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I Introduccion

El teatro del siglo xvi ha sido enfocado tradicionalmente, y sigue siéndolo
en buena medida, como una historia de noticias documentales sobre el tea-
tro, o bien como una historia de autores y de obras, cuya argumentacién mas
habitual se basaba en la idea vertebradora de que toda la produccién anterior
a Lope de Vega era pre-lopista y que, por consiguiente, la evolucién histéri-
ca del teatro del xvi s6lo podia valorarse como un proceso de avance lineal y
progresivo hacia el modelo de teatro de Lope de Vega. A principios de los 80
propusimos un cambio epistemoldgico en la consideracién de ese teatro, que
rompia con su caracter pre-lopista y que lo consideraba en funcién de lineas de
desarrollo propias (Oleza, 1981). El teatro de! xvi pasaba a considerarse, segin
este nuevo enfoque, como un espacio de desarrollo de tres précticas escénicas
diferentes, con caracteristicas propias: la cortesana, dominante en la primera
mitad del siglo; la erudita, y la popular o populista. Superada la mitad del siglo
se produce un crecimiento extraordinario de la préctica escénica popular, que
configura un nuevo mercado teatral, sustentado en un sector empresarial y
urbano y en una corporacién de actores profesionalizados. Entre 1570 y 1590
se asiste a una lucha por la hegemonia entre las distintas practicas escénicas
que se resolverd en la creacién de una préctica escénica nueva, la de la Comedia
Nueva, o practica escénica barroca.

En este nuevo enfoque metodoldgico es fundamental el concepto de prac-
tica escénica, que estudiamos como una prictica social compleja en la que
confluyen datos de piblico, organizacién social de los espectdculos, lugares y
circuitos de representacion, tipologia de los actores, técnicas escénicas, etc. El
texto o el autor son, dentro de este concepto, sendos componentes mds, muy

1. Este ensayo ha contado con el patrocinio del Plan Nacional [+D+i, por medio de los pro-
yectos Artelope, FF1 2009-12730, y "Pawimonio teatral clisico espanol. Textos e instrumentos de
investigacién”, en el marco del Programa Consolider-Ingenio 2010, CSD 2009-00033. Se ataba
de un wabajo inédito en el momento de su entrega para la imprenta, pero se ha adelantado en la
publicacién una versién del mismo, en italiano, en mi libro Larchitettura dei generi nella ‘comedia nue-
va’ di Lope de Vega, Rimini, Panozzo ed. 2012, pp. 33-78.
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ntes si se quiere, pero no determinantes de la prictica escénica ni de
capacidad de explicar lo ocurrido, que se vuelve menos filolégica para
mas histdrica y més teatral.

La conquista de la hegemonia por la prictica escénica popular

la primera mitad del siglo se constata la hegemonia de la practica es-
ortesana, en la que se inserta la produccidn teatral de los autores mas
tivos de esa época, Juan del Encina, Bartolomé de Torres Naharro o Gil
entre otros, al iniciarse la segunda mitad se produjo un auténtico des-
ento de la hegemonia debido a una decisiva potenciacién de la practica
popular, asociada a dos fendmenos nuevos: la creciente demanda de
ulos piblicos en algunas ciudades y la profesionalizacién de los acto-
compaiifas teatrales para dar respuesta a esta demanda.
) era esta demanda? Su primer rasgo es que se trata de una demanda
menté urbana. La vemos crecer sobre todo en Valladolid, en Sevilla, en
y en Madrid, no en monasterios ni en iglesias, tampoco en las uni-
es, Y menos atn en cortes sefioriales locales, como habia sido lo pro-
- practica escénica cortesana. La vemos gestionada por los municipios,

’lazan a la iglesia en la organizacién y el pago de los especticulos. En -

id, ya desde 1545, quien gestiona es el ayuntamiento (Alonso Cortés,
en Sevilla (Sentaurens, 1984) la primera documentaci6n sobre esa ges-
| data de 1559. Las representaciones han sido sacadas ya del interior de
as a partir sobre todo del concilio de Trento (1545-1563), y los actores
:n independizarse paulatinamente de la exigencia de los miembros de
rraciones o de la nobleza locales de representaciones en exclusiva a
| encargo piiblico (Sentaurens, 1984, pp. 156-157). Y si las representa-
abian comenzado bajo el impulso y el patrocinio de los gremios, aho-
momento de independizarse de ellos, es de los gremios de donde sur-
wevos actores profesionales. Son unos afios decisivos en que pasamos
"ocasional, que es un noble o un servidor nobiliario, un estudiante, un
inculado a alguna iglesia, o un artesano que representa en nombre de
0, a un comediante que contrata con la ciudad su trabajo por medio de
uneracién profesional.

indo rasgo de esa nueva demanda tiene que ver con la celebracién de
lel Corpus Christi, que proporciona la circunstancia festiva y permite el
> escenario de calles y plazas, quiere ello decir que legitima un momen-
Jgar publicos para el teatro. Si todavia en la obra del tltimo gran hom-
atro religioso no profesional, Diego Sinchez de Badajoz, las piezas del
Navidad rivalizan en niimero con las del Corpus (Pérez Priego, 2004),

v

DE LA PRACTICA ESCENICA POPULAR A LA COMEDIA NUEVA. HISTORIA DE UN PROCESO... 67

diez o doce afios después,? y en el excepcional —por el nimero de textos que
contiene, 96— Cédice de obras de caracter religioso que se nos ha conservado,
el lamado Rouanet o de Autos Viejos, probablemente recolectado como reper-
torio de una compaiifa teatral, el monopolio de las piezas de'Corpus es comple-
to, y la mayoria de las piezas llevan ya el titulo de Auto. Y si nos refermjlos ala
documentacién que aporta el DICAT,? las tinicas seis noticias de que dls?oge-
mos anteriores a 1550, sobre contratos de actores para [a representacién piblica
de piezas teatrales, se remiten a la Fiesta del Corpus.* Si de la década de los 40
nos desplazamos a la de los 50, entonces el peso del Corplss so}are el conjunto
de la practica escénica popular se advierte de forma todavia mas clara, y espe-
cialmente a finales de la década. En Valladolid, en Sevilla o0 en Zamora, en 1551,
1552 0 1559, son contratados Alonso de Madrid, Lope de Rueda, Pedro Becerra,
Cristébal Hemandez, Alonso de Medina, Cosme de Jerez, o Jerénimo de Orba-
neja para representar autos de Corpus y sacar sus carros a la calle. Apenas fxlguna
escasa noticia hace alusi6n a representaciones religiosas (que no sean simples
danzas) en otras fechas, y adn asi lo que se representa en esas otras fe'c.has son
piezas del Corpus, tal como ocurre cuando el Ayuntamiento de _Valladohd pagaa
Lope de Rueda por «el carro y danzas que sac6 para el recebimiento del principe
nuestro sefior en julio de 1551 (DICAT, 1551). Probab!emente‘la noticia més
significativa de ese incremento de la demanda de espectaculos Pubhcos, ligados
a la festividad del Corpus, es la que nos proporciona el conocido acuerdo de 8
de julio de 1552 de ese mismo ayuntamiento que dispone otorgar un_s.a]an_O
anual a Lope de Rueda para que resida en la ciudad «por quanto por yspiriencia
se ha visto que Lope de Rueda es hombre avil para maestro de representar y
componer autos y dangas para las fiestas que se an echo y hazen el dia del Cor-
pus Xrte. en esta villa e a causa de no estar ni residir el dicho Lope de Rueda en
esta se sigue a esta villa hotorio dafo y costas» (DICAT). o
Este peso decisivo de la fiesta del Corpus en el desarrollo dr{ una préctica
escénica publica, de caricter popular, tiene una significacion m_u.{tlple. Por un
lado confiere a la practica escénica su caricter nItidamente.a municipal. Una vez
emancipada de la iglesia, es el municipio quien la gestiona, y se desarrolla
asociada sobre todo a municipios poderosos, en las florecientes ciudades del

2. La produccién teatral de Sanchez de Badajoz se fecha entre 1525 y 1547 (Pérez Priego, 198_5d):
la de las obras del Cédice de Autos Vigjos fue establecida por Rouanet entre !550 y 1575,y rcduqda
a un periodo més estrecho por Pérez Priego, al asociarla con la vida activa del actor Alonso de
Cisneros, entre 1559-1560 y 1577-1578.

3. Diccionario biogrdfico de actores del teatro cldsico espafiol (2008), dirigic’fc’) por Teresa Pcm:_r \u’anllsi
Dada la importancia de esta Base de Datos como fuente de informacion para este trabajo, y
reiterado recurso que hacemos del mismo, lo citaremos por su acrénimo: DICAT.

4. Hay ademis algunos otros contratos que se refieren exclusivamente a danzas. El lector puede
comprobarlo por si mismo con una biisqueda en la Base de Datos, en la etiqueta «Afios, y con la
indicacién <1550, santeriores a 1550s,
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ientos: Valladolid, Madrid, Valencia o Sevilla. Los especticulos tienen lu-
n un escenario abierto, piiblico, urbano, de calles y plazas. En algunas ciu-
s se desarrolla incluso un sector empresarial privado, como es el caso de
la, que «escogi6 una via original, curiosamente moderna», contrapuesta a
ciativa publica de ciudades como Valladolid, Madrid o Valencia: «la liber-
1e total —comenta Senataurens (1997, p. 301)—. Cada cual pudo instalar,
y explotar un teatro, sin que las autoridades se opusieran a ello. Cémicos
presarios representaron cémo y cudndo quisieron, fijaron libremente los
os y, exceptuando una reducida limosna [...] se quedaron con la totalidad
s beneficios. Libre empresa y libre competicién fomentaron la lozana ex-
6n del teatro sevillano, durante més de cuarenta afios».
o fuera por medio de estos empresarios privados o de empresas piblicas
» los ayuntamientos, o semipublicas, como las cofradias de los hospitales,
rto es que la iniciativa y el impulso de esta préctica escénica corrid a cargo
s clases medias urbanas, en el émbito de los gremios artesanales y mercan-
Sentaurens, 1997 recuerda el caso del tratante Diego de Vera, creador de
atros de las Atarazanas y de la Alcoba de Sevilla, pero debié precederle, en
sma ciudad, en una etapa todavia no marcada por la adaptacién de lugares
iles especializados, aquel Juan de Figueroa, clérigo de la catedral de Sevilla,
)articipé muy activamente como autor de carros en las representaciones
‘orpus entre 1559 y 1562. El mismo habia sido actor, como consta docu-
almente, y su papel de empresaric que abarca el conjunto de una prictica
ica se completa con su actuacién como editor de la Recopilacion en metro de
»ras de su tio, Diego Sdnchez de Badajoz, y con su intervencién como pro-
1 de representaciones, tal como aparece en el testamento de Lope de Rue-
1 el que se menciona la suma que aquel le debia «de doce dias de represen-
n que representé en su casa una farsa a ocho ducados cada un dfa...». Pero
ira de mayor entidad, en ese sector de clases medias que toma la iniciativa
desarrollo de una préctica escénica popular, es sin duda la del valenciano
Timoneda, escritor, dramaturgo y actor, pero sobre todo —en el aspecto
1qui nos interesa— librero y editor, empresario capaz de proyectar la acti-
[ teatral sobre un escenario econémico, de dirigirla a un piblico nuevo al
yudd decisivamente a conformar sus gustos, un piblico formado por «clé-
. mercaderes, oficiales, técnicos e intelectuales [...] y no habria que olvidar
artesanos, los estudiantes, los criados de mediana categoria» (Diago, 1984,
34-35). Si como autor teatral ha podido calificarse su obra de «una comedia
1esa» (Diago, 1984, p. 346), como editor de Lope de Rueda, de Alonso de
2a, de Juan de Vergara, le caracteriza un proyecto disefiado para «crear una
editorial nueva con textos dramiticos ajenos y en volimenes en octavo,
Slogos a las colecciones de commedie que se venian publicando en Italia, y
particularmente en Venecia» (Citedra, 2006, p. 26), un proyecto capaz de
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generar lectores, de imponer en el gusto de esos lectores un tipo concreto de
teatro, y de legitimar literariamente a aquellos actores-autores que han sido lla-
mados «del bando toscano» por su asimilacién de una materia llteranaf de. una
expresion en prosa y de una técnica actorial que deben mucho al teatro italiano.
Estos actores-autores son también las criaturas de una cultura gremial y ur-

bana, asociada a la festividad del Corpus. De hecho, se han Eormado‘co.mo
actores en los gremios a los que pertenecian, y que operaban como auténticas
escuelas de arte dramatico, «donde aprendices y oficiales recibian su doble ini-
ciacién de aficcionados y de actores incipientes» (Sentaurens, 1984, p. 303). En
la fase inmediatamente anterior a su aparicién son los gremios los encargados
de representar las danzas y las escenas® que se intercalat'n en la procesién d‘?!
Corpus, y los primeros actores profesionales aparecen vinculados a la organi-
zacién gremial y al patrocinio de la iglesia, tal es el casoltie los Correas, cele-
brados por Cristébal de Villalén en su Ingeniosa comparacion enire lo antiguo y lo
presente (1539, citado por Shergold, 1967, p. 151):

En las representaciones de comedias que en Castilla llaman farsas,

nunca desde la creacién del mundo se representaron con tanta agu-

deza & industria como agora, porque viuen seys hombres asalariados

por la Yglesia de Toledo, de los quales son capitanes dos que se llaman

los Correas, que en la representacién contrahacen todos los descuidos

& auisos de los hombres, como si Naturaleza, nuestra universal ma-

dre, los representase alli.

Las primeras noticias documentadas de que disponemos sobre Lopr? de Rue-
da, en 1543, nos lo muestran como actor al servicio de sendos gremios, el d'e
los Odreros y Corredores de vinos de Sevilla, con el que contrata «sacar el d‘la
del Corpus Christi, en dos carros, el Auto de la Asuncién de Nuestra Sefiora, segin
y como se hizo el afio pasado del sefior, de 1542», y el de los Sederos, con el
que se comprometia a hacer ese mismo afno el auto sacramental de El seno de
Abraham (DICAT, Lope de Rueda). o

Contra lo que algunas celebraciones de la precocidad de la profesionalizacién
teatral, poco criticas, afirman alegremente, al situar el comienzo de esEa en los
afios 30 y 40, Sentaurens ha mostrado que, en el caso de Sevilla, donde inicia sm.i
carrera Lope de Rueda, los actores profesionales tuvieron que «esperar al fina
de los afios cincuenta, para trabajar a su antojo en los carros de_] Corpus» (1997,
p. 300). El proceso de sustitucién de los oficiales de los gremios por I?s nue-
vos actores profesionales, en las representaciones del Corpus, es todf.wm poco
conocido, y s6lo en el caso de alguna ciudad, como la de Sevilla. Alli, observa
Sentaurens, la documentacién que abarca de 1530 a 1560 confirma el escaso
nimero de actores identificables como profesionales, y un repaso a las listas

5. Sobre el componente dramético de estas representaciones véase Ferrer, 2003, p. 252.
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1s profesiones de los vecinos de Sevilla asentados en el padrén de 1561 re-
la total ausencia de oficios relacionados con la actividad teatral (1997, p.
.Y sin embargo parece bastante claro que la mayoria de los actores salie-
de los gremios y abandonaron su oficio para dedicarse definitivamente al
‘o profesional: Lope de Rueda era batihoja, Pedro de Montiel era hilador,
nimo Veldzquez solador, Alonso de la Vega y Sebastidn de Arcos calcete-
Marcos de Cérdenas latonero, Pedro Martinez zapatero, Juan Gonzélez
1o, etc. Una muy significativa noticia que aportd en su dia Flecniakoska,
j nos muestra a una compafia teatral de siete miembros, que se formé en
wela en 1558, y que constituyeron un estudiante, un calcetero, un ciruja-
an doctor, un tomero, un cantor y un sacristan. Y es una buena muestra de
a qué punto perduraba la mentalidad gremial en la nueva situacién el que
35 contratos se-siga caracterizando a los actores, durante bastante tiempo,
categorias gremiales: maestro de hacer comedias al que después serd autor, y
il de hacer comedias al que después serd cémico o comediante.
1 todo caso el proceso de profesionalizacién, que manifiesta sintomas in-
:ntes a finales de los anos 30 y durante la década de los 40, se va aceleran-
wogresivamente de década en década, Para mostrarlo de forma estadistica
ard con sopesar las noticias teatrales que registra DICAT, sin entrar todavia
1 anélisis refinado de su contenido. En la década de 1540-1549 se registran
ntradas de actividad teatral profesional; para la década siguiente son 22 las
adas, apenas unas pocas mds; en la de 1560 a 1569, se multiplican por dos:
:gistran ya 40 entradas; pero serd la década de 1570-1579 la del verdadero
» cuantitativo-cualitativo: se pasa de las 40 de la década anterior a las 142
hora. Y ese incremento vuelve a acelerarse poderosamente en la década
iente, 1580-1589, donde se alcanzan las 325 entradas. A partir de este mo-
ito el niimero de entradas denotadoras de actividad teatral profesional se
biliza hasta el fin de siglo, con 342 entradas para la década 1590-1599.
Lesquema:

DICAT: entradas de actividad teatral profesional 1540-1599

o8 8B E Y EEES
N

—

15401545 15501553 1560-156%  1570-157%  1580-1589  1590-1599
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En términos puramente cuantitativos, la profesionalizacién de actores y
compaiiias pasa por una etapa inicial, de conformacién, entre 1540 y 13?69,
experimenta un salto cualitativo en la doble década de 1570 a 1589 y estd ya
plenamente desarrollada y estabilizada en la década final del siglo, la del asen-
tamiento de la Comedia nueva.

Otros datos no hacen sino corroborar esta periodizacién. No serd hasta 1580
que Ganassa obtenga una licencia real para representar en dias laborales, abrien-
do el camino a un calendario teatral que cambiard el estatuto mismo de la practi-
ca escénica, que pasaré de ser una actividad festiva a ser un servicio Profesi(?nal
diario, lo cual se produjo no sin conflictos y resistencias, como es bien sabido.
Y no seré hasta 1587 que la compaiifa de I confidenti, dirigida por los herrpanos
Tristano y Drusiano Martinelli, obtenga licencia para representar en Madncll con
las tres actrices que formaban parte de la misma, cosa que habia sido prohibida
un afio antes, en 1586%. También el tamafio de las compaiifas profesionales cam-
bia de acuerdo con esta periodizacién: se suele convenir en que la compania
de Lope de Rueda contaba con siete u ocho actores (Diago, 1990), y en 11580 la
compafifa de Ganassa la formaban nueve actores (uno de.ellos su mujer, Ba:bzfr'a
Flaminia), pero en 1590 una compaiiia como la d_e Jerénimo Ye'lazquez movili-
zaba ya a diecisiete personas, entre ellas tres actrices y un musico.

El paso decisivo en la profesionalizacién del actor y en la ’conso[ldacmn_c’ie
una préctica escénica piblica y comercial, que es la adapr._acwn o construccion
de los corrales y casas de comedias, tampoco se da hasta bien entrada la década
de los setenta. En [a etapa precedente hay una gran variedad de l}ig:ares donde
eventualmente podia representarse teatro, pero la prictica escénica popular
disponia sobre todo de las calles de la ciudad: alli se montaban los tab!adqs
efimeros de los actores-autores y alli se paraban los carros de escenog_raﬁa
mévil de los autos. Fueron los propios actores-autores los que emprendieron
la iniciativa de la adaptaci6n de determinados edificios a lugares Featrales esta-
bles. En 1558 Lope de Rueda solicité al ayuntamiento de Valladolid «‘d’os suelos
para edificar casas fuera de la puerta de Santisteban», lo que permitio suponer
a Alonso Cortés, 1923, en su lectura del documento, que su intencion era la
de edificar un corral de comedias, pues el primero que hubo en Valladolid, ya
antes de 1575, estuvo en la puerta de Santisteban. En octubre de 1574ICTanassa
negocia con las cofradias de la Pasién y de la Soledad que se «les hiziese ;.m
teatro y tablado cubierto todo con sus tejados para que en ¢l representasen las

6. Es cierto que ya antes las mujeres habian participado como actrices en las representaciones,
como es ¢l caso bien conocido de Barbara Flaminia, la esposa de Ganassa. Pero en esa mlsma'
compania, dos de los wes papeles femeninos que incluia eran rgpresenm‘dos por hcm%arzs.
Franceschina por Cesare dei Nobili e Isabella por Scipione Graselli. Sélo a partir de csa_hccncu? e
18 de noviembre de 1587 quedara prohibido a los hombres representar el papel de mujeres (véase
Ojeda Calvo, 2000, p- S0}-
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omedias que habian de representar en esta corte», y para ayudar a la construc-
ion de ese teatro «ofrecieron dar dos comedias para ayuda del edificio, y mas
00 reales que se fuesen descontando en los dias que representasens. Este tea-
0 debia hacerse por adaptacién del llamado Corral de la Pacheca, que las co-
:adias debian alquilar por 9 o 10 afios (DICAT, Ganassa, 1574). Los primeros
orrales estables nacen por entonces, y con gran libertad en Sevilla, como yase
a dicho, pues entre 1570 y 1580 vieron abrir sus puertas hasta seis corrales de
omedias, y hasta 1589 tres teatros se disputaron constantemente la demanda
el piblico. El més temprano debié ser el de Dofia Elvira, hacia 1570, y sus
smpetidores mds directos, en esta primera etapa, el de las Atarazanas (1574)
el de San Vicente (1581). En Valencia, ciudad en la que la préctica escénica
abia explotado ya diversos espacios edilicios de la ciudad, se adapta la casa
e comedias de La Olivera entre 1582 y 1584, siguiendo un plan distinto, mis
alianizante, y también menos popular, que el seguido por los corrales caste-
anos. En Madrid los dos grandes corrales estables se establecen en 1579 (el de
-Cruz) y en 1582 (el del Principe). Estas son las tres ciudades que ahora, yaen
década de los 80, toman claramente la iniciativa. Inmediatamente después
s sigue Burgos (1587), Zaragoza, donde hay ya lugares estables desde 1584,
210 cuyo primer corral propiamente dicho, construido ademds en el patio del
‘opio hospital de Nuestra Sefiora de Gracia, es de 1590, Tudela (1597), y de
aales del s. xvi es el corral de Almagro. Después se afiadieron muchas otras
udades, ya en los primeros afios del siglo siguiente: Alcald de Henares, Mur-
a, Pamplona, Oviedo, Cérdoba, Ledn, Lisboa (patio de las Arcas), Zamora,
alahorra, Trujillo, Logrofio, etc.” En el siglo xvit buena parte del mapa urba-
» espafiol estaba sefialado con lugares teatrales, aunque todavia no sabemos
uy bien qué ocurrié con ciudades importantes, como Barcelona o Bilbao, que
»arentemente quedaron fuera o al margen de los circuitos teatrales habitua-
s, 0 al menos de su documentacién.
Los corrales proporcionaron encarnadura al mercado teatral, sin duda el pri-
er mercado cultural en la historia de Espafia. Hubo un sector empresarial que
e a veces piiblico, como en el caso del concejo de Valladolid en los primeros
:sarrollos del teatro en esta ciudad, en otras fue privado (en la primera época
: Sevilla), en otras fue semipublico, como en los casos de las cofradias ligadas
la administracién de los hospitales (casos de La Pasién y La Soledad en Ma-
id, o de la del Hospital, en Valencia, aunque este fue el modelo dominante,
te se impuso en la mayoria de las ciudades), y atin en otras tuvo un curioso
racter eclesidstico, como en el caso del corral de Calahorra, patrocinado y
ministrado por el cabildo catedralicio (Dominguez Matito, 1998). Un merca-

7. Para una visién de conjunto véase Diez Borque, 1991 y Dominguez Mato, 2006,
recialmente para el norte de la peninsula.
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do al que concurrian las compafifas ya organizadas contractualmente a exhibir
su trabajo ante un piblico urbano plural, con un nutride componente femeni-
no y con predominio de las clases medias, de la caballeria urbana sobre todo,
por mucho que la presencia de la aristocracia (sobre todo en la Corte) y de los
sectores mas populares (los jaleados mosqueteros) hayan acaparado para si la
atencién exclusiva de muchos estudiosos excesivamente costumbristas, hasta
el punto de desfigurar la sociologia de esa audiencia.

Es en el interior de ese mercado, y dado el extraordinario incremento de la
demanda de espectéculos que produce, donde se va a generar un proceso pre-
capitalista de division del trabajo, y a medida que se multiplican los actores,
se multiplica también la exigencia de textos, y por consiguiente de personas
capaces de escribitlos, de verdaderos especialistas del verso, de dramaturgos
en suma. En la década de los 80 los actores pasan a ser cada vez mis actores y
menos autores y en la de los 90 el proceso ya se ha consolidado: ha hecho su
entrada en escena una primera generacién de poetas draméticos dedicados a la
produccién de textos para el mercado teatral. El dramaturgo ya no es un actor
que escribe entre representacién y representacién un texto refundido o adap:
tado de algiin otro lugar (las comedias eruditas italianas, por ejemplo) para si
mismo y sus compaiieros de oficio, como Lope de Rueda; no es tampoco un
actor que dotado de conocimientos literarios amplios entresaca fragmentos de
un lado y de otro y los adapta dentro de un esquema de personaies prefijados y
de situaciones-tipo, como Ganassa o Botarga; ni es un poeta erudito o un litera-
to de formacién humanistica que eventualmente escribe una elaborada come-
dia o tragedia, siguiendo el modelo de los clésicos latinos, griegos o italianos, y
teniendo como horizonte de consenso las exigencias de una audiencia letrada
de la que él mismo forma parte; ahora es un escritor semiprofesional® que es-
cribe por encargo para las compaiias teatrales al ritmo que le marca la deman-
da y que adapta sus textos y sus géneros a las preferencias de esa demanda.

Es ese mercado teatral, que propicia una gran libertad de gustos y apeten-
cias, de géneros y de poetas, de compadias y de ciudades, a pesar de los cre-

8.Y digo esemiprofesional» y no «profesionals, porque aunque la prictica de la escritura teatral
se profesionaliza, no ocurre lo mismo con el estatuto legal del escritor (si, en cambio, el del actor,
organizado en una cofradia), ni con su continuada dependencia del mecenazgo en una sociedad
sefiorial y no monetarizada, ni con su propia mentalidad, que en la gran mayoria de lo:s casos
sigue atada a la imagen del escritor en la sociedad feudal: son poetas que aspiran a —y se d]lsputan
agriamente— una condicién protegida por los grandes de la nobleza (Lope, Cervantes, Vélez de
Guevara, Guillén de Castro, Tirso...), o por cargos en las instituciones (uan Ruiz de Alarcén) y so I?rc
todo en la iglesia (Alonso Remodn, Tirso de Molina, Mira de Amescua, Lope, Pérez de Montalban,
Calderén...), o por la corte y la monarquia {Lope, Calderdn, Hurtado de Mendoza...). No son
pocos los que se valieron del teatro precisamente como moneda de cambio del mecenazgo (Lope,
Calderén...), ni tampoco los que, una vez conseguido este, de forma satisfactoria, abandonaron el
teatro (Guillén de Castro, Ruiz de Alarcén).



Joan OLEza

ites esfuerzos de la iglesia y del estado para someterlo a regularizacién y
trol, el que ve nacer la que sin duda es la primera préctica literaria moder-
por su independencia respecto de los cédnones clasicos pero también por
ncuentro exento de mecenazgos entre poeta, actor y espectadores en un
acio comun, en el que se intercambiaban una mercancia compuesta de
atura y espectdculo, un trabajo profesional, el dinero contratado, y el en-
enimiento del consurnidor.’

ira entonces, ya a finales de la década de los 80 y comienzo de la de los 90,
réctica escénica popular ya no tiene como demanda principal la derivada
a festividad del Corpus, y tampoco puede llamarse ya practica escénica po-
ar o populista. El producto ofrecido para el consumo ha cambiado, el lugar
consumo, la sociologia de los consumidores, la condicién de los actores
fesionales y la de los escritores de los textos, también. La practica escénica
wlar, llamada asimismo de los actores-autores, ha dejado paso a una nueva
«ca, la de la Comedia Nueva, la de la préctica escénica barroca.

. La lucha por la hegemonia. 1570-1590

n los veinte afios que transcurren entre 1570 y 1590, aproximadamente, el
leroso desarrollo de la practica escénica popular provocé el intento de apro-
tse de sus elementos de base —de los actores profesionales y de los corrales
-omedia, sobre todo— por otras précticas escénicas nacidas y desarrolladas
imbitos distintos, y por poetas que no procedian ya de las filas gremiales ni
las de los propios actores, sino de la nobleza o de los sectores humanisticos.
e es el caso de la prictica escénica erudita, que ha ido evolucionando desde
comedias humanisticas y las lecturas de los clasicos latinos, por medio de la
ividad teatral universitaria (el Brocense, Hernan Pérez de Oliva, Juan de Mal
a, Lorenzo Palmyreno...) hasta la eclosién de un teatro de colegio (Pedro
slo Acevedo, Juan Bonifacio, Hemando de Avila...), que en las dos dltimas
:adas del siglo ve representar méas de 60 obras teatrales, o hasta los intentos
una comedia erudita «a la italiana» (Comedia de Sepiilveda, Las tres Comedias
Joan Timoneda). Se trata de representaciones en &mbitos preferentemente
ervados (aunque en bastantes casos abiertos, como en la representacion de
Comedia de Sepiilveda (ed. 1990), conectadas a menudo con el sistema de

. Mecenazgos los hubo, y desde muy pronto, como pudieron probar Ferrer y Oleza, 1991
smo ha desarrollado en una amplia secuencia de estudios Ferrer, 1993, 1998 y 2001, entre
5. Pero no fue el mecenazgo el .promor.or» de es@a précﬁca escénica. no le dio nacimiento ni
arrollo, sino que acudié a ella, a ofrecer un patrocinio interesado, precisamente por lo que esta
ia de influencia publica, generada al margen de los salones de la nobleza, de las academias, de
orte o de los monasterios y cabildos catedralicios.
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ensefianza, y dotadas de un componente didctico o poético-preceptivo. Esta
practica escénica salta en las dos décadas finales del siglo a los espacios pibli-
cos, ofrece sus textos a los actores profesionales, y sus autores tratan de satis-
facer la demanda del mercado con una propuesta de signo tragico (aunque no
falten las comedias) y clasicista. La figura més solvente, por la extension y la
coherencia de su obra, es la del sevillano Juan de la Cueva, pero quizé las obras
[nas ambiciosas, de mayor relieve estético, procedan de la pluma de Cristébal
Virués (La gran Semiramis, sobre todo) y de Cervantes (La Numancia). Algunas
obras muy particulares, como la tinica que nos ha sobrevivido de su autor, Los
amantes, de Andrés Rey de Artieda, o como las de la segunda produccion de
Cervantes (véase su Pedro de Urdemalas) muestran hasta qué punto esta pro-
puesta clasicista estaba dispuesta a pactar con la que procedia de la prictica
escénica popular y a encontrar férmulas intermedias. El camino lo habia sefia-
Jado Joan Timoneda con sus Tres Comedias, pero en el terreno de la comedia,
curiosamente desplazada en los dramaturgos inmediatamente posteriores por
la primacia de la tragedia.

Pero también es el caso de la practica escénica cortesana, que se ha venido
desplegando a lo largo de la segunda mitad del siglo xvi por medio de una do-
ble via: por un lado la del teatro de sala, de encargo y de circunstancias concre-
tas, de materia literaria propia del gusto cortesano (bucdlica pastoril, ficcién ca-
balleresca, mitologia pagana, gestas heroico-legendarias) y servido por actores
y autores ocasionales, bien pertenecientes a la propia nobleza, bien a sus servi-
dores ilustrados; por el otro la del fasto teatral, que con su aparato escenografi-
co celebra los rituales de la vida cortesana, el banquete, el desafio, la danza, el
desfile, los momos, el cerco de ciudades, la batalla... Desde mediados de siglo,
sin embargo, la nobleza ha invitado a sus salas a los nuevos actores profesio-
nales. Son bastante frecuentes las noticias ya en fechas tan tempranas como
la de 1543, en que la pequefia ciudad de Marchena es el escenario de un doble
encargo: por un lado el Duque de Arcos encarga a Juan de Aguilera y Jerénimo
Cormejo, actores procedentes de Sevilla, diversas representaciones, y por el
otro la Duquesa de Osuna, que paga a Hernando de Cérdoba y sus compafie-
ros por haber «recitado una farsa y una comedia» en la noche del 2 de febrero.
Desde entonces, al menos, la nobleza ha venido contratando a actores como
Lope de Rueda para representaciones privadas, como se desprende del célebre
pleito de 1554 del actor contra el Duque de Medinaceli. Incluso desde palacio
se les ha llamado en diversas ocasiones: entre 1557 y 1560 representa alli co-
medias, de modo regular, un actor llamado Gaspar de Oropesa, y en 1558 Rue-
da-lo hace para el principe Don Carlos. En palacio y en 1548, ademas, se han
visto comedias regulares a la italiana, como [ suppositi, del Ariosto, puesta en
escena por un miembro de la muy selecta Academia degli Intronati, de Siena, y
si Ganassa llegé con su compaiifa a Espafia en 1574 fue probablemente por ini-
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ciativa cortesana, siguiendo el ejemplo de lo ocurrido en Francia, y en palacio
Y ante otras instituciones de la corte (el Consejo de Castilla, por ejemplo) re-
presentd su repertorio en distintas ocasiones (1579, 1581, 1584), pero también
en palacios privados, como el de los Dugques del Infantado en Guadalajara (una
corte nobiliaria de intensa vida cultural) en 1581. La cultura cortesana, en fin,
vuelve sus ojos hacia la practica escénica de los actores profesionales y ademés
de recrearse en sus especticulos, trata de influir sobre ellos, llevandoles a asu-
mir una materia literaria tan cortesana como la pastoril (Lope de Rueda, Juan
de Vergara), o contraproponiéndoles obras que, con un formato de comiedia,
mantienen integro el estilo cortesano, como en el caso de las tempranas Fabula
de Dafire, anénima, y Adonis y Venus, firmada por Lope de Vega. Pero sin duda
el efecto més notable de este intercambio de efectos entre la prictica escénica
cortesana y la popular es la aparicién de todo un grupo de dramaturgos que,
recurriendo a los actores profesionales, a los corrales de comedias y a la orga-
nizacion mercantil del teatro, intentan una primera sintesis de comedia nueva.
Elio ocurre en Valencia, una ciudad sobresaliente a lo largo del siglo xv1 por su
cultura sefiorial (su protagonismo en la literatura pastoril, tanto narrativa como
escénica, en la poesia de cancionero, o en los fastos teatrales es muy notorio),
una ciudad que es ademas una corte virreinal con comportamientos y escena-
rios de corte real (la de Germana de Foix y el Duque de Calabria, o la posterior
del Marqués de Denia), que mantiene un contacto intenso con las cortes jta-
lianas (con la de Népoles, con la de Roma, con la de Mantua..)) y con sus pro-
puestas teatrales, desde el Giraldi hasta la comedia regolare. Este grupo se retine
y cohesiona, como es bien sabido, en una famosa tertulia nobiliaria, la Aca-
demia de los Nocturnos, que cultiva una literatura adlica, de entretenimiento
cortesano y de complacencias eruditas. Sus dramaturgos, si se exceptda el caso
de Gaspar Aguilar, un plebeyo, y si se suma el de Gaspar Mercader, conde de
Bufiol, que aunque no fue dramaturgo si agente muy activo de la Academnia de
0s Nocturnos, autor de uno de los libros més emblemdticos y autocelebrativos
de esa corte, Ef Prado de Valencia, y en cuya casa se representaban parece que
1abitualmente comedias, pertenecen de ileno a la nobleza y su entorno mis
nmediato: el canénigo Térrega, Guillem de Castro y Bellvis, Ricardo del Turia,
-atlos Boyl, Miguel Beneyto, Su teatro, que ha asimilado las propuestas de tra-
iedia clasicista de un Rey de Artieda ¥, sobre todo, de un Virués, tanto como
as italianistas (de la tragedia de fieto fine a la comedia regolare) sigue siendo en
uena medida un teatro de fuerte impronta cortesana, tanto por la concepcién
scénica como por la materia literaria o por el discurso ideolégico, pero yaes
omedia nueva, y mis lo serd a medida que algunos de sus dramaturgos més
aracteristicos, como Guillén o Aguilar, después de un primer momento muy
narcado por un estilo de origen valenciano se incorporen a la dindmica y a las
ropuestas de conjunto de la comedia nueva.

r
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mercado teatral no seria la tragedia de losi clasicistas, ni e g heroeo-
balleresco de los valencianos, sinc otra férmula no menos hi P
I saba de forma determinante el componente popular, que era capaz
?eqsl::ig:dinar en beneficio propio a todos l‘oshotrfas r:c;n;]:liz::::eps; ;ieccﬁ;tss;é
ici italiani ue atrajo hacia si ‘
n{t);azl ‘izféf:nt:;fel1‘?23“&?5315“‘*@3 no (];uillem) de Castro els el qlue melzr
:nuesg‘a esta adaptacién, p;ro iel ;r}tent? e;ut:r;lzlsgnr;ug;;?see \?:g aa(s&geuz a,
da produccién cervantina. Era la formula p oo sovi |
ue habia sido preparada en los afios prece ric
;i?iubrz;asl;rrlii de dramaturgos en su mayor parte anonlmo:rg’et:la;rzci:::issr:sét;cg:
de una época en la que no ha acabado t(:g:lex;laLc(l); :3?3:; S oy
trabajo y de funciones entre actores y au D N ;
dor de la Cortredia Nueva cuanto aquel que le sabe pone .
ﬂ::leéngs de poeta, y respaldar con ellosbu:at\c'%rgg:szlzosev;::::;r?aafj lsllgnn;i:tiar
4 i eneracién, pero sobr la puy
Lﬁi :;Jaass:eiriﬁg:nciz Sc'il:egun mercadoiediento de obras nuevas, o mejor dicho, de
ovacidn constante. )
D%?:peol:lzilos hoy de una coleccién EXCEPI’:'iO[lal de piezas _te::cr)a(liees lqaué:’l::;:i z:
tono caracteristico de este momento tfle.cmwo en el gari;;ngondamar oot
Nueva, la que hizo copiar por sus escr_lbanos el Co‘-r:a ::a e
1598, y que contiene 61 obras, algo asi como una ¢ ; ‘di e i
conservada de esta época. La coleccion fue detectada, 11 Sk el na
y comenzada a estudiar por Stefano Arata (1989i 19926 e X zste o
sisteméticamente y en profundidad Josefa Badia (2007). r;demsamente  de
la mayoria anénimas, pero entre las que fie;tac.a‘n p IneAE wa
Ob'[atse:.na de Lope de Vega," falta todavia una delimitacion clara de loss gson i
;z?serén propios de la Comedia Nu.::va, y las cara;_te.r:is..gac:se Iflog;:oeiomadas,
S L7 o {‘an des;lpa;:;? Snlaci:z?ses;v;s;ecie de formato inter-
todavia bastantes las que lo e ) € 2C =
i:?:dio entre el clasicista de cinco y el que aqbara 1mp$$ir;c:g;§ Ddrz 1 N
No obstante, y si se aplica una mirada suﬁf:xentemzn £ repe p,oder o
teristicas de este conjunto de piezas, &)(Cll:lldas las ia no};:aéi;a) ol g
derar sin su aportacion la que le fue coeténea, apun! o o
teatral bastante clara. Hay una tend!anu:la radical a Su};erjho et
gedias y comedias, propia del clasicismo erudito. De a: ue, O libearse
hay mds que una, la Numancia de Cr‘er‘vantes‘ Las otr s :dia L
asi ya estdn contaminadas por el espiritu de la tragico A

i ncisco de la
10. Otros autores conocidos que disponen de alguna obra en la h;:ol:]c:;on son Fra
C c\:'a y Silva Miguel Sanchez, Bartolomé Cairasco, Cervantes, o Morales.
U "



'8 Joan OLEzA

nayoria de tragicomedias se da un cierto equilibrio entre la materia religiosa
7 la profana, y si nos fijamos en las profanas, las que muestran una tendencia
1acia lo dramatico se equilibran con la que la muestran hacia lo cémico, re-
rartiéndose cada tendencia casi un 50% del total, si bien, como analiza Josefa
3adia, se percibe en el conjunto de las tramas un peso mayor de los aspectos
:6micos, como si los dramas mds serios no pudieran escapar a la expansién
le lo cémico. Ademas, los dramas son por lo general anteriores en el tiempo
t las comedias, practican una técnica més arcaica (hay un mayor dominio de
:vadros fuertes en ellos; una mayor densidad de la palabra con respecto a la
iccién, que se muestra en el uso de parlamentos extensos ) y ofrecen una orga-
rizacién dramdtica menos evolucionada (no hay comedias en 4 jornadas y si
.0 dramas). En general, el anilisis de Josefa Badia"! comprueba una tendencia
wolutiva que conduce a toda la practica escénica hacia un predominio de la
ragicomedia cémica.

Los géneros més abundantes, entre las obras de materia profana, los dramas
tistérico-legendarios y las comedias palatinas (13 obras para cada uno de es-
os dos géneros), hay ademds 4 dramas caballerescos, de materia ariostesca; 4
‘omedias urbanas con un fuerte componente novelesco, a la manera italiana; 4
:omedias pastoriles y 1 drama mitoldgico.

Los dramas histérico-legendarios se caracterizan por una clara vocacién a
upeditar lo histérico a lo ficticio, por una libertad imaginativa que reconoce
)ocos limites, por un recurso constante a lo novelesco, a la aventura a menudo
nverosimil. Entre estos dramas histérico-legendarios, que apenas han comen-
:ado a diferenciarse en los subgéneros caracteristicos del siglo xvi, destacan los
renealdgicos, que reflejan toda la presion de la nobleza sobre este momento
undacional de la comedia nneva, con sus encargos y su exigencia de utilizar el
:spectdculo teatral libre como instrumento de propaganda de sus linajes e in-
ereses; y junto a estos dramas genealdgicos hay otros grupos de interés, como
1 de los dramas moriscos, con la guerra de Granada como fondo, y el de los
lramas épicos, de exaltacién nacional, a la manera de la Numancia cervantina,
rioneros en la adopcién de lo que serd més tarde uno de los componentes
:senciales de la comedia nueva, la tarea de construir un sentimiento de nacién
rinculado al territorio, a la religién catélica y a la monarquia de los Austrias, asi
omo a una voluntad y un modo de ser que se caracterizardn como espaiioles.
Pero sin duda el grupo mejor delimitado y el que més claramente marca con
u signo el conjunto de estas piezas, es el de las comedias palatinas, que se

onfigura asi como la punta de lanza, el ariete de choque de la nueva préctica
scénica.

11. Que sigo en las lineas siguientes.
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IV, La irrupcién del primer Lope de Vega

Si de este conjunto de piezas nos trasladamos a la obra de’Lgpe, e al acgbar
el siglo xvi suma ya unas ciento cincuenta obras como minimo,™ se advierte
facilmente que Lope participa de ese estado inicial, que asume sus lineas .[-un-
damentales, pero que le aporta de su propia cosecha una cualidad de_ escritura
(de elaboracién textual) que no conocian los actores-autores, y una diversifica-
cién mucho mayor (una riqueza de posibilidades) de la que muestran [og auto-
res de la coleccion Gondomar. Se trata de lo que en otros lugares he calificado
como la propuesta teatral del primer Lope,”* que aunque se fundamenta toda
ella sobre una poética de la tragicomedia y reclama para si el derecho a resolver
indistintamente, cmica o trigicamente, cualquiera que sea ‘el. conE_llcto plan-
teado, se decanté mds por la dimensién cémica que por la trégica. Si se saca la
cuenta de las obras que con toda seguridad son de Lope y con sgﬁ_cmntc cer-
tidumbre anteriores a 1599, los géneros que estén llamados a definir el drama
del Arte Nuevo en su época de madurez, los dramas historiales de hechos famosr:rs
y los dramas imaginarios del poder y Ia honra, no estan bie'n cor}ﬁgur_ados tc‘}da_wa
antes de 1599, mientras que los géneros que le prestarén su identidad comica,
las comedias urbanas (no todavia codificadas como de capa y espada) y las pa-
latinas, sobre todo las palatinas, estén ya en buena medida definidos en 1599.
Sobre ellas descansa buena parte de la capacidad de despegue del teatro del
primer Lope, y muy especialmente sobre las comedias pa!ar_mas, que operaron
como principal fuerza de choque en la ruptura de la Comedia Nueva tanto res-
pecto de la practica escénica erudita como de la cortesana, cuyas convenciones
teatrales —en el caso de la primera— y cuyos ritos de celebracién —en el de
la segunda— atacaron de frente y con una considerable energia transgresora.

En otro lugar he ponderado con mucho més detalle la bateria de manéiias y
géneros que Lope puso en juego para ese despegue f:ie la Cﬂm;dm Nueva ( ei::,
2001), por lo que aqui me contentaré con evocar mis ccfnclusxones de elntonc tc;
que constataban una invenci6n poco dada a dejarse sujetar, tanto en e asgfe(:'
teatral como en el ideolégico, que preferia los géneros mas h_bras fie con 1c1?-
namientos (las comedias palatinas y novelescas, lo_s dramas m:la'g‘manosl de ;f
honra), pactaba con la tradicién de los més literaturizados y artlﬁmosos_( as Zo-
medias pastoriles, los dramas mitolégicos y caballgrescos), y llega!::a a impreg
nar de matices de fibula los més sujetos a verosimilitud (las comedias 'urbanas y
picarescas, los dramas historiales de tipo morisco o los de asunto _antzguo?. son
evidentes en este conjunto las lineas de prolongacién de las practicas esc_er:llca;s
anteriores, que Lope asimila: la materia caballeresca, mitolégica y pastoril de la

12, En la primena lista de Ef peregrino en su patria, publicada en 1604, Lope reclama como suyos
220 titulos.
13. Oleza, 1981, 1997, 2001.



tradicién cortesana, la urbana y novelesca de la tradicién de los actores-autores
y de la italianista, los dramas de la honra y de la privanza y las tragedias y tra-
gicomedias palatinas de la tradicién erudita. Pero no es menos evidente el de-
signio de amalgama, impulsado desde un afén popularizante, de enlace con el
piblico heterogéneo de los corrales, de asimilacién de sus tradiciones literarias
mads asentidas (Ariosto, la «novella» o el romancero) y de sus actitudes ideol6-
gicas y morales (la conciencia de nacién, pero también la pujanza de un senti-
miento muy moderno de libertad y de jugueteo con los limites del orden acep-
tado). Lope entra a saco en el universo trégico palatino, heredado de los valen-
cianos, marcado con un inequivoco signo culto y clasicista, para reconvertirlo
en clave hilarante, de una osadia moral y de una irreverencia estética inauditas,
y asi nace la comedia palatina, y de la misma manera se apropia de universos
especiales tan codificados, tan aparentemente inamovibles como el pastoril, el
mitolégico y el caballeresco, que tenian cien afios de tradicién representacional,
no para respetarlos sino para alterarlos y revolverlos en la férmula de una tragi-
comedia frondosa de enredos, que ademas cambia el sentido de su espectacu-
laridad, o desordena los mecanismos de la comedia erudita para adaptar el uni-
verso de las novelle y las comedias burguesas italianas al de [a caballeria urbana
espafiola, desplazando el acento desde la aventura llena de peripecias hacia los
usos, costumbres e invenciones amorosas contemporéneas, pero respetando en
cambsio la naturaleza de un enredo que consigue con industria y con ingenio —
secundados de atrevimiento— vencer todos los obstéculos, constituir la traza,
y con ella la accién, en el fundamento Gltimo de esta primera Comedia Nueva.
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Entre texto espectaculo y texto literario: Italia y Espafic

Maria Grazia Prol
Universidad de Florer,

Propongo unas reflexiones sintéticas sobre el doble recorrido que une
teatros italianos y espafioles durante el Siglo de Oro: el primero desde It:
hacia Espaiia, el segundo de sentido inversc, hasta hace poco olvidado y ¢
desconocido. Dicho de otra forma: intentaré sintetizar la «exportacion» italic
de textos y de técnicas de representacién, que se verifica sobre todo dura:
el reinado de Felipe 1i; novedades literarias e «ingegni» escenograficos que
guirdn influyendo en el teatro palaciego del Felipe m y iv. Y daré algunos da
de la vuelta a Italia de textos espaiioles traducidos, arreglados, reescritos, ¢
continda durante todo el siglo xv.

I. Desde Italia hacia Espafia

El primer recorrido permite subrayar las relaciones europeas de un fenér
no, el teatro dureo espafiol, a menudo considerado «nacional» e «hispanic
Una larga tradicién critica lo pinta en efecto como producto literario exclusi
cerrado en el 4mbito de sus espectadores: lo ha presentado como nacido en
corrales de Valencia, Valladolid, Sevilla o Madrid, destinado a un publico tc
de caballeros, aunque pertenecientes a distintos niveles sociales,' un pibl
que se refleja y se conforta en un ritual repetitivo, del que trae el consue[?
una spiccata tendenza a disegnare eroi e relativi accadimenti e attributl‘
loro aspetti cerimoniali, in una loro studiata, eppure disinvolta, espressit
gergale».? Asi lo definié Carmelo Samona, presentando al lector italiano la-
duccién de algunos (lamentablemente pocos) textos fundamentales d.e aq
teatro. El estudioso de la produccién teatral espafiola en efecto tiene dificu
des en el momento de describirla, sobre todo si es italiano y por lo tanto ac
tumbrado a una praxis muy distinta; esto le provoca una «consciencia inf
del género», y presentard la comedia (elemento base de aquel teatro), co
estructura anémala (no por casualidad el propio Lope la llama «monstruc

1. Maravall, 1975.
2. Samona, 1991, m, p. xn.



