdn despreocupado le corresponde una dama del mismo estilo, como su-
cede en Maiianas de abril y mayo, El amor al uso, Abrir el ojo, de Calderén, Solis
y Rojas respectivamente. Comicidad aniloga es la que vertebra las llamadas co-
medias de figurén, cuyo protagonista es un caballero de provincias, cémico por
sus defectos exagerados, cuya presentacion linda con la sitira de costumbres.
El tipo teatral del figurén, que ya habia sido esbozado en el teatro anterior,*
llega ahora a la madurez, configurando todo un subgénero, con obras como
Entre bobos anda el juego (1638) de Rojas Zorrilla, Gudrdate del agua mansa (1649)
de Calderén, E/ lindo don Diego (antes de 1653) de Agustin Moreto, Un bobo hace
ciento (1656) de Antonio de Solis.

La comedia de capa y espada seria, en cambio, presenta personajes ejem-
plares en el acatamiento de los deberes de conducta del noble, tanto es asi que
Vitse ha podido hablar de “colaboracién” entre los distintos miembros de la
familia (hijos, hijas y padres) en el mantenimiento del honor, como rasgo ca-
racterizador de esta fase de la comedia de capa y espada, frente a las burlasy a
la degradacién a la que los jévenes sometian al personaje paterno en la fase an-
terior, cuando la conquista del amor primaba sobre las exigencias del honor
(Vitse 1983). Esta marcada preocupacién por el honor ha llevado a algunos
criticos a hablar de una continuidad sustancial entre las comedias de capa y es-
pada y las tragedias: segin Wardropper, la comedia termina felizmente solo
gracias a que, siendo solteros los protagonistas, tienen una via de salida a las
dudas sobre el honor en el matrimonio, mientras que los protagonistas de la
tragedia de honor no tienen mds remedio que el uxoricidio (Wardropper
1978). Paginas fundamentales han sido escritas sobre todo por Arellano para
refutar esta lectura, reivindicando la necesidad de interpretar cada pieza den-
tro de las convenciones del género al que pertenece (Arellano 13-69). 'Te-
niendo en cuenta esta leccion metodolégica, no puede dejar de notarse la cre-
ciente presencia de elementos de violencia y patetismo en algunas piezas del
subgénero de capa y espada: algo que ya apuntaba ocasionalmente en Lope y
en Guillén de Castro,** pero que cunde en esta fase, sobre todo en el teatro de
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Rojas Zorrilla (como en No hay amigo para amigo, de 1636, o en Obligados y
ofendidos) (Pedraza 2007a). Sin olvidar el caso, ya citado, de la calderoniana No
hay cosa como callar, que, sin dejar de ser a todas luces una comedia de capa y es-
pada, por sus personajes, su ambientacion y su intriga, llega a mostrar en es-
cena una violacién de la que arranca el recorrido de la protagonista para re-
cuperar su honor perdido. El caso de esta pieza de Calderén es sumamente in-
teresante: de hecho, puede considerarse una reescritura “a lo capa y espada”
de una conocida intriga de novela, la cervantina Fuerza de la sangre, que ya ha-
bia sido llevada al escenario de forma bastante fiel por Guillén de Castro
(1613-14). En vez de confiar la recuperaciéon del honor de la mujer violada a
coincidencias providenciales y al motivo de la fuerza de la sangre (el recono-
cimiento por el padre violador del hijo concebido a raiz de la violencia sexual),
como era propio del universo de la novela, Calderén hace que la mujer sea
protagonista tinica y heroica de su salvacién social, utilizando los resortes ti-
picos de la intriga de capa y espada, aunque con detrimento de su libre elec-
cién sentimental (Antonucci 2003).

Otra caracteristica importante del teatro dureo, a partir del segundo
cuarto del siglo XVII, es la desaparicién de la comedia palatina tal como se daba
en la produccién del primer Lope de Vega. Lo ha observado Oleza estudiando
la produccion del Lope anciano, a partir de 1627 (2003), y algo analogo se ob-
serva en la dramaturgia de Calder6n o de Rojas. Podemos argumentarlo a par-
tir de las transformaciones que sufre un nicleo tematico que era fundamental
en la primera comedia palatina, el de la identidad perdida o disfrazada del pro-
tagonista. Este nucleo se fracciona ahora en dos vertientes funcionalmente dis-
tintas: una comica, de disfraz; otra seria (dramdtica o francamente tragica), de
desposeimiento de la propia identidad. En el primer caso funciona como ge-
nerador de equivocos, apto pues para comedias tanto de ambientacién pala-
tina como de ambientaciéon urbana contemporanea; y aunque plantee, como
sucedia en la primitiva comedia palatina, un desajuste social en el ambito de
las relaciones amorosas, tal desajuste dista mucho de presentarse de la forma
problemadtica de que se revestia entonces, pues casi todos los personajes, y so-
bre todo los espectadores, saben que se trata de un disfraz. Ejemplos de este
tratamiento son Agradecer y no amary El alcaide de si mismo, comedias palatinas
de Caldero6n, o Donde no hay agravios no bay celos (hacia 1635), comedia de capa
y espada de Rojas Zorrilla. En el segundo caso, es decir cuando el nicleo te-
matico se presenta en la forma de real ignorancia o pérdida de la propia iden-
tidad originaria por parte del protagonista, se adscribe al territorio genérico

RILCE 29.3 (2013): 689-741 729



OLEZA Y ANTONUCCI. LA ARQUITECTURA DE GENEROS EN LA “COMEDIA NUEVA”

de la tragedia, o cuando menos del drama, segiin una linea evolutiva que Oleza
ya ha trazado en la dramaturgia del dltimo Lope. Este fenémeno se muestra
con especial evidencia en la utilizacién calderoniana del motivo tipicamente
palatino del nifio que crece lejos del ambiente que le pertenece por nacimiento
y a menudo es connotado por rasgos salvajes, motivo que en Calderén se re-
laciona invariablemente con problemadticas relativas al poder y al destino:* ci-
temos solamente La vida es sueito, La devocion de la cruz, La hija del aire, En esta
vida todo es verdad y todo mentira. ..

Con el motivo de la identidad disfrazada o perdida que se desvirtia a
mero elemento cémico o emigra al terreno tragico, y con la consecuente des-
aparicion del conflicto entre amor y desigualdad social, se pierde uno de los
rasgos mas caracteristicos de la comedia palatina originaria; se mantienen, es
cierto, rasgos también tipicos del subgénero como la ambientacion exética, la
indeterminacién cronoldgica y la alta alcurnia de los personajes, pero en mu-
chas ocasiones éstos no bastan para crear una diferencia fuerte con la come-
dia de capa y espada. Esta difuminacién de contornos es especialmente evi-
dente cuando la comedia palatina gira toda, como la comedia de capa y espada,
alrededor de un complicado enredo amoroso hecho de rivalidades, equivocos,
malentendidos, celos y pundonor: aunque las situaciones son, sin duda, me-
nos “domésticas” (palacios en vez de casas particulares, duques y principes en
vez de caballeros, guerras y problemas de sucesion como trasfondo en vez de
los paseos por el Prado o las calles de Madrid o de cualquier otra ciudad es-
panola) los resortes de la intriga son fundamentalmente los mismos.?¢ Ni si-
quiera se requiere una mayor espectacularidad y el tratamiento del espacio es-
cénico es analogo: prueba de ello es que un recurso como el pasaje secreto,
ensayado con sumo éxito por Calder6n en una comedia de capa y espada como
La dama duende, vuelve a reaparecer no solo en comedias del mismo subgé-
nero como E/ escondido y la tapada, sino en comedias palatinas como E/ galin
fantasma o El encanto sin encanto. Buenos ejemplos de esta sustancial indife-
renciacion son piezas como La banda vy la flor; Peor estd que estaba, Basta callar
Dicha y desdicha del nombre, de Calderén, y El desdén con el desdén de Moreto
(probablemente de 1653).

Durante algunos afios siguen apareciendo sin embargo, al lado de las
mencionadas, comedias palatinas en las que quedan rastros, mayores o meno-
res, de un tema especialmente presente en los comienzos del subgénero y que
conllevaba una buena dosis de problematicidad: el de los abusos del poder,
mostrados cominmente a partir de la competencia amorosa entre un sefior y
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un vasallo. El tema recibe ahora un tratamiento suavizado, centrandose la in-
triga, mas que en los desmanes del poderoso, en el dilema del vasallo o de un
amigo de éste, preocupados por la dificultad de compaginar amor, amistad y
obligaciones de vasallo. Al final, de todas formas, el poderoso sabe vencerse a
si mismo: solucién conciliadora que ya habia sido perfeccionada por Lope de
Vega en multiples piezas, y que encontramos en obras de Calderén como
Amor, honor y poder (1623), Nadie fie su secreto (1623-24), Saber del mal y el bien
(1628). Fuera ya de esta fase temprana de la produccién de Calderén, el mo-
tivo no vuelve a presentarse sino esporadicamente y en forma de refundicion:
es el caso de piezas como No hay ser padre siendo rey (:1634?) de Rojas Zorrilla,
reescritura de La piedad en la justicia de Guillén de Castro, y de Gustos y dis-
gustos son no mids que imaginacion (antes de 1638), de Calderén, que reelabora el
mismo caso histérico-novelesco tratado por Lope en La reina doiia Maria. En
ambos casos, una nocién mads estricta de decoro dramdtico aconseja cambios
sustanciales y una enorme suavizacion de los desmanes del poderoso.

Las dos piezas que acabo de citar no son ejemplos aislados: la tendencia
refundidora se intensifica mucho a partir de los afios treinta del siglo, y algu-
nos dramaturgos (especialmente Moreto) se caracterizan por su habilidad en
la técnica de reelaboracion de piezas anteriores.?” Quiza el subgénero que sus-
cita el mayor niumero de reescrituras, por cierto muy desiguales en calidad, es
el drama de la honra campesina, en el que se ensayan casi todos los dramatur-
gos de este periodo: desde Calderén, con su genial E/ alcalde de Zalamea, re-
fundicion de una pieza homénima de autor desconocido (durante largo tiempo
atribuida a Lope), a Rojas Zorrilla, con Del rey abajo, ninguno, que reelabora a
lo palatino rasgos de El villano en su rincon y del Peribdfiez; pasando por Cris-
tobal de Monroy y Silva, que reescribe Fuenteovejuna, y por los desconocidos
“tres ingenios” que escriben La mujer de Peribifiez.

En la vertiente parédica de la reescritura, hay que mencionar el floreci-
miento de la comedia burlesca, un subgénero peculiar basado en la amplifica-
cion grotesca o disparatada de secuencias de comedias serias, con preferencia
por las que dramaturgos anteriores (Lope y Guillén de Castro, sobre todo) ha-
bian compuesto a partir de temas del Romancero.”®

No sé si hay que ponerlo en relacién con el fenémeno que acabo de men-
cionar, pero es un hecho que a partir del segundo cuarto del siglo disminuye
radicalmente la presencia de la materia histérica nacional en el teatro serio. Si
examinamos la produccion calderoniana, la més extensa entre las de todos los
dramaturgos del segundo y tercer cuarto del siglo, veremos que, frente a la
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abundante presencia de temas de la historia antigua, sélo cuatro piezas dra-
matizan episodios de historia nacional: E/ sitio de Bredd (1625), escrita con in-
tenciones claramente celebrativas de un hecho de armas contemporineo, E/
alcalde de Zalameay La nifia de Gomez Arias, que son refundiciones (la segunda
de una obra homénima de Vélez de Guevara), y Amar después de la muerte, que
segin Arata es una anticipacion de El alcalde de Zalamea (entre otras cosas, por-
que en ella aparece ya el personaje histérico de Lope de Figueroa) (Arata
2002). Atn mas reducida es la n6mina de comedias de tema histérico nacional
en el teatro de Moreto, que se limitan a E/ valiente justiciero, refundicion de E/
rey don Pedro en Madrid o El infanzon de lllescas (quizas de Claramonte) y a la
curiosa Los jueces de Castilla, toda en fabla antigua. En su casi totalidad son re-
escrituras o refundiciones las comedias de tema histérico de los dramaturgos
menores: La batalla de Pavia (antes de 1650) de Cristébal de Monroy y Silva;
La judia de Toledo, El valor no tiene edad, El honrador de su padre de Juan Bautista
Diamante (1 hacia 1687); El conde de Saldaiia 'y Hechos de Bernardo del Carpio de
Alvaro Cubillo de Aragén (T 1661).%

Si, como afirmara Bances Candamo en su Theatro de los teatros, las come-
dias de santos son, de hecho, comedias “historiales”, este sector es decidida-
mente mas frecuentado por los dramaturgos de este periodo.*® Desde sus inicios
la comedia de santos se presta a cierta superposicion con otros subgéneros, ya
que la materia de la intriga no viene fijada de antemano por unas convencio-
nes genéricas, sino que se ajusta al menos en parte a los episodios mas signifi-
cativos de la vida del santo o santa. Este caricter es especialmente evidente en
las comedias que se han definido “de conversién”, en las que se observan se-
cuencias propias de la comedia de capa y espada o de la comedia “de bandole-
ros”, como en La devocion de la Cruz de Calderdn (cuya trama es ficticia) o en E/
lego del Carmen, San Franco de Sena de Moreto. Es en el ambito de la comedia
de santos donde comienza a gestarse, segun se ha observado, lo que mis tarde
serd todo un subgénero, el de la comedia de magia; siendo asi que desde tem-
prano los milagros y prodigios de la comedia de santos requieren una puesta
en escena mas complicada y muchas concesiones al gusto del publico por las
tramoyas.’! Sin olvidar que escenas de magia también aparecen en algunas co-
medias de gran especticulo del teatro palaciego, como Hado y divisa de Leonido
y Marfisa (1680), una de las tltimas piezas cortesanas de Calderén.

Es de sobra conocida la importancia de los encargos cortesanos sobre
todo a partir de la segunda mitad del siglo: dramaturgos como Calderén, So-
lis y, mas tarde, Salazar y Torres, se especializan en la composicion de textos
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para fiestas teatrales de gran especticulo representadas en el Coliseo del Buen
Retiro con la colaboracién indispensable de los escendgrafos de Corte, como
Lotti, Baccio del Bianco o Antonozzi. La materia de estos textos es, casi sin
excepcion, mitologica o caballeresca, descollando Calderén en el tratamiento
complejo de los mitos clasicos, con procedimientos analogos a los que utiliza
en algunos de sus autos de tema analogo (E/ divino fasin, El verdadero Dios Pan,
El divino Orfeo, Andromeda y Perseo...). Muchas de estas comedias para Palacio
son semi-6peras, destinadas a ser en parte recitadas, en parte cantadas: es el
caso de La fiera, el rayo 'y la piedra (1652), Fortunas de Andromeda y Perseo (1653),
La estatua de Prometeo (ca. 1670), Fieras afemina amor (1672), todas de Calde-
ron. ()peras enteramente cantadas, al estilo italiano, son en cambio Celos aun
del aire matan (1660) y La piirpura de ln rosa (1661 o 1662), del mismo. A par-
tir de 1655, con la creacién del "Teatro de la Zarzuela y gracias a la iniciativa del
marqués de Heliche, se impuls6 la composicion de una forma peculiar de te-
atro cantado que llegard a llamarse, del nombre del lugar, zarzuela: el primer
ejemplo fue E/ laurel de Apolo (1657), también de Calderén.*

Y, de la mano de los encargos de Corte, en el dltimo cuarto de siglo vol-
verd al teatro también la historia reciente o contemporanea, con el mismo ca-
riz celebrativo que tenfa en la temprana E/ sitio de Bredid de Calder6n: Bances
Candamo, como ha mostrado Arellano (162-91), es el dramaturgo cortesano
que cierra el siglo privilegiando este género, con contaminaciones palatinas y
fantasticas, por lo “elevado y noble” de la materia y por sus alcances laudatorios,
mas que por sus posibilidades pedagdgicas y de construccion de un imaginario
nacional, como fue en otros tiempos el teatro histérico de Lope de Vega.

Notas

1. La mayoria de los fragmentos de preceptiva que citaremos aqui lo hare-
mos, para mayor comodidad, de la muy util antologia de Florencio San-
chez Escribano y Alberto Porqueras Mayo.

2. “EnItalia, la guerra literaria en torno a la legitimidad de la #ragicomedia
produjo un notable aumento de tratados y escritos tedricos hacia fines
del siglo Xv1”.

RILCE 29.3 (2013): 689-741 733



OLEZA Y ANTONUCCI. LA ARQUITECTURA DE GENEROS EN LA “COMEDIA NUEVA”

(N

734

En este aspecto, el libro de Valle Ojeda Calvo.

Véase, para el concepto de “drama”, en el contexto de los tratados de
poética de la época, el citado ensayo de M. Newels, especialmente caps.
1M, V y VL.

Asi en las Tablas poéticas (1617) de Cascales, en las que el personaje Pie-
rio se interesa por las tragicomedias, y Castalio, portavoz del autor, niega
toda posible relacion con las comzedias, ni siquiera con las comedias dobles.
Si se relacionan con algo, admite, es con las tragedias dobles, aunque son,
como hermafroditos, malas tragedias y aunque “tienen muy poco de su-
jeto tragico con que se ha de mover a misericordia y miedo” (Sanchez
Escribano y Porqueras Mayo, 197).

En realidad, las diferencias que puntualiza Spingarn habian sido inven-
tariadas por las poéticas medievales y recogidas por las renacentistas.
Con pocas variantes de presentacion, son las que examina, una por una,
Alonso Loépez Pinciano en su Philosophia antigua poética (Madrid, Thoms
Iunti, 1596).

M. Newels explica que el término de tragicomedia “estaba desacreditado
[...] a raiz de las discusiones que habia suscitado en Italia y que habian
encontrado eco también en Espafia. Se habia hecho el intento de definir
la comedia espafiola como tragicomedia, pero la tragicomedia italiana, por
ejemplo, no correspondia con la espafnola —ni tampoco con el llamado
drame libre francés”. La antipatia de los preceptistas hacia el término de
tragicomedia, por mas que lo hubiera utilizado Plauto en su Anfitrion, es
bien visible en las Tablas poéticas (1617) de Francisco Cascales, en las que
Castalio, llega a amenazar a su interlocutor con enfadarse seriamente si
vuelve a utilizar el término de tragicomedia, en lugar del de tragedia doble,
que €l propone (Sanchez Escribano y Porqueras Mayo 200). Entenderse
sobre la base del concepto de tragicomedia en las distintas tradiciones cri-
ticas resulta dificil, incluso hoy en dia. Mientras en Espana, por ejem-
plo, el término se vincula a la deconstruccion de la preceptiva clsica en
direccién al “drama” moderno (véase /a Préface de Victor Hugo al Crom-
well, en el que proclama el drama como el género nuevo de la moderni-
dad, frente a la tragedia o a la comedia clasicas, y toma como fundamento
los versos del Arte nuevo de Lope), en Italia el término se liga a la pro-
puesta de S. Guardini y se contrapone al de #ragedia de lieto fine de Gi-
raldi Cinthio, y en Inglaterra el concepto conlleva una poética esencial-
mente neoclasica, segun M. T. Herrick. Segun Newels 125: “En Italia y
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10.

11.

12.

13.

en Francia denotaba sencillamente un género mas, que venia a ocupar
su lugar al lado de la tragedia y la comedia, mientras que en Espafia se
trataba de definir el nuevo drama en general.”

Me refiero con “funcional” a la modalizacién, o puesta en modo, cémica
o seria, a la que el autor somete el conflicto dramatico y al efecto sobre
el espectador que busca conseguir con esta modalizacion. El articulo ci-
tado, Oleza 1986.

Para el modelo de especticulo alternativo que vehiculan ambos géneros
véase el trabajo citado, Oleza 1986, 154-57.

Los intentos mas consecuentes de dar cuenta del variado conjunto de gé-
neros de la comzedia son tardios. Habria que destacar los de Pellicer de To-
var, en su Idea de la comedia en Castilla. Preceptos del teatro de Espaiia 'y arte del
estilo comico (Manuscrito fechado en 1635, en la Biblioteca nacional de Ma-
drid, ed. Sanchez Escribano y Porqueras Mayo 263-72), Alonso J. de Sa-
las Barbadillo en Coronas del Parnaso y platos de las Musas (Madrid, 1635), y
sobre todo, ya a final de siglo, y sin duda la sistematizacién mas completa,
aunque no la mejor informada histéricamente, la de Bances Candamo,
Theatro de los teatros de los pasados y presentes siglos (ca. 1690), que se ajusta
bastante mejor a la época calderoniana que a la de Lope.

Lope, en El Arte Nuevo, recuerda las diferentes clases de comedias en la
Antigiiedad y comenta que entonces “también eran, como agora, varias”
(vv. 116-18).

Ello no quiere decir que los géneros que establecemos a continuacién
fueran géneros caracterizados y asimilados en la época. La nuestra es una
propuesta hipotético-deductiva, que se realiza sobre la base de un muy
amplio contraste con los textos (unos 400, analizados en la Base de Da-
tos Artelope, http://artelope.uv.es), y de una categorizacién moderna.
No se busca tanto describir las cosas tal como fueron (pues no hubo gé-
neros explicitamente caracterizados, mds alld de los senalados), sino ela-
borar un modelo teérico capaz de proporcionar una explicaciéon de cémo
sucedieron las cosas, y sobre todo de explicar las diferencias sistemati-
cas entre grupos de obras, diferencias que podemos caracterizar de
forma rigurosa y coherente. Véase la nota 20.

Arellano (76-106) estudi6 el proceso de conformacion de la comedia ur-
bana en el primer Lope y su evoluciéon hacia lo que constituira, una vez
plenamente consolidada, uno de los géneros mayores del teatro clisico
espafol: la comedia de capa y espada.
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El primer Lope escribié otras obras pastoriles, cuyos titulos se pueden
consultar en la primera lista de E/ peregrino (604), pero no se nos han con-
servado los textos: Hero y Leandro, La torre de Hércules, Psique y Cupido o
Los amores de Narciso.

En la Decimaoctava parte de las comedias de Lope de Vega Carpio... (Madrid,
1623).

Misma dedicatoria, en la Decimaoctava parte. ..

La documentacion de este encargo nobiliario fue reunida y publicada por
Ferrer 1993.

“Al lector”, dedicatoria de El valiente Céspedes, en Parte veinte de las come-
dias de Lope de Vega Carpio... (Madrid, 1625).

En nuestra propuesta de géneros se han tenido en cuenta las observacio-
nes de los dramaturgos y preceptistas contemporaneos, asi como las ela-
boraciones mids sistematicas de la critica erudita (de Menéndez Pelayo a
Marc Vitse), pero el sistema genérico teorizado y aplicado parte de un
método deductivo, que crea sus categorias a partir de categorias prexis-
tentes (la tragedia, la comedia, la tragicomedia, lo fingido, lo verdadero,
lo histérico...) pero las sistematiza mediante categorias abstractas, jerar-
quizadas y no contradictorias entre si: la primera categoria es la del efecto
perseguido sobre el espectador mediante el tipo de especticulo puesto en
juego (lo que permite distinguir los dramas de las comedias), la segunda
el modo de presentarse ante el espectador, como materia verdadera o
imaginaria; si la materia es imaginaria, vale la pena considerar la modali-
dad de lo imaginario, su condicién de libre invencién o de materia pre-
viamente literaturizada; y si es historial, la modalidad de lo historial: la
materia profana o religiosa; cada una de estas opciones influye diversa-
mente en la actitud receptiva del espectador; el tercer nivel es el de los
tipos de conflicto y de subconflicto que confieren sus caracteristicas a
cada subgénero (particulares, pablicos; de la honra, de hazafas, de mu-
danza y fortuna...), el escenario en que se desarrollan (Europa, el impe-
rio espaiiol, la Arcadia, las ciudades...) ,y el rango social de los persona-
jes que los protagonizan (dioses, héroes caballerescos, pastores arcadicos,
caballeros ciudadanos, sefiores feudales, villanos, principes, reyes, corte-
sanos...). A partir de este momento, las agrupaciones se convierten en
agrupaciones de conveniencia. Si el referente es histérico siempre po-
dremos distinguir la cronologia del conflicto (Edad Media, época con-
temporanea), pero si es religioso parecerad mas conveniente que la cro-
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nologia la fuente literaria (las Escrituras, los santorales...), y también pue-
den elegirse agrupaciones tematizadas a partir de algin rasgo muy espe-
cifico y no contradictorio con el resto: nosotros hemos elegido la de los
dramas moriscos, entre los dramas, y las comedias picarescas, entre las
comedias, por ejemplo; otros podrian elegir, al creerlas claramente indi-
cativas de ciertas tendencias de la comedia nueva, el drama o la comedia
de cautivos, o las comedias de secretario, por poner dos ejemplos.

Las referencias son, por este orden: fudas Macabeo, La gran Cenobia, El
mayor monstruo del mundo, La bija del aire (primera y segunda parte), Los ca-
bellos de Absalon, de Calderdn; Lucrecia y Tarquino, Los encantos de Medea,
Progne y Filomena, Los dspides de Cleopatra, Numancia cercada, Numancia
destruida, Morir pensando matar, de Rojas Zorrilla.

Segun muestra la tesis doctoral de Florence d’Artois.

Y que todavia tiene en el primer Calderén, con piezas como E/ astrologo
fingido, Hombre pobre todo es trazas, La dama duende, compuestas entre
1625y 1629.

R. Lanot, M. Vitse y F. Serralta (1988 y 2004).

Buen ejemplo pueden ser, del primero, E/ amigo hasta la muerte (1610-
1612), y del segundo Donde no estd su dueiio estd su duelo (1610-1620).
Para un anilisis de la utilizacién de este motivo por Calderén, especial-
mente en La vida es sueio, véase Antonucci 2008.

Eso mismo observa Oleza (2004) en el teatro del Lope anciano.

Sobre Moreto véase Lobato y Martinez Berbel.

En este sentido, la comedia burlesca entronca sin duda con el auge de la
literatura jocosa en el Barroco, y especialmente con las parodias de temas
del Romancero viejo que se observan en el Romancero nuevo. Sobre la
comedia burlesca Serralta 1980.

Refunden o reelaboran piezas de Tarrega, Lope de Vega, Guillén de Cas-
tro.

Algunos titulos: El purgatorio de San Patricio, El mdgico prodigioso, El Fos¢ de
las mujeres, El esclavo del demonio (Calderén); La vida de san Alejo, El mis
ilustre frances San Bernardo (Moreto); Santa Isabel reina de Portugal (Rojas
Zorrilla); Ganar por la mano el juego (Cubillo de Aragon); Santa Isabel reina
de Hungria, San Félix Cantalicio (Juan de Matos Fragoso)...

Una contribucién colectiva reciente al estudio del subgénero Pedraza Ji-
ménez y Garcia Gonzalez.

Sobre el teatro musical para Palacio, ver Stein.
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