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				Vida y semblanza literaria de Bartolomé de Torres Naharro

				Bartolomé de Torres Naharro fue de nación Español, de tierra de Badajoz, natural de la Torre, y del linage de Naharro, de rostro afable, bien dispuesto, modesto, y de paso sosegado, hombre callado, y considerado en lo que hablava, ageno de todo vicio, y muy dado a la virtud. Tuvo la fortuna deversa al principio, porque navegando, fue preso de Moros y cautivo, y siendo rescatado vino a Roma, donde en tiempo de Leo décimo compuso muchas cosas buenas, después en Nápoles; adonde fue muy estimado compuso la Propaladia [...] Bivió y murió pobre, aunque rico de virtud, y buena opinión (Pierres Cosin, 1573, §§4v).

				Esta breve semblanza de Bartolomé de Torres Naharro se encuentra en La vida de Bartolomé de Torres Naharro, escrita en Latín por Juan Bauerio Mesinerio, a B. Ascensio su maestro, en París, inicio de la edición expurgada de la obra completa de Torres de 1573 y que traduce la carta que el desconocido humanista Jean Barbier (Juan Baverio Mesinerio) le dedicó al impresor y humanista belga Jodocus Badio (Josse Bade) en latín en la edición princeps de la Propalladia (Nápoles, 1517). En realidad, poco más es lo que sabemos de Bartolomé de Torres Naharro (t.p.q. 1485- t.a.q. 1520). Sólo un manojo de textos refieren la biografía del pacense: la epístola de Barbier, el Psalmo de la Victoria del propio autor, la carta que encabeza la princeps de la Comedia Tinelaria y el privilegio del papa León X para la publicación del volumen príncipe de la Propalladia. Su vida se ha de reconstruir a partir de estos escasos, si bien esclarecedores, documentos. 

				Soldado, cautivo en Argel y posiblemente sacerdote en sus últimos años, Bartolomé de Torres Naharro vivió en Roma y Nápoles al servicio de varias personalidades civiles y eclesiásticas. Fue el primer preceptista teatral español del Renacimiento y un autor reconocido dentro y fuera de España con una obra cuya difusión fue muy superior a la de sus contemporáneos. Sus obras se representaron en la corte pontificia con asistencia de personalidades importantes, incluso ante el papa León X. Sin embargo, como bien dice Joan Oleza, buscar documentos sobre Torres Naharro en los archivos es un esfuerzo ingente en el que el autor se convierte en «un fantasma» (2004). La escasa documentación de la que disponemos para localizar a Torres Naharro en una sociedad «registradora» —por utilizar la expresión de Stephen Greemblatt (2007)— es, de por sí, un elemento significativo del tipo de vida que tuvo nuestro autor: los breves esquejes biográficos que tenemos del pacense nos presentan un poeta, soldado y cortesano siempre a la sombra de los poderosos, siempre luchando por la obtención de beneficios.

				Pese a la enorme carencia documental, hay un cierto consenso crítico sobre las fechas que circunscriben la vida de nuestro autor1. Se supone que nace en la Torre de Miguel Sesmero, aldeíta cercana a Olivenza, provincia de Badajoz, hacia el año 1485. La crítica ha mostrado interés en espigar de entre su obra datos que pudieran servir para la identificación del pacense dentro del rígido sistema de castas del Renacimiento. Como aclara Américo Castro, el primero en interesarse en el tema (como hiciera con tantos otros), el autor muy posiblemente fuera de origen converso: 

				No se sabe nada acerca de los orígenes familiares de Torres Naharro, ni de los motivos que lo mantuvieron alejado de España. Su estilo mordaz, sus censuras de la vida eclesiástica en Roma, el modo «intelectual» de enfocar ciertas cuestiones, junto con otras circunstancias, parecen indicar que Torres Naharro fuese uno de tantos conversos del judaísmo que hallaron refugio en Italia (1996, 185).

				Para Castro la obra de los autores conversos —entre los que incluye a Juan del Enzina, Lucas Fernández o Diego Sánchez de Badajoz— «se muestran las huellas de su procedencia, tanto en su estilo como en la manera de articular sus temas. En forma más o menos abierta se nota en ellos algo discrepante minoritario, y esto ayuda a predecir en ciertos casos su pertenencia a la casta hispano-hebrea» (1961, 207)2. Su pupilo Stephen Gilman amplió esta corriente de estudios en varias obras en las que mostraba cómo varios de los personajes de sus obras son conversos (1969, 20-39), lo que tendría un cierto reflejo en su obra. Para Nora Weinerth, a la sazón discípula de Gilman, las hermanadas Diálogo del nacimiento y Adición del Diálogo del nacimiento son una obra que, más allá de presentarnos un drama navideño, «subverts the very occasion of its perfomance as it affronts that sense of decorum which governs our ceremonial conduct» (1982, 254). Para la autora, ésta se produce dentro de un contexto de recepción que entenderían otros conversos, lo que extiende a las comedias Trofea y Tinelaria. Menos fortuna ha tenido la posibilidad de averiguar un extracto musulmán en nuestro autor, para John Lihani encontramos datos en la Comedia Jacinta que indicarían la procedencia mahometana de la familia de Torres Naharro (1979 y, sobre todo, 1971, 828-835). Como con tantos otros autores del momento, de la procedencia religiosa de su familia no tenemos datos verificables, por lo que cualquier discusión es meramente especulativa3. Asimismo, parece un tanto aventurado mantener que sea de origen musulmán el autor de un Psalmo de la Victoria en la que se dicen cosas como:

				publiquemos los tesoros

				de nuestras justas hazañas

				venciendo Turcos y Moros

				y a cuántos tienen sus mañas (A2r).

				En este Salmo, además, se lamenta de que Dios no ponga paz entre los cristianos para que todos se unan contra los turcos o los moros y así poderlos vencer sin complejos. 

				Es quizá más verosímil que nuestro autor estudiase en Salamanca, aunque no queda constancia de su paso por las aulas. De haber ido, coincidiría con Lucas Fernández (¿1474?-1542), autor en la estela de Juan del Enzina (1468-1529)4, y, seguramente, podría haber visto algunas de las Farsas y églogas al modo pastoril (Salamanca, Lorenzo de Liondedei, 1514) de éste, posiblemente, la Égloga de nacimiento de Nuestro Redentor (c. 1500), el Auto o farsa del nacimiento de Señor Jesuchristo (c. 1500) y el Auto de la Pasión (1500-1503). Asimismo, recordemos que Enzina publica églogas dramáticas en su Cancionero de 1498, lo que quizá podría haber influido en la dramaturgia de nuestro autor, sobre todo, en el Diálogo del nacimiento y la Adición al diálogo, las dos obras dramáticas que más claramente entroncan con la tradición pastoril anterior. John Lihani, partiendo de Menéndez Pelayo, no sólo lo cree alumno de la Universidad (en donde aprendería el latín en el que podría haber escrito sus obras), sino que además afirma que allí pudo ser actor a las órdenes de Enzina rodeado de un elenco de jóvenes y entusiastas actores de talento, como Lucas Fernández, Torres Naharro, Gil Vicente, Diego Sánchez de Badajoz y otros (1979, 16).

				De cualquier modo, en los comienzos del siglo XVI Salamanca era uno de los centros de enseñanza más importantes del mundo y sus enseñanzas pudieron ser variadas. Por ejemplo, en la Jacinta, una de sus obras más biográficas, Torres Naharro cita a Rodrigo Basurto, catedrático de Física: 

				Muchas cosas adevino, 

				descubro qualquiera hurto, 

				sé más que supo Basurto, 

				aunque era astrólogo fino (vv. 153-155).

				De esta mención se podría inferir que tuvo, al menos, una cierta formación en el quadrivium de Aritmética, Geografía, Astronomía y Música. Asimismo, puesto que Torres fue clérigo de la diócesis de Badajoz y que, según Barbier, podría haber escrito toda su obra en latín, se le suponen conocimientos de esta lengua por lo que es muy posible que cursara estudios de latinitas en la Atenas castellana. 

				En sus obras menciona lugares de Andalucía como las Bandurrias de Triana, la Iglesia Mayor, el condado de Niebla, y costumbres pintorescas como la danza de espadas de los jardineros sevillanos, lo que indicaría, si no un conocimiento de primera mano, al menos, que habría coincidido con andaluces en sus andanzas. Lo que no admite duda es que en los primeros años del XVI hubo de residir en Valencia, pues demuestra conocimientos de esta lengua en la Serafina como se pone de manifiesto en los personajes de Serafina y su sirvienta Dorosía. Valencia era, ayer como hoy, un puerto de suma importancia y su destino natural era la Italia del Renacimiento. 

				En la época, Italia era un paso obligado para casi cualquier humanista que se preciara. Era bastante común este viaje y lo vemos en el momento en Juan del Enzina y posteriormente en autores como Garcilaso de la Vega, Juan Boscán, Juan de Vera Tassis (Conde de Villamediana), Miguel de Cervantes o Francisco de Quevedo. El desplazamiento de Torres fue, sin lugar a dudas, muy accidentado. En la nota biográfica de Barberius que antecede a la edición princeps y que damos por auténtica se menciona que:

				Cuius fortuna a principio satis dificilis, quoniam naufragio ab Agarenis pro mancipio captus est; habitaque illius postea pecuniaria cautione, Romam devenit5. 

				No se puede asegurar que este «naufragio» al que hace referencia Barbier tuviera lugar en el mar, puesto que el término era uso común para designar una gran desgracia. Así en el Diccionario de Autoridades se puede leer que por naufragio «metafóricamente vale pérdida grande en cualquier línea, desgracia, o desastre» (652b). El naufragio y su posterior cautiverio por piratas agarenos, es decir, musulmanes —descendientes de Ismael, hijo de Abraham y Agar— podría haber tenido lugar también por tierra. Su naufragio recuerda al de otros famosos escritores cautivos en su viaje a Italia como Miguel de Cervantes. De cualquiera de las maneras, Torres tendría el humor suficiente como para reflejar un episodio paralelo en el Diálogo del nacimiento al presentar al joven Betiseo, posiblemente alter ego del autor en la comedia, a quien han asaltado «ladrones cosarios» y han quitado una calabaza con vino por lo que expresa su mala ventura6. Fuera como fuera, lo que es claro es que hacia 1508 llegó Torres Naharro a Roma (Aliprandini, 1986, 127).

				Cuando llegó nuestro autor a la ciudad eterna, no corrían buenos tiempos para los españoles en la Curia. Arcángel de Madriñano, en el prólogo a su traducción latina del Itinerario de Ludovico Vartema, comenta el ambiente antiespañol que se respiraba en Roma después de la muerte de Alejandro VI y la caída de los Borgia (o Borja): «id declararunt in te olim honimum accensa studia, cum post occasum Alexandri sexti saeuirent in Hispanam gentem iratiores Romani, rati superbe nimis imperitatum esse (ut assolet ultionis studio) ab te tuisque omnibus. Veh.tti a sacratiore sanetuario temperarunt» (Calvo Fernández, 2000, 308). En la imaginación de los romanos, los españoles habían sido identificados con la intrigante y nepotista familia Borja, representada en la figura del papa Alejandro y su hijo César, por lo que no es de extrañar que no mucho tiempo después se dirigiera a las más calmas aguas de Nápoles. Entre 1512 y 1516, Torres Naharro se mueve por Roma en busca de beneficios y mecenazgo. Quizá coincidiera con otros españoles interesados en las tablas del Renacimiento italiano como Juan del Enzina en la representación de La Calandria de Bernardo Dovizi da Bibbiena el 6 de febrero de 1513. 

				Pese a lo que podamos entrever de su carrera como cortesano y las constantes quejas que ofrecen sus personajes sobre la falta de moral en la Roma de su momento o la inconstancia de los grandes señores, Torres Naharro debió conocer bien los entresijos de una corte tan complicada como la romana antes del Saco de Carlos V (1527). Su primer protector Giulio di Giuliano de’ Medici (1478-1534) era, por aquel momento, un poderoso cardenal que, además, ejerció una tremenda influencia en el Papa, su primo León X. Él mismo llegó a ser Papa de 1523 a 1534, con el nombre de Clemente VIII, puesto desde el que luchó por la independencia papal frente a la monarquía hispánica, contra la Reforma luterana y la Anglicana de Enrique VIII de Inglaterra. De hecho, en 1527 se vio forzado a huir de Roma ante el Saco de la ciudad. 

				El segundo de los protectores romanos del pacense es Bernardino de Carvajal y de Sande (1455-1523), cardenal de la Santa Cruz en Jerusalén y obispo de Sigüenza (1495) y de Túsculo, perteneciente a otro poderoso clan familiar y descendiente de Francisco López de Carvajal, señor de Torrejón el Rubio (Cáceres) y de Aldonza de Sande (hija de Álvaro de Sande, Marqués de Valdefuentes), quien le recibe en diciembre de 1515. Muy posiblemente nuestro autor hiciera valer su condición de pacense ante el cardenal. Carvajal fue doctor en Derecho y Teología, maestro y rector de la Universidad de Salamanca, de donde podría conocer a nuestro Torres, se fue a Roma como cliente del cardenal Mendoza, donde ejerció como cubiculario del papa Sixto VI y como embajador de facto de los Reyes Católicos en la Curia. Para el momento en que Bartolomé llegó ya se había desvanecido en parte la influencia de Carvajal. Éste había incluso aspirado al papado a la muerte de Alejandro VI y de Pío III en 1503. Tras lo que se enfrentó con la Corona de España y con el nuevo Papa, Julio II. Su relación se fue deteriorando hasta llegar a aliarse con Luis XII de Francia, frente a Roma y España en el cismático Conciliábulo de Pisa en el año 1511. Acto seguido, Carvajal fue excomulgado, dando así fin a sus ambiciones papables, aunque se retractó ante el nuevo Papa, León X, y le fueron restituidas todas sus sedes excepto Sigüenza. Carvajal era un hombre de letras que encargó la ya mencionada traducción latina del Itinerario de Ludovico Vartema (1510) realizada por Arcángel de Madriñano en 1551 (Calvo Fernández, 2000). Escritor él mismo, es conocido, entre otras obras, por su Epístola consolatoria a los Reyes Católicos7. Se encuentra enterrado en la iglesia de la Santa Cruz de Jerusalén, en Roma, de la que era titular.

				Parece ser que Torres Naharro representó la mayoría de sus obras cuando se hallaba al servicio bien de Julio de Médici o bien de Carvajal. Sospecha Aliprandini que el pacense fue el director de la puesta en escena de algunas de sus comedias como la de la Trofea, la Jacinta o la Tinelaria ante el Papa. Así, en 1513 pone en escena Soldadesca en un banquete de corte, representa Jacinta a finales de 1514 o principios del año siguiente en Roma (posiblemente ante Isabela d’Este o Vittoria Colonna); asimismo, entre el 21 de marzo y el 15 de abril representa la Comedia Trofea, posiblemente ante León X, en ocasión de la visita del embajador portugués en el castillo de Sant’Angelo o quizá de la llegada de la carta en la que se anunciaban la conquista de Las Molucas (Lihani, 1979, 66). La Comedia Tinelaria es la que más pistas nos da de Torres Naharro como dramaturgo palaciego. Mantiene Aliprandini que Carvajal quizá no estuvo presente en la representación de la comedia por lo que seguramente se representó en casa de Giulio de Médici para regocijo del Papa (Aliprandini, 128 et passim). En la Dedicatoria de la suelta recuerda Torres la representación de la misma:

				Acuerdome que después de recitada esta Comedia Tinelaria a la Santidad De Nuestro Señor e a monseñor Reverendísimo Médicis patron mío. Vuestra Señoría Reverendísima quiso verla y, después de vista, me mandó que en todo caso le diese copia d’ella. Tras d’esto me demandó la causa porque no dejava a estampar lo que escrevía (A1v).

				Es importante la cita en cuanto establece el método de composición de nuestro autor. En primer lugar, Torres ofrecía una lectura en voz alta de la obra a su mecenas, tras lo cual, si la obra era del gusto la representaba («quiso verla») y, después, se le daba una copia de la misma, tras lo que se ponía en estampa. Es decir, en el proceso de composición de las obras se deberían encontrar varias copias manuscritas: la de recitado, la de los distintos actores que la representaron, la copia «formal» para dar al mecenas, una copia para imprenta (posiblemente la más cercana a la del mecenas) y, tras esta activa vida en manuscrito, se estampaba el impreso. Este complejo proceso sirve para explicar (al menos parcialmente) las grandes diferencias (más de cincuenta versos que faltan en la Propalladia) que encontramos entre las sueltas de la Tinelaria y la edición de la Propalladia. En mi opinión, el caso de la suelta de la Aquilana de Roma (c. 1520) es todavía más complejo (véase infra). De igual modo, la dedicatoria indica, de manera muy interesante, cómo podían afectar los trasuntos palatinos a un autor como Torres que, además de poeta y dramaturgo, había de ser cortesano: 

				Lo que agora con tal seguridad como la palabra De Vuestra Señoría (que en esto se digo más que alguno piensa) osaré hazer, y aunque no a todas, a algunas de mis Comedias licenciaré etiamque temeré poco los dientes caninos de algunos mordaces que se me atreven ladrándome por detrás y tanto se me puede allegar alguno que quizá le señalaré la herradura en la frente. Con todo me río que a estos yo no les veo pedazo de halda sano y espero que a todo responderá por mí (A1v).

				En la cita, Torres se desinhibe del temor a las malas críticas al amparo del señor de Carvajal, a partir de la imagen de los dientes caninos que ladran como la de los críticos mordaces que dan «dentelladas» a las obras. Asimismo, Torres deja claro que estos pertenecen a su más inmediato ámbito pues están tan cerca que les puede señalar una señal de hierro («herradura») en la frente. El Tesoro de Covarrubias indica que herrar la frente a los esclavos es una costumbre que se remonta a los Samios «usaron los romanos herrar los esclavos, poniéndoles letras o señales en las frentes» (683b). También, herrar: «significa asimismo poner en la cara a los esclavos una nota o señal para que sean conocidos por tales, y cogidos en caso de fuga. En España se hace con los Moros, y se les pone en la frente o en las mexillas una S y un clavo, o con hierro ardiendo, o haciéndosela con una lanceta, y echando cardenillo en la incisión, para que no se pueda borrar» (Autoridades, 1411). Con la poderosa imagen de la herradura en la frente Torres puede referirse tanto a personajes de los bajos fondos de palacio (los «siervos» o «esclavos» de sus señores, quizá Carvajal, quizá Médici), como a la relación de estos mismos siervos con una señal de cristiano nuevo (moros) o incluso la mala intención de estos pues llevan la marca de Caín8. En este sentido es significativo el que el pacense insista en la imagen de los dientes «caninos» de los críticos que ladran, pues no en vano éste es uno de los lugares comunes del antisemitismo renacentista, el cual parte de una serie de exégesis en la línea de San Juan Crisóstomo sobre Mateo 15, 26: «qui respondens ait non est bonum sumere panem filiorum et mittere canibus» en la que los judíos eran considerados perros que ladraban a los cristianos (Stow, 2006). Para Torres la mejor defensa es un ataque en el que se defiende de posibles críticas al devaluar a sus posibles adversarios como judíos.

				La propia comedia indica que la representación tuvo lugar posiblemente después de una comida. En el introito, significativamente el único recitado por el autor en lugar del convencional pastor, se menciona que:

				Al yantar 

				os podéis también llegar

				los que yantado no habréis,

				con un real singular

				y un escaño en que os sentéis (vv. 164-168).

				Los espectadores ocupan sus asientos, situadas muy posiblemente a los lados, mientras es de suponer que se reservaría la mejor vista a la mesa de dignatarios. Estamos, pues, ante una comedia resuelta en un espacio intramuros, frente a la usual disposición de las comedias del momento en un espacio exterior (una calle) según la doctrina vitruviana que plasmaría Serlio (véase infra).

				De cualquier modo, como queda claro de la tantas veces citada carta de Mesinier Barbier, Torres tuvo una actividad teatral muy prolífica: «ubi sub sanctissimo domino nostro d. Leone X, pontifice maximo, plura edidit» [editó muchas obras bajo nuestro santísimo señor el papa León X]. Si así lo hizo, no queda rastro alguno, lo cual tampoco es raro. Como indica Pastor, muchas de las obras compuestas en el momento se destruyeron después de la muerte de Alejandro VI:

				Es extraño que dichos poetas cortesanos españoles hayan dejado tan pocas huellas de sus escritos. Por ventura cuando, inmediatamente después de la muerte de Alejandro VI, estalló contra los odiados «catalanes» una formal persecución, y cuando más adelante, en tiempo de Julio II, se entregó la memoria de Alejandro VI al odio y al desprecio, se destruyeron muchos escritos de esta clase (Pastor, 1911, 106).

				Puesto que el anónimo traductor de la carta que se incluye en la edición de 1573 traduce «plura» por «muchas cosas» sin indicar que se trata de obras impresas, se podría leer «donde en tiempo de Leo décimo compuso muchas cosas buenas». Cabría imaginar que se refiriera a la representación de alguna de sus obras en casa del poderoso Giulio de Medici (Gillet mantiene que Torres estuvo con Medici hasta diciembre de 1515 [III.639]) o, quizá, de Carvajal. 

				En sus obras ya impresas o representadas antes de 1517, Torres muestra interés en mantenerse informado y comentar los asuntos de actualidad. Aparecen en su corpus la batalla de Ravenna (1512), la recluta de soldados para la Liga Santa (1512), la celebración de la victoria española sobre los venecianos en Vicenza (1513), el viaje de Isabella d’Este a Roma y, posiblemente, el de Nápoles (1514-1515), la entrada triunfal de León X en Florencia y las subsiguientes vistas de Bolonia (1515), la condolencia por la muerte del duque de Nájera (1515), el pésame por las muertes de Gonzalo Fernández de Córdoba y del rey Fernando (1516).

				Antes de 1517 se marcha de Roma a Nápoles, donde publica la Propalladia y desde donde acabaría retornando a España. Pérez Priego mantiene que cabe pensar que Torres temiera dificultades a la hora de publicar su obra. La promulgación de la bula Inter sollicitudines de 4 de mayo de 1515 instituía la censura previa y prohibía la publicación sin la autorización del Cardenal Vicario bajo pena de excomunión (2011, 252). Es muy posible que esta censura previa explique los cambios que se producen en la suelta romana de 1520 de la Aquilana y en las sueltas de la Tinelaria (s.f.s.l. [¿Roma?, ¿Beplin?, ¿1516?] y Roma, 1524) donde las referencias religiosas aparecen mutiladas. En esta nueva ciudad estuvo bajo la protección de Francisco Fernando (o Hernando) de Ávalos (o Dávalos), marqués de Pescara (1489-1525), y de su famosa mujer Vittoria Colonna (1490-1547). De hecho, el Psalmo de la Victoria, datado alrededor de 1513, destaca el valor del de Pescara:

				no será bien que se reste 

				quien ganó fama tan clara,

				salió la flor de la hueste

				que fue el Marqués de Pescara (Aiiir).

				En el texto, Torres narra la batalla de La Motta (o de Schio, Vicenza, Creazzo), que formó parte de la Guerra de la Liga de Cambrai y que tuvo lugar a dos millas de la ciudad de Vicenza el 7 de octubre de 1513 entre la República de Venecia y España. Por parte de los venecianos encontramos un ejército liderado por Bartolomeo d’Alviano (quien había peleado en el Garellano con Gonzalo de Córdoba), y por parte española el general Ramón de Cardona. La batalla coincidió con la retirada de los franceses al otro lado de los Alpes después de la batalla de Novara, lo que parecía asegurar a los españoles el absoluto dominio de Italia (véase Norwich, 1989).

				En la dedicatoria a Ávalos que inicia la edición de 1517 de la Propalladia, Torres establece una metáfora náutica en la que le agradece a Ávalos el haber acogido la «pobre navecilla» de su torpe ingenio que había salido «fuera del seguro puerto del silentio» para aventurarla «en el golfo de mi inocentia» pese a ponerla «al peligro de las carniceras e inquietas lenguas, peores que pésimas ondas» pues contaba con la «llenas velas del próspero favor de V. S.» y con ánimo para «descobrir tierra» y dar «nuevo pasto a los golosos ojos». Torres mantiene una narración en los paratextos de la Propalladia de 1517 en los que se presenta como un pobre marinero. Se autorrepresenta como un «náufrago» capturado por los Agarenos que llega a la ciudad de Roma como un corsario en la corte de la Curia y como una nave acogida en el puerto seguro de los Ávalos-Colonna. 

				La siguiente metáfora con la que juega Torres en el paratexto es la de la «Corona» de la Victoria de Vittoria Colonna: 

				Ni en el cielo puede faltaros gloriosa corona, pues tan legítimamente pugnáis, en especial tendiendo allá tan buen procurador y deudo como el bienaventurado Sancto Tomás de Aquino. Pues acá en el mundo ya sin rica corona no estáis, si d’estar havemos por el dicho de Salomón que la muger virtuosa es la vera corona del varón. Coronar, pues, se suelen acá los victoriosos, en este mundo, de oliva, en señal de victoria. Pero mejor, por cierto, corona a V.S. la Señora Marquesa Doña Victoria Collonna, su muger, victoria en el nombre y corona en el sobrenombre y en las obras oliva, que se interpreta valió tanto que meresció coronaros; pues que no os faltava otra cosa sino tal muger como vos hombre, la qual y vos no fuésedes más de una ánima y una voluntad y una carne, como lo sois. 

				Torres realiza un juego de palabras y de conceptos bastante ingenioso por el que muta a doña Victoria Colonna en la palma de la victoria y en la corona del varón. Para ello utiliza el dictum de Proverbios «Mulier diligens corona est viro suo» [La buena mujer es corona para su hombre] (12.4) por el que la esposa se considera complemento del varón. La segunda parte de la frase sitúa la alabanza en términos mitológicos: «y en las obras oliva, que se interpreta valió tanto que meresció coronaros» de modo que Vittoria Colonna pasa a metamorfosearse en una corona o palma de olivo9. 

				Es interesante esta mención a la oliva en el contexto del paratexto que inicia la edición clásica de la Propalladia. Cuando los atenienses dudaban si dar el control de la ciudad a Poseidón o a Atenea, el primero entregó como regalo a sus ciudadanos un hermoso caballo blanco, Atenea, por su parte, hizo emerger de la tierra un olivo. Giovanni Boccaccio, Christine de Pizan, Álvaro de Luna y Diego de Valera inciden en la conexión entre el olivo y Palas y la utilizan como una imagen convencional para la laudatio de mujeres sabias (véase infra). Por ejemplo, en las ilustraciones del Ovide morelisé (1328) de Petrus Berchorius se refleja de manera visual cómo Ovidio cuenta el ascenso al Parnaso de Palas Atenea hasta llegar a ser una musa más (Schröter, ilustración 20); en el Le Livre des Echas amoureux (1400) de Évrart de Conty también se conecta a Palas con la sabiduría:

				Pallas, qui est la déesse de la sagesse, signifie la vie contemplative qui est propte aux sages, c’est-à dire à ceux qui emploient leur raison et leur entendement à étudier et à connaître les secrets profonds de la nature, et particulièrement de Dieu et du divin, car c’est la fin recherchée par la sagesse. C’est pourquoi tous les sages philosophes du monde mettent la félicité humaine en cette connaissance (27).

				El emblema CXXXV de Alciato nos aclara la conexión entre Palas y la rama de olivo, «concors ordo omnis, magni instar muneris, illi / Palladia sertum frondis habere dedit» que se traduciría como sigue: «La orden popular en concordia / de oliva una corona le está dando». Si Palas quiere decir «oliva» y Vittoria Colonna es la «corona» de su marido, lo lógico sería establecer una identificación entre la «palma» y la señora Vittoria. De este modo, la «Pro Palladia» está indirectamente dedicada a Victoria Colonna en un gentil juego de ingenio cortesano. De hecho, la correspondencia de la gran poeta italiana, muestra que a Vittoria también se la identificó con Palas. En un soneto loatorio, su amiga Verónica de Gámbara, muestra la figura mitológica como representación de la marquesa de Pescara: «Il sesso nostro un sacro, e nobil tempio / Dovria, come già à Palla, e à Febo, farvi / Di’ricchi marmi, e di finissimo oro» (Brundin, 2008, 162). Esto mismo se ve en la edición princeps de la Propalladia, pues Juan Murconio incluyó en su sextina un referencia bastante clara a la pareja de mecenas:

				Lemmata culta dedit de vertice nata virago [Palas].

				Materiae tantae Marchio causa fuit.

				Dat numeros comptos, artem, dulceque leporem

				Torres, sic Mavors, atque Minerva nitent (A4-v).

				Las referencias a Palas Atenea son una manera de loar a Vittoria. A su vez, posiblemente las referencias a Marte y a Minerva-Palas apuntan a la historia de la familia Dávalos, al marquesado de Pescara y a su legitimidad como Camarlengos del Reino de Nápoles. Los inicios de los Dávalos en Nápoles se deben a las conquistas de uno de los hijos del Condestable de Castilla Ruy López Dávalos, Íñigo López Dávalos, primogénito de su tercer matrimonio, quien sirvió al rey don Alonso «el Magnánimo», acompañándole en 1442 a la conquista de Nápoles, contra los del partido de Anjou, de donde procede la creación del puesto de gran Camarlengo del reino de Nápoles y del marquesado de Pescara. El padre de Fernando, Alfonso, se casó con una Cardona, y cuando fue traicioneramente asesinado durante la invasión francesa del Reino de Nápoles, Fernando quedó convertido en un hidalgo. Alrededor de Alfonso V el Magnánimo, buen ejemplo de príncipe renacentista, se usaron imágenes tomadas de la tradición mitológica para su representación nobiliaria. Así, en una medalla póstuma al monarca, realizada por Cristóforo de Geremia, aparece el rey coronado por Marte y por Belona (que la tradición confunde con Palas): Victore regni Mars et Bellona coronant (ed. Mateer, 2000, 169). El entramado literario del mismo Hernando de Ávalos utilizó la imagen de Marte como medio de promoción cortesana, así, en la Historia del invictísimo y muy animoso Cavallero y Capitán, don Hernando de Ávalos, Marqués de Pescara, libro póstumo y hagiográfico de Pedro Vallés (Valladolid, Miguel de Çapilla, 1555) se recoge un soneto en el que Diego Ramírez Pagán de Murcia, que también le dedicó unos versos a Torres Naharro, habla con el túmulo del Marqués y dice: «Tú que el blasón del belicoso Marte / Illustre, y gloriosa es la memoria» (Millares Carló, 1977, 357 [ítem 244]). De este modo, podemos ver un impulso encomiástico en la realización y publicación de una obra dedicada a Palas (el conocimiento, pero también Vittoria Colonna) para ensalzar a Marte (posiblemente su patrón Hernando de Ávalos). En este sentido, resulta interesanta analizar la portada de la edición princeps de la Propalladia (Nápoles, 1517), que se reproduce posteriormente (Nápoles, 1524) (Lámina 1). Bajo el título de la obra se presenta una composición que juega con varios de los elementos iconográficos de los Dávalos-Colonna. En el centro encontramos un escudo partido dimidiado, típico de los enlaces entre dos casas nobiliarias, con las esquinas cortadas en un diseño heráldico de corte italiano. En la parte superior izquierda e inferior derecha se puede entrever el castillo dorado con tres torres del escudo de los Dávalos mientras que en la superior derecha e inferior izquierda se ve el escudo cuartelado de los Aquino con un león rampante y los gules cruzados de los Dávalos-Aquino. Rodeando el escudo encontramos cuatro columnas (colonne en italiano) que rememoran el escudo de los Colonna, en el que vemos una columna con una corona encima. Los capiteles de las cuatro columnas homenajean la corona del escudo de la familia; además, muy posiblemente, efectúan un juego de ingenio basado en el mismo calambur colonna-corona que menciona Torres en el prólogo. A derecha e izquierda de los escudos encontramos dos figuras. A la derecha se ve una figura alegórica llamada «Prudentia» con una corona y una rama, que Gillet conecta con Vittoria Colonna (I.5). Esta figura continúa el juego conceptual establecido por Torres entre Colonna y corona, pues mantiene en su brazo izquierdo una corona de la que sale una palma, posiblemente de olivo. En la mano derecha sujeta un libro. La figura de la izquierda muestra un escritor en un atril medieval con la pluma en la mano mientras escribe una obra. El escritor tiene una corona en la cabeza de la que le sale una palma. En el suelo reposa un libro. La lectura es bastante sencilla, si seguimos la acción de izquierda a derecha, vemos primero al escritor (trasunto evidente del propio autor) en faena. Mientras tanto, el libro situado en el suelo del margen izquierdo aparece recogido en la siguiente imagen por la mano derecha de Prudencia-Vittoria a la vez que con la izquierda le ofrece la corona y la palma al autor, que las tiene en la cabeza. El escritor queda, pues, protegido por la sombra de la protectora Vittoria-Palas-Prudencia y coronado por ella misma. 

				La iconografía del frontispicio remite al mecenazgo del autor por los Dávalos Colonna y a la protección que estos le otorgaban a nuestro autor. La introducción a la Propalladia [Parte la peregrina nao] incide en esto mismo:

				Verdaderamente nunca deseé saber hablar como el día de oy; no por alabar con mis palabras a quien tan alabado está de sus obras, mas porque si algún tiempo en mi bajo libro en los altos reinos de la poderosa España perveniese, supiese decir a los grandes d’ella quán buen hermano y procurador tienen acá en V.S. para que por vuestro merescimiento os acaten, y a mí por vuestro servidor, y a este libro por mío: pues usanza es tener respecto y guardar cortesía al siervo por el señor. No gelo ofrezco para que d’él en leerlo se sirva, pues no creo ay en él cosa digna de sus ojos; mas solamente para que suyo sea, pues yo no soy ajeno, siendo mi honor el Illustrísimo Señor Fabricio Colonna, suegro y, en amor, más que padre, servir con alguna cosa al hijo10. Resciba con el breve servicio la larga voluntad, aunque mayor presente le deseava yo hazer: lo que seguramente me puede creer V. S., que diu feliciter glorioseque bene valeat. 

				Las referencias al acto de hablar y a «este mi bajo libro» sugieren una presentación formal de la Propalladia delante del de Ávalos. De ser así, nos encontraríamos con una de las performances de esta índole que tuvieron lugar a lo largo del XVI y XVII europeo. Por ejemplo, en la tradición castellana destaca la presentación de las obras de Juan del Encina al Duque de Alba. En ocasiones dichas representaciones conforman el frontispicio de la obra, por ejemplo, lo que vemos en los Annales d’Aquitaine de Jean Bouchet (Poitiers, 1524)11.
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				Lámina 1. Portada de la Propalladia, Nápoles, Pasqueto de Sallo, 1517, ejemplar del Departamento de Raros de la Kongelige Bibliotek de Dinarmaca (18,36).

				Torres, sin duda, se benefició de los contactos que poseía este influyente matrimonio dentro de los círculos intelectuales. La marquesa de Pescara fue una buena poetisa con unos textos amorosos dedicados a su marido, las Rimas, y una destacable prosista con un Pianto sulla passione di Cristo y la Orazione sull’Ave Maria12. Asimismo, fue una influyente intelectual del Renacimiento italiano entre cuyos amigos estaban Pietro Bembo, Luigi Alamanni, Baltasar de Castiglione, Pietro Camesecchi, Juan de Valdés, Bernardino Ochino, o Miguel Ángel Buonarroti, quien le dedicó varios de sus sonetos y la retrató. Aunque no tenemos certeza de que Torres llegara a conocer a alguno de estos grandes autores, el ambiente intelectual de la corte de los Ávalos-Colonna era, sin duda, propicio para la musa del pacense. 

				En fecha desconocida posiblemente regresó a Sevilla. Puede ser que escribiera sus últimas comedias en esta ciudad, sobre todo, la Aquilana. Oleza se muestra en desa-cuerdo con esto, pues entiende que la comedia mantiene una estructura paralela al resto y que no se encuentran referencias directas a la capital hispalense (2004, 233-248). No hay acuerdo en la crítica con respecto a la muerte de Torres. Menéndez Pelayo sostiene que murió en Sevilla entre 1530 y 1531, tras participar en una Justas poéticas organizadas por Baltasar del Río, obispo de Escala. Gillet se muestra en desacuerdo y formula que, en realidad, no es seguro que las Justas, que no llevan fecha, fueran de 1530, ni que el no comparecer en las de 1531 (las primeras fechadas) sea indicio de su muerte. Es posible que Torres ni siquiera estuviera en Sevilla en ese momento, pues bien podría haber publicado sus Coplas in absentia, de hecho, el obispo de Escala podía tener en su poder copia de ellas. Para Gillet la evidencia indica que la muerte del autor se produjo antes de 1524 pues la edición de la Propalladia que lleva esta fecha no parece haber sido revisada por él. En un segundo momento, se acercó su muerte a 1520. López Prudencio en 1934 rescató un expediente de 1826 en el que se habla de la fundación de una capellanía por Bartolomé Sánchez Naharro en la Torre de Miguel Sexmero, quien en su testamento de 1521 estableció una cláusula que rezaba «Item, mando a Juan hijo de Alonso Hernández una viña que yo tengo en el término de esta villa con otra viña que le dio Bartolomé Naharro que es difunto» (Oleza, 2004, 247). Además, para Gillet, Torres no efectuó revisión alguna de los textos publicados a partir de 1520, lo que apuntaría hacia esta fecha para su muerte. Investigaciones de carácter bibliográfico expuestas por Dennis Rhodes indican que la suelta de la Aquilana fue en realidad impresa en 1520, seguramente en Roma (véase infra y Oleza, 2004, 233-248), por lo que incluso sería posible que no hubiera nunca vuelto a España y que hubiera muerto en la ciudad eterna en ese momento.

				Yo situaría la muerte de Torres Naharro entre 1520 y 1526 ya de vuelta en Sevilla. Resulta fundamental para mi argumento analizar los testimonios de las ediciones de la Propalladia que en algún momento se han datado en vida de Torres Naharro: la princeps (Nápoles, Pasquet, 1517), la de Nápoles (Pasquet, 1524) que Gillet (y otros tras él) mantiene base para su edición, y las dos sevillanas (Cromberger, 1526 y Cromberger, 1533), junto con el ya mencionado testimonio de Roma (1520). Como mostramos en la edición de la Comedia Aquilana y, en menor medida, de la Comedia Calamita (pues sólo aparece en la rama sevillana), el mejor testimonio es, sin ningún tipo de dudas, el de la rama de los Cromberger por lo que, si atribuimos al autor la paternidad del mejor testimonio (y no a un editor atento y comprometido con la obra), resulta más factible que el autor estuviera en Sevilla que en Roma. La edición de la Comedia Aquilana de Roma (1520) se hizo con muchísima prisa, sin ningún tipo de cuidado y con unas importantísimas variaciones con respecto al resto. Muy posiblemente se trate de un testimonio anterior (quizá una representación teatral). Por otro lado, la rama sevillana de la Propalladia cuenta con una edición anterior que en su momento poseyó el bibliófilo Hernando Colón y que consigna en el Regestrum B que se retrotraería a 1520. Es, en nuestra opinión, muy posible que esta edición contara con una suelta desglosable de la Comedia Aquilana (véase infra), por lo que no sería descabellado situar la muerte del autor antes de 1520 pero, eso sí, en Sevilla. Si no se considera factible que la edición perdida de Sevilla (1520) contuviera la Comedia Aquilana habría que situar su muerte en Sevilla alrededor de 1526. 

				De la muerte de Torres Naharro no nos quedan demasiados datos. Uno de los epitafios más bonitos que encontramos fue el villancico que le dedicó el escritor Hernando Merino en la mencionada edición de la suelta romana de la Comedia Aquilana:

				Boló tan alto Aquilano,

				como amor no tiene ley,

				que hasta hija del Rey

				se subió de mano en mano:

				buscando muerte temprano

				halló vida con holgança

				por tener firme esperança.

				(Roma, 1520).

				Aunque no hay certeza que nos indique si el editor Merino tenía información de primera mano (es posible que solo haya oído de la muerte del autor), es, sin duda, un testimonio estupendo de la muerte de este conocido autor. Pudiéramos entender que el editor se refiere, en realidad, a Torres quien aparecería representado como uno de sus personajes más conocidos, el protagonista de la Comedia Aquilana. En esta visión imaginada de la muerte de Torres nuestro autor se ha convertido en un nuevo Ícaro que fenece por volar demasiado alto. Si Torres comenzaba su carrera literaria apuntando a un aleteo torpe en los paratextos de la Propalladia de 1517 (véase infra), su muerte cortó de raíz el vuelo cuando más alto podía haber llegado. 

				La «Propalladia» dentro de la obra de Torres Naharro: sentido y función

				Para el Renacimiento, la imagen que el autor presenta de sí mismo es un recurso literario más, de esta manera, los autores dejan pistas de cómo leer su obra biographico modo de modo que el «yo» que leemos en sus poemas es una «máscara», una «persona» teatral13. En los últimos años gran parte de la investigación sobre literatura áurea se ha centrado en los métodos ora metafóricos, ora memorísticos, ora pictóricos en los que los poetas áureos presentan una imagen de sí mismos en sus obras. Pivotal es el libro Renaissance self-fashioning de Stephen Greenblatt, quien analiza los medios por los que autores contemporáneos a Torres Naharro como Tomás Moro o posteriores como William Shakespeare o John Milton se presentan a sí mismos en sus obras de manera que concuerden con lo esperado de un escritor o un noble en la literatura sobre maneras y comportamientos del momento (El cortesano, el Galeoto, etc.) (157 et passim). Antonio Carreño mantiene la noción de que el autor en el Renacimiento «se configuró como una persona (máscara de la otra) amoldada por [...] una búsqueda de lo trascendente» (2001, 85). Personalidad y personaje literario se confunden y entremezclan así en prosa como en verso lírico y dramático en un juego de ricos contenidos teatrales14. El modo de autopresentación de cada autor se puede analizar para comprender la manera que tenía de entender su arte, su posicionamiento y postura dentro del campo literario y cultural y la manera en que esperaba ser visto en el futuro15. En la mayoría de los casos, estos juegos se presentan de manera diáfana en el aparato paratextual que acompaña a los textos. Por ejemplo, Mónica Güell establece las estrategias de autoría que se observan en las obras de Francisco de Figueroa a Luis Carrillo y Sotomayor a partir de los lugares comunes que aparecen (1) la humilitas, (2) la superioridad del noble, (3) el atrevimiento y la inmortalidad poética (2009, 26-33)16. Pedro Ruiz Pérez ha hecho lo mismo a partir de la noción de un curriculum creador en Garcilaso y Góngora (2009, 61 et passim). 

				Como ya hemos visto para su biografia, resultan de especial interés para comprender la «leyenda de sí mismo» que Torres quiere dejar en el presente y en la posteridad los textos que acompañan a la editio princeps de su Propalladia. Aparte de los textos en sí, la obra contiene una serie de paratextos complementarios bastante interesantes: Frontispicio (A1r), Dedicatoria [Ante la peregrina nao] (A2r), Proemio o «Prohemio» [El pobre labradorcillo], Carta de Mesiniero Barberius (A4r-A4v), Privilegio papal (A4v) y Colofón (2v). Éstos resultan de especial importancia para el análisis de los contenidos del libro, el aprecio que tenían el editor y el propio Torres de su arte, y la contextualización histórica y la génesis de la obra. En concreto, resulta interesante diseccionar una segunda dedicatoria titulada Ad lectores de Propalladia, sua Auctor, que antecede directamente al colofón de la obra y funciona como una despedida proverbial en la que el autor pide disculpas por los yerros que se pudieran encontrar en ella. El textito se cierra con una petición de perdón por las faltas:

				Si digno soy de perdón

				sin más ver

				suplicos podiendo ser

				que me mandéis perdonar

				pues que mi poco saber

				no os ha dado que leer

				por daros que castigar.

				Antes de llegar a ese punto, Torres Naharro desarrolla la tópica del perdón con una serie de imágenes extraídas de los más socorridos topoi humilitatis del momento. Por ejemplo, Torres aclara que la obra está hecha con dudas por la inexperiencia y torpeza del autor:

				sueltos son mis errores

				escriptos con mill temblores

				por aquestas torpes manos.

				El autor utiliza la imagen de la mano temblorosa que resalta la inexperiencia del autor. Juan del Enzina, a la hora de efectuar su traducción de las Bucólicas virgilianas, lo hizo temblando, según confiesa al príncipe don Juan: «en las Bucólicas de Virgilio metí la pluma temblando con mucha razón» (211). Igualmente, Torres se plantea que las obras que presenta puedan ser directamente malas para el público «no tan buenas como malas». Sin embargo, de todos los socorridos recursos para la confección del topos sin lugar a dudas el más reiterado es que la Propalladia es un obra de juventud: estos «yerros son los más tempranos» y las obras están «conpuestas en ciega edad». De hecho, el autor traduce con este sentido el título de la obra: 

				Propalladia los llamé,

				primeras cosas de Pallas.

				La traducción literal de Pro Palladia es «para Paladia» o «a Palas» —con la intención loatoria que hemos visto en la primera sección de esta introducción—. Además, Torres indica que estas obras son, claramente, sus «primeras cosas». Como indica Gillet es posible que la Propalladia tenga un sentido de ejercicio como los Progymnasmata de Hermógenes o de Aftonio, una serie de ejercicios de escritura que procuraban presentar a los estudiantes los conceptos retóricos básicos «structured so that the student moved from strict imitation to a more artistic melding of the often disparate concerns of speaker, subject, and audience» (O’Rourke, 1996, 562). En este sentido, la Propalladia se haría eco y tendría la misma funcionalidad que una serie de obras menores para la concepción renacentista de la poesía: progymnasmata in Pallade, praeexercitamina in Minerva17. Esto, por supuesto, no quiere decir que estas obras sean de menor importancia: las Églogas de Virgilio no fueron reconocidas como una obra menor en el momento con respecto a, por ejemplo, la Eneida, sino como una obra de iuventute, que predisponía al autor para experimentos más elevados. El título Propalladia casa bien con el sentido de obra de juventud que se observa en los paratextos. Puesto que el objetivo de la obra es humilde, el autor busca mantener el decorum —como quiere Horacio— y que su tono sea igual de bajo. Pese a que las haya escrito e incluso las haya impreso, las obras estas «escriptas con humildad / impresas sin presunción». 

				Dada la inexperiencia del autor, indica Torres en el Ad lectores que estas obras son una semilla que se siembra en espera de un fruto («sembré principios»). La imagen de la obra como el fruto de la labor del poeta es común dentro de los paratextos encomiásticos. Así, Juan del Enzina, en el Prohemio a los Duques de Alba con que inicia su Cancionero, indica que su obra debe de crecer a la sombra de la protección de los Duques: «Los que quisieren que sus obras florezcan y estén siempre verdes, que no se sequen, a la sombra de tales árboles las deven poner» (ed. Pérez Priego, 26)18. Es quizá el contexto en el que se produce esta imagen (una dedicatoria pública a los lectores) lo más sorprendente del uso de la imagen. 

				De igual modo, Torres compara sus comienzos literarios con el aleteo de un pájaro que comienza a volar, así las obras impresas y presentadas a los lectores son el lugar 

				en que prové

				mis fuerças y tiernas alas.

				El uso del mito del poeta alado es, quizá, lo más significativo del texto pues apunta hacia una intencionalidad ascendente dentro de su proyecto literario19. El poeta comienza el vuelo hacia cotas más altas dentro de su capacidades. Dante describe su ascensión en el Purgatorio antes de poder ver el sueño de Virgilio en los mismos términos: 

				Tanto voler sopra voler mi venne

				de l’esser sù, ch’ad ogne passo poi

				al volo mi sentia crescer le penne (XXVII.121-123).

				La misma imagen del poeta que comienza a aletear es una de las imágenes germinales de la poesía en el Colin Clouts Come Home Againe (1595) de Edmund Spenser donde indica: 

				And there is a new shepheard late up sprong, 

				The which doth all afore him far surpasse:

				Appearing well in that well tuned song,

				Which late he sung unto a scornful lasse. 

				Yet doth his trembling Muse but lowly flie,

				As daring not too rashly mount on hight,

				And doth her tender plumes as yet but trie,

				In loves soft laies and looser thoughts delight (vv. 416-123)20.

				Al igual que Spenser o Dante, Torres contempla su propia obra recogida y publicada hasta el momento y promete más y mejores obras para el futuro. Del mismo modo que los estudiantes, Torres recalca que la Propalladia es una obra de juventud, un opus minor dedicado a la diosa de la Sabiduría, que luego le serviría para obtener su propia voz. Palas-Atenea resulta, en este sentido, una figura metonímica del campo literario y cultural en el que se circunscribe la obra. Si Palas es la diosa de la Sabiduría, las «primeras cosas de Palas» representan la entrada en el campo literario de un autor nuevo y joven. 

				La carrera literaria más continuamente imitada en el Renacimiento europeo era el llamado cursus virgilii (camino de Virgilio), que los comentarios de Elio Donato impusieron sobre el mantuano de modo que cada una de las etapas de la obra virgiliana correspondía a cada uno de los estilos de la retórica clásica (Curtius, 1990, 201 n. 35). En la Edad Media se pensaba que el propio Virgilio reflejó esto en el comienzo de su obra más influyente, la Eneida:

				Ille ego qui quondam gracili modulatus avena

				carmen, et egressus silvis vicina coegi,

				ut quamvis avido parerent arva colono,

				gratum opus agricolis: at nunc horrentia Martis (261; cf. Virgilio 10).

				En realidad estos cuatro versos no son de Virgilio sino de un anónimo editor de una edición de lujo, quien las compuso como preludio a la épica. De cualquier manera, tomando como eje esta cita, el cursus virgiliano establecía una secuencia para la escritura que seguía una disposición de la obra de Virgilio: las Bucólicas, las Georgicas y la Eneida, las cuales corresponden respectivamente al estilo bajo, el medio y el alto de la épica21. Esta noción del triple estilo aparece en los Praenotamenta a Terencio de Josse Bade de Ascen que, sin lugar a dudas, le sirvieron a Torres Naharro como fundamento doctrinal del Proemio y de todo su arte dramático. Badio Ascensio parte de los comentarios de Donato a Virgilio y los combina con ejemplos doctrinales medievales como la famosa Poetria de Juan de Garlandia donde se menciona: «Item notandum quod in rota Vergilii quam pre manibus habemus ordinantur tres columpne in circuitu et per multas circumferentias ordinantur tres stili. In prima columpna continentur, similitudines et nomina rerum ad humilem stilum pertinencium; in secunda ad mediocrem; in tercia ad gravem» (900). Garlandia crea un método mnemónico, la rota virgilii, para entender la carrera (o cursus) virgiliano y lo divide de acuerdo a los tres estilos alto, medio y humilde en los que cada uno de los estilos correspondía a un estado social y un tema concreto. De igual modo, Ascensio mantiene: 

				Del mismo modo que son tres los aspectos sobre los que es posible hablar y escribir, a saber, sublimes, sencillos y comunes, así también son tres las formas, maneras o estilos de los escritores. Pues quienes quieren tratar con propiedad asuntos sublimes, elevados y extraordinarios, como son las famosísimas gestas de un dios, de héroes, reyes y príncipes, usan un estilo altisonante o sublime; por su parte, los que hablan de asuntos sencillos y de broma, de lo que hacen los pastores y personajes llanos, usan un estilo ligero o sencillo y los que tratan asuntos comunes, uno común (cap. iii)22.

				El motivo era ampliamente utilizado en el momento de composición de la Propalladia, podemos citar, entre muchos otros, las representaciones de la rota en la Bucolica et Georgica de P. Virgilio Maronis, poeta clarissimo (1498), la Bucólica de Fadrique de Basilea (1499), el Bucolico serio enmendata cum scholiis de Francisco de las Brozas (1591) y, claro, la Translación de las Bucólicas de Juan del Enzina (Bayo, 1970, 12). De hecho, del Enzina mencionó explícitamente el modelo virgiliano y dedicó la obra a los Reyes Católicos, aspecto que repetirá Cervantes posteriormente (De Armas, 2002, 268-285) y Edmund Spenser en Inglaterra (Cheney, 1993). Llegó a ser costumbre en las cortes italianas renacentistas que los humanistas hicieran una épica para dedicársela a su mecenas y su familia (Mateer, 2000, 11), como se observa en las distintas partes de la Gerusalemme liberata de Tasso. Es en este contexto en el que debemos situar los impulsos de «volar» del pacense. Por ejemplo, en el «Retracto», elegía escrita a la muerte del primer duque de Nájera, el pacense intenta elevar su estilo por medio de referirse a la Fama que debe volar por encima de los mortales para hablar del fenecido:

				Levanta tus pies del suelo,

				muévete, Fama gentil, 

				estiende tus alas mil,

				pasa las nuves de buelo (vv. 1-4; ed. Pérez Priego, 95).

				También puede elevar el tono Torres en el momento en que se inicia en derroteros sagrados. Así, el poeta articula las «Coplas en loor de la Santísima Virgen» a partir del contraste entre el poeta que tiene «rudeza», una lengua «vil», un componer «bajo», y que procura ascender más que «abajar» a la Virgen a lo largo de todo el poema (ed. Pérez Priego, 90-91). La misma imaginería del poeta humilde aparece en el Capítulo V cuando Torres indica la posibilidad de escribir una gran épica que contara las hazañas italianas del Gran Capitán, Gonzalo Fernández de Córdoba. Como es convencional, el poeta duda de la magnitud de la obra a llevar a cabo: «Nadie podrá proceder sin sozobra» (v. 21), pues Aquiles fue grande fue porque Homero, tan importante como él, lo retrató en la Ilíada (vv. 26-33), de modo que las generaciones futuras pudieran cantar sobre él (vv. 42-47). También en su producción dramática deja entrever cuáles serían los derroteros de sus obras. En el Diálogo del nacimiento indica Betiseo que «Las victorias del Imperio son tantas y tales, / que nunca se vieron entre los mortales» (vv. 325-326), es el momento de escribir una gran épica sobre las conquistas en Italia:

				Avísoos, hermano, 

				que agora era el tiempo, si oviera una mano 

				que nos rescriviera las guerras de Italia, 

				sus altas Eneidas el gran mantuano 

				y el buen cordobés su rica Farsalia. 

				Las guerras pasadas, 

				si bien por el mundo son hoy alabadas, 

				respecto de aquéstas hablando de aquéllas, 

				son como manillas de cobre doradas 

				y que la hechura se vale más que ellas (vv. 345-354).

				Torres indica que si hubiera una mano lo suficientemente hábil como para dejar de «temblar» podría escribir sobre los hechos de Italia y escribir una gran épica, lo que, de hecho, intentó Alonso Hernández, autor de la Historia Parthenopea (1516), también protegido de Bernardino de Carvajal y a quien podría Torres estar criticando en el citado capítulo (Gillet [III.n6f.]). Si seguimos la fechación hecha por Gillet (1503), se puede ver que el joven Torres apunta maneras. Sin embargo, Torres no escribió nunca una épica y, por lo que sabemos, nunca tuvo intención más que de indicar la posibilidad de que bien lo pudiera hacer. Podemos encontrar un interesante ensayo del estilo grave en el Psalmo de la Victoria que Norton fecha en Roma (1513-1514)23, en el que se narra la victoria que tuvieron los españoles contra los venecianos.

				Es en este sentido en el que quizá tiene más sentido que los poemas y las comedias o «comedietas» que menciona Torres estén dedicadas, precisamente, a Palas-Minerva. Todos los informantes mitográficos relevantes para los siglos XV y XVI señalan a la diosa como la imagen misma del conocimiento y del arte24. Especialmente significativa para el caso de Torres Naharro es la información de Boccaccio de que Palas inventó, además del artificio de la lana, el tejer, el uso del aceite, los carros de cuatro ruedas, las armas y las leyes del arte militar y, finalmente, la flauta «que vsan los ministriles» (De las mujeres ilustres, fols. 11 et passim)25. Es decir, es la inventora de la flauta de los pastores. De este modo, Torres le dedica sus obras de juventud a la diosa que encontró la flauta. Fulgencio establece tres estilos de canto poético: cantada, o con cítara, o con tibicina, la flauta que Minerva se encontró: «Una enim symphonia quinque symphonias habet, ergo post artem musicam Minerva reperit tibias, quas omnis doctus in musicis sonet, has propter sonorum despuit paupertatem» (153). Tras abandonar Minerva la tibia (flauta), el instrumento fue a manos mucho menos doctas hasta casi llegar al ridículo:

				Inflatas vero buccas ideo risisse dicuntur, quod tibia ventose in musicis sonet et idiomatum proprietate amissa sibilet prius rem quam enuncet. Ideo illam iniuste sufflantem omnis quicumque est doctior ridet, unde eas et Minerva, id est, sapientia exprobans proiicit, quas Marsya assumit. Marsya enim Grece quasi, id est, stultus, solus qui in arte musica tibiam praeponere voluit citharae, unde et cum porcina pingitur cauda (153).

				Como explica Fulgencio, puesto que las bocas infladas son risibles, es lógico que los instrumentos de viento como la flauta en los músicos sea usado por los más rudos, por los indoctos, de los que se ríen los conocedores. De hecho, una vez que Minerva (avatar mitológico de la sabiduría) desechó el instrumento, lo recogió Marsias, quien fue desollado por Apolo por atreverse a enfrentarse con él, por lo que pasó a ser imagen de la idiotez (stultitia) por querer superar con el arte de la flauta el de la cítara o lira. Así, a Marsias se le retrata con una cola de cerdo y a su seguidor, Midas, con orejas de burro (signo inequívoco del ignoramus). De este modo, los dos personajes principales aparecen animalizados y en contacto con una naturaleza no idealizada, sino más bien criticada implícitamente. Esto casa bien con la imagen que Torres presenta de sí a lo largo de su obra: la del indocto. Recordemos que en el Proemio Torres utiliza una imagen como poeta en la que se identifica con un labrador semi pagano (salvaje): 

				El pobre labradorcillo, [que] por su fatal estrella encaminado desde los pueriles años para el litigio y largo contraste de la dura tierra, y por el asiduo uso aplicando y convertiendo la dureza della en sus delgados cueros, empero, si yo no me engaño, con tenerísima voluntad a los amigos y convezinos presenta y hace liberal parte de la primera fruta que de sus fatigas y arborcillos le nasce [...] No sé agora yo si quanta bondad puede haver en una sana intención, como es la mía, será bastante a hazer grata y acceptable a los discretos lectores esta mi pobre y rústica composición, como sea obra de mis manos, toda mi vida siervo, ordinariamente pobre y, lo que peor es, ipse semipaganus etc. (7).

				La imagen que Torres utiliza es la de un labrador que presenta su composición «pobre», «rústica», y que ofrece la «primera fruta» de sus fatigas, sus «arborcillos». Asimismo, el poeta se presenta como un semipaganus, voz de uso común. En el Dicionario Latino Español, Nebrija lo traduce como «medio escudero». En realidad la cita esconde una profunda complejidad pues «ipse semipaganus» proviene de la introducción a las Sátiras de Persio: 

				Nec fonte labra prolui caballino 

				nec in bicipiti somniasse Parnasso

				memini, ut repente sic poeta prodirem. 

				Heliconidasque Pallidamque Pirenen 

				illis remitto quorum imagines lambunt 

				hederae sequaces: ipse semipaganus 

				ad sacra vatum carmen adfero nostrum 

				quis expedivit psittaco suum «chaere» 

				picamque docuit nostra verba conari? 

				magister artis ingenique largitor 

				venter, negatas artifex sequi voces. 

				quod si dolosi spes refulserit nummi, 

				corvos poetas et poetridas picas 

				cantare credas Pegaseium nectar (vv. 1-14).

				Gillet se extraña de la «flippant affection of familiarity» con la que Torres cita a Persio y con su esperanza de que el lector medio lo entienda (III.19). No deja de ser irónico que en una cita que pretende establecer la falta de doctrina del autor se cite una auctoritas latina de amplio peso, comentada por Nebrija y estudiada en la universidad, con lo que el sentido de casi villano no puede menos que el tópico26. Es decir, no es que Torres se considere un autor incapaz, sino que considera que dentro de su producción literaria —que se contempla como una carrera— la Propalladia con sus comedias, sátiras y romances sería un mero ensayo de un pobre labrador que, en un futuro, se acercará a los rituales de los vates. De igual modo que Persio, Torres utiliza un lugar común clásico para negarse precisamente la posibilidad de escribir una gran y alta épica que culmine un cursus virgiliano. Él prefiere quedarse en los estilos bajos de las comedias y sus equivalentes. Eso sí, será el primer autor en castellano (y uno de los primeros europeos) en hacer una preceptiva en la que regule el género. 

				Torres Naharro y la preceptiva teatral del Renacimiento: el «Proemio» a la luz de los «Prænotamenta» de Badio Ascensio

				Torres Naharro presenta un interés en esclarecer la preceptiva de sus dramas que no era común en los autores castellanos de su momento. Ni Lucas Fernández, ni Juan del Enzina anteriormente, ni Gil Vicente, Fernán López de Yanguas o Diego Sánchez de Badajoz en su momento, ni Lope de Rueda, Cristóbal de Virués, ni Tárregas, el «Licenciado», muestran interés alguno en presentar una preceptiva teatral que acompañe la práctica del arte dramático. Ciertamente este desinterés continuará posteriormente en el teatro Barroco donde el Arte nuevo de hacer comedias, si es que puede considerarse una preceptiva, brilla en soledad frente a los preceptivistas profesionales. 

				El proemio es, sin embargo, una verdadera, si breve, preceptiva del arte dramático tal y como llega a su momento. Podríamos dividirla en dos partes: una parte doctrinal en la que se utilizan preceptos clásicos aristotélicos, platónicos (si bien tamizados por el tratado de Badius Ascensius), horacianos y donatianos, y una segunda parte en la que se define la comedia como «artificio ingenioso de notables y finalmente alegres acontecimientos, por personas representados», y divide las tramas de acuerdo a dos patrones narrativos —«a noticia», que son espejo de las costumbres, y «a fantasía», que presentan una trama cómica desarrollada—, entre otros aspectos que veremos más adelante. 

				Destaca la de Torres dentro de la preceptiva dramática del siglo pues antecede con mucho a los tratados dramáticos en italiano La Strega de Anton Francesco Grazzini, el Discorso delle comedie e delle tragedie (1543) de Giambattista Giraldi, la Poetica d’Aristotele vulgarizzata, et sposta (Viena, 1570) de Ludovico Castelvetro, el Compendio della poesia tragicómica (1601) de Giambattista Guarini. Tampoco la dramaturgia del teatro inglés antecede al tratadito de Torres, no son anteriores ni el Prologue to Damon and Pythias (1564) de Richard Edwards, ni el proemio a Promos and Cassandra Epistle Dedicatory (1582) de George Whetstone, ni The Defence of Poetry (1581) de Sir Philip Sidney. Tampoco en español encontramos nada parecido, pues se debe esperar a textos como El viaje de Sannio (1585) de Juan de la Cueva, la Epístola III del mismo autor, el «Prólogo» a Los amantes (1581) de Rey de Artieda, la «Loa» a la Alejandra (1583) de Lupercio Leonardo de Argensola, la Philosophía antigua poética (1596) de Alfonso López Pinciano, el romance «A un Licenciado que deseaba hacer comedias» (1598) de Carlos Boyl, el Cisne de Apolo (1602) de Luis Alfonso de Carvallo, el Arte nuevo de Lope (1609) o las Tablas poéticas (1617) de Francisco Cascales, para encontrar algún intento de preceptiva dramática27. No es extraño, pues, que Margarete Newels hable de que el Proemio es «la primera formulación de teoría dramática en lengua vulgar» en Europa (1959, 35). De hecho, el de Torres no sólo antecede a los tratado en lengua vernácula sino también a la inmensa mayoría de los tratados en Latín como In Aristotelis poeticam explicationes (1548) de Francesco Robortello, De ridiculis de Vicentius Madius (1550), la Poética (V-VI) póstuma de Giovan Giorgio Trissino (1562), la Poética de Giason Denores (1586), la De comicis dimensionibus (1539), y las Poetices libri VII (1561) de Julio César Escalígero. Pero ¿a qué se debe esta extraordinaria precocidad? ¿Por qué presenta Torres tanto interés en reglar su arte si hay autores españoles e italianos del momento que componen teatro sin interesarse en presentar una preceptiva?

				En realidad, el Proemio responde a una corriente concreta de interés en preceptiva teatral que antecede con mucho a los comentos a la Poética de Aristóteles —que formarán la base de casi toda la preceptiva dramática posterior—, la de los comentarios, glosas y excursos sobre Terencio. Como indica María José Vega esta «tradición poderosísima de reflexión sobre la comedia [...] llegó incluso a penetrar y determinar la reconstrucción del pensamiento de Aristóteles sobre este género» (1997, 237). Partiendo del opúsculo conocido como De Comoedia, o De Comoedia et Tragoedia, que precedía el comentario de Donato a las obras terencianas se construyó un corpus preceptivo teatral de primer orden. Múltiples fueron las reediciones de las comedias terencianas que tuvieron lugar en la primera mitad del XVI. Sin enumerar las editadas después de la década de los cuarenta, de nula influencia en Torres, se pueden mencionar la princeps de la Comoediae (Imperiali, Ioannem Grüninger, 1496), la lionesa de 1502 que lleva por primera vez los comentos de Josse Bade, la Aphri comicorum elegantissimum Comedie a Guidone Iuvenale [...] et a lodoco Badio Ascensio una cum explanationibus nirsum annotate atque recognite (Lugduni ab Jacobo Huguetan, 1511) que combina los comentos de Badio, los de Guido Juvenale a todas las comedias y el de Johannes Calphurnius al Heautontimorumenos y sus reimpresiones: Fabulae et Victori Fausti De Comoedia Libellus (Venecia, Lazarus Soardus, 1511), Afri Comoediae in sua metra restitutae (Venecia, Gullielmum de Fontaneto, 1523), Comoediae Sex (París, Roberti Stephani, 1529), Comoedias, una cum scholiis ex Donati, Asperi, & Comuti Commentarijs decerptis (Basilea, Frobeniana, 1532) y la Comoediae una cum interpretationibus Aelii Donati (Venecia, 1539)28. 

				De todos los hitos y comentos de importancia para la recepción de Terencio en la Europa del XVI, sin lugar a dudas, el más importante son los Prænotamenta de Josse Bade de Asc o Ascen (Bélgica), Jodocus Badius Ascensius, famoso autor de una Stultifera navicula seu scapha fatuorum mulierum (1500). Sus Prænotamenta (Notas previas a Terencio) reproducen la doctrina donatiana y la de Diomedes en un marco tomado de las doctrinas platónicas sobre el furor poético. Estas notas fueron publicadas a manera de introducción en varias de sus ediciones de Terencio, por primera vez probablemente en 1500 y, con toda seguridad, en 1502 en la edición lyonesa. En 1504 las revisó y volvió a imprimir varias veces. Los tres primeros capítulos presentan una definición general del arte poético, su significación (Cap. I), su tipología (II) y los tres estilos de la composición poética (III). A partir del Capítulo iv se comienza una disquisición sobre las diferencias entre tragedia y comedia, el origen e invención de ambas (Cap. V) y una descripción de los elementos de la comedia antigua (VI), como los instrumentos y la escenografía (VII), la forma física del teatro (VIII), la escena y el proscenio (IX y XI), los personajes (X), el contexto social de los festivales (XII). Los capítulos siguientes se dedican a la comedia: sus tipos (XIII, cualidades (XIV), miembros (XV), partes de la comedia (XVI), tipos de prólogo (XVII), partes principales de la comedia (XVIII), actos (XIX). A continuación, se estudia la adecuación de personajes (XX), contenido (XXI), lenguaje (XXII) y de toda la obra en general (XXIII). Para finalizar se dedican tres capítulos a Terencio, su vida y su obra (Caps. xxiv-xxvi). 

				Torres Naharro, sin lugar a dudas, conoció esta preceptiva y la utilizó para confeccionar su preceptiva teatral, el Proemio, el cual es fundamental para entender la práctica escénica del pacense pues su lectura sosegada nos aporta muchas pistas sobre cómo sería el producto final escénico antes, durante y después de su plasmación en la Propalladia. Al comienzo de la misma, el pacense vierte sus conocimientos de preceptiva:

				Comedia según los antiguos es cevilis privatesque fortune sine periculo vite conprehensio a differentia de tragedia que es heroice fortune in adversis comprehensio; y según Tulio comedia es immitatio vite, speculum consuetudinis, imago veritatis; y según Acrón poeta ay seis géneros de comedias, scilicet, stataria, pretexta, tabernaria, palliata, togata, motoria, y quatro partes, scilicet, prothesis, catastrophe, prologus, epithasis; y como Oratio quiere cinco actos, y sobre todo que sea muy guardo el decoro, etc. 

				En primer lugar, tanto para la definición de comedia como para la de tragedia parte Torres de los Prænotamenta Terentii. Si comedia es para Torres «cevilis privatesque fortune sine periculo vite conprehensio»; en el belga ésta se convierte en «Como dice Horacio: Comedia es la presentación de la suerte que corren los ciudadanos de a pie sin peligro para su vida» (Cap. iv). Igualmente, parte el pacense de Badio para la definición de tragedia como «heroice fortune in adversis comprehensio» que recogería el belga como «Tragedia, como refiere Diomedes, es la presentación de la suerte que corren los héroes en medio de la adversidad» (Cap. iv). Tanto Torres como Badio utilizan la cita del Grammaticum de Diomedes (3 ed. Keil, 1, 488 y 1, 487, respectivamente), por lo que, de una manera u otra, obvian la definición de tragedia de Aristóteles según la cual «la tragedia es por lo tanto imitación de una acción noble y terminada [...] la cual por medio de la piedad y del miedo termine con la purificación de tales pasiones» (Cap. vI).

				En segundo lugar, Torres también menciona la máxima comoedia est imitatio vitae, speculum consuetudinis, imago veritatis que Evencio atribuye a Marco Tulio Cicerón (De comedia 5.1). Sin duda, esta cita también es deudora del texto ascensiano. La cita en el original latino va como sigue:

				Después de que fue abolida con la promulgación de esta ley la libertad para ultrajar, cayó en desuso la comedia antigua y nació con la tercera edad la comedia nueva, cuyos autores y descubridores se encuentran entre los griegos: Menandro y Filemón, que suavizaron toda la crudeza de la comedia, como vemos en las comedias de Terencio. Como dice Cicerón: Comedia es imitación de la vida, espejo de costumbres y reflejo de la verdad (Cap. VI).

				La definición de comedia ciceroniana, contrapuesta a la de Aristóteles de la tragedia según la que «tragedia no es imitación de hombres, sino de acciones, de la vida, de la felicidad y de la desdicha» (239), tuvo una gran fortuna en el Siglo de Oro. Juan de la Cueva le prestará atención a desarrollar una pequeña teoría de la comedia al principio del Viaje de Sannio (1585), 

				—¿Qué es —dice Apolo— cómica poesía?

				Sannio responde: —De la vida humana

				es la comedia espejo, luz y guía,

				de la verdad pintura soberana;

				en ella se describe la osadía del 

				mozo, la cautela de la anciana

				alcagüeta, las burlas de juglares

				y sucesos de hombres populares29 (74).

				También Lope de Vega en el Arte nuevo cita la misma máxima ciceroniana en la parte latina de su tratado: 

				Humanae cur sit speculum comoedia vitae, 

				quaeve ferat juveni commoda, quaeve seni, 

				quid praeter lepidosque sales, ex cultaque verba

				et genus eloquit purius inde petas, 

				quae gravia in mediis occurrant lusibus, et quae

				jucundis passim seria mixta jocis; 

				quam sint fallaces servi, [et] quam improba semper 

				fraudeque et omnigenis foemina plena dolis; 

				quam miser, infelix, stultus, et ineptus amator, 

				quam vix succedant, quae bene coepta putes (vv. 377-386).

				Finalmente, en la preceptiva Cisne de Apolo (1602) de Luis Alfonso de Carballo se menciona la misma máxima junto con una mención directa al capítulo de los Prænotamenta de donde sale la misma: 

				Lectura. La comedia es una imitación de la vida, espejo de costumbres, imagen de la verdad...

				Carvallo: ¿Quién fue, si sabéis, el primero inventor de este ejercicio?

				Lectura: Eupole, Cratino y Aristófanes, dice Ascensio, capítulo 6, que fueron los que primero dieron en este ejercicio, aunque no en el estilo dramático que ahora tienen, sino en el exagemático... (Sánchez Escribano, 1972, 116).

				En tercer lugar, la división que mantiene el pacense con respecto a los seis géneros de comedias (stataria, pretexta, tabernaria, palliata, togata, motoria) está también literalmente tomado de los Prænotamenta ascensianos:

				Los tipos de comedia, como dijo Acron, son seis: estataria, motoria, pretexta, tabernaria, togata y palliata. De cada uno de estos géneros voy a ofrecer una breve explicación y unas diferencias (Cap. XIII).

				Como explica el humanista belga el término palliata viene dado «por el vestido griego», el de togata «a partir del término toga, vestimenta propia romana»; la prætexta se refiere a «la toga propia de los nobles romanos»; la comedia en la que aparecen «asuntos plebeyos se llamaba tabernaria», la cual, además, se mezclan con las togata; la comedia estataria viene del verbo «sto» (estar de pie) y se refiere a que los actores no corretean demasiado ni están preocupados; finalmente, el último modelo se llaman motoria a partir de «motus» (movimiento) y es aquella en la que todo está en movimiento. La tipología de los géneros de la comedia que menciona Torres son convencionales y la vemos citada en la De tragoedia et comoedia de Donato («Comoedia autem multas species habet: aut enim palliata es aut togata, aut tabernaria, aut Atellana, aut mimus, aut Rhintonica, aut planipedia» [f. IV]), en la Paraphrasis in Librum Horatii de Robortello («Comoediarum autem genera totidem ferme connumerantur apud Romanos: Stataria, Motoria, Mixta, Togata, Palliata, Tabernaria» [34]) o, ya en castellano, en el Arte nuevo de hacer comedias de Lope («Hubo comedias paliatas, mimos, / togatas, atelanas, tabernarias, / que también eran como agora, varias» [vv. 116-118]).

				En cuarto lugar, la división de la fábula en cuatro partes (prothesis, catastrophe, prologus, epithasis) también está tomada de Badio Ascensio, quien menciona las partes de la comedia que no son principales:

				Según Donato las partes de la comedia son cuatro: prólogo, prótesis, epítasis y catástrofe; las tres últimas tienen que ver con la trama principal mientras que el prólogo hace las veces de preámbulo (Cap. XVI).

				En realidad, como indica Ruiz Vila, Badio toma la cita de Evancio De fabula (4,5) y De comedia (7,1) aunque es de origen convencional. Por su parte, Aristóteles menciona las partes de la obra (prótasis, epítasis, catástasis y catástrofe):

				En cuanto a la cantidad y a las distintas partes en las que se divide, éstas son las siguientes: prólogo, episodio, éxodo y canto coral. Éste, a su vez, se subdivide en párodo y estásimo. Estas partes son comunes a toda tragedia: en cambio, las arias y los kommós lo son sólo de algunas (259).

				El eco de Ascensio en Torres tuvo una serie de reverberaciones en las preceptivas del momento. Así, el Pinciano menciona prótasis, epítasis, catástasis y catástrofe (Philosophía antigua poética II.1.24 375); Luis Alfonso de Carvallo prótasis, epítasis y desenlace (diálogo III, II, 1819); y El pasajero de Suárez de Figueroa (1617), prólogo, proposición, aumento y mutación (Sánchez Escribano, 1972, 164) al igual que Cascales (226).

				En quinto lugar, el pacense, cita a partir de la autoridad de Horacio que la obra pide cinco actos (Ars poetica 189-190), Badio Ascensio en «Los actos y su diferenciación en la comedia» menciona cómo se dividen «en cinco actos de modo que, como dice Horacio, no pueden ser ni más ni menos» de modo que «en el primero de estos actos, generalmente, se explica el argumento. En el segundo, la comedia comienza a desarrollarse y busca alcanzar su fin. En el tercero, se introduce el desconcierto, los obstáculos y el incumplimiento del plan previsto. En el cuarto, se aporta la solución para alguno de los enredos, mientras que en el quinto todo llega al fin deseado» (Cap. xix). Como indica el editor en su anotación a su traducción de los Prænotamenta: «no parece, sin embargo, que este precepto haya estado en vigor durante los años de esplendor de la tragedia antigua puesto que según la Poética de Aristóteles (1452b, 14-17) la tragedia estaba constituida por cuatro partes: prólogo, episodios, éxodo y coros. Parece más bien tomado del algún tratado de época helenística», de este modo, en realidad las obras de Torres Naharro serían de las primeras en tener, en realidad, cinco actos. 

				En sexto y último lugar, Torres parte del lugar común horaciano en el que éste recomienda que «sea muy guardo el decoro». O cuando indica: 

				El decoro en las comedias es como el governalle en la nao el qual buen cómico siempre deve traer ante los ojos, es decoro una justa y decente continuación de la materia, conviene a saber, dando a cada uno lo suyo, evitar cosas impropias, usar de todas las legítimas de manera qu’el siervo no diga ni haga actos del señor et e converso y el lugar triste entristecello, y el alegre alegrallo con toda la advertentia, diligentia y modo posibles, etc. 

				Badio Ascensio le dedica nada menos que cuatro capítulos enteros al decorum o «adecuación» de personajes (xx), contenido (XXI), lenguaje (xxii) y de toda la obra en general (XXIII). Con respecto a los personajes indica Ascencio que se deben tener en cuenta el sexo, la suerte, la patria y la disposición. Así, los personajes se comportarán de acuerdo con su edad: «Los poetas cómicos respetan todas estas condiciones de forma escrupulosa, pero, por encima de todo, es preciso que el lenguaje se adecue a la edad, como diré en su momento». Asimismo, se busca que las acciones y lenguaje de hombres y mujeres sean coherentes con su sexo. De especial importancia es la adecuación con respecto a la condición o estado de cada uno: «Por ello dice Horacio: Debe mediar gran diferencia si habla Davo o un héroe. Dice que en las comedias existe una gran diferencia si habla alguien de la más baja condición servil, como es Davo, o un héroe, esto es, un varón muy ilustre y semidiós (también llamado héroe), o que hable Davo o su amo, esto es, un esclavo y su señor» (es el mismo ejemplo que escoge Torres); la adecuación a la patria significa que el personaje hable y obre conforme al uso habitual de su patria. Este último aspecto es de especial interés para el teatro de Torres, recordemos que éste insiste en la fundamental diglosia de su teatro al final del Proemio:

				Ansí mesmo, hallarán en parte de la obra algunos vocablos italianos especialmente en las comedias, de los quales convino usar haviendo respecto al lugar y a las personas a quien se recitaron, algunos d’ellos he quitado, otros he dejado andar, que no son para menoscabar nuestra lengua castellana antes la hacen más copiosa. 

				Torres cumple escrupulosamente en todas sus obras con el decorum lingüístico: en la Serafina, se hablan valenciano, latín, castellano o italiano dependiendo del origen de cada uno de los personajes; en la Soldadesca los soldados hablan castellano y los mozos italiano; en la Tinelaria cada uno habla dependiendo de su origen (alemán, italiano, español), etc.

				Como vemos, la parte doctrinal de la teoría dramática de Torres Naharro es totalmente deudora de los Comentarios que hiciera Badio Ascensio a las obras de Terencio. Sin embargo, quizá lo más original del Proemio no sea lo erudito (aunque no deje de ser interesante como ejemplo del traslado del dogma ascensiano), sino la parte práctica que desarrolla inmediatamente después. Recordemos que el autor menciona, justo al final de lo preceptivo que «Todo lo qual me paresce más largo de contar que necesario de oír» de modo que menciona:

				Quiero ora decir yo mi parescer pues el de los otros he dicho y digo ansí que comedia no es otra cosa sino un artificio ingenioso de notables y finalmente alegres acontecimientos por personas disputado. 

				Badio Ascensio, de nuevo, es fundamental para entender la cita: «La comedia, sin embargo, al principio mantiene la intriga y hacia la mitad se vuelve confusa y es que es en esta parte en la que todos los personajes son engañados y burlados al menos una vez; al final todo vuelve a la armonía. Así pues, la tragedia tiene un comienzo alegre y un final triste; la comedia, por el contrario, presenta un principio ambiguo y bastante triste pero un final muy alegre» (Cap. iv).

				Donde Torres se muestra más original es, como en otras ocasiones, al proponer un nuevo término que sustituya al concepto de actos. Si acto venía, según Bade, de «agon», a Torres le parece más apropiado el término «jornadas»: «porque más me parescen descansaderos que otra cosa, de donde la comedia queda mejor entendida y rescitada». Francisco Rodríguez Marín comentaba ya en 1909 que nuestro autor fue el primero que llamó jornadas «a cada una de las partes ó actos de las comedias» (4). La elección del nombre en realidad, no es baladí. Como indica Javier Huerta Calvo «frente a las connotaciones estáticas y clasicistas de acto, el nuevo término de jornada —tomado de la narrativa italiana— lleva implícita una concepción dinámica de la obra teatral, concebida como si de un viaje se tratara» (2003, 304). Esta elección terminológica tuvo, claro, una amplia fortuna posterior, pues autores desde la Comedia Radiana (1525-¿1535?) usan el término jornadas, lo que se popularizó en el XVII. 

				Es también tremendamente original el interés en aclarar el número de personajes que deben estar en la obra a la vez: «es mi voto que no deven ser tan pocas que parezca la fiesta sorda, ni tantas que engendren confusión, aunque en nuestra comedia Tinellaria se introduxeron pasadas XX personas porque el subjecto d’ella no quiso menos, el onesto número me paresce que sea de VI hasta a XII personas». En efecto, en las comedias de Torres, con la excepción declarada y justificada de la Tinelaria, se oscilará entre 6 y 12 personajes que casi nunca coinciden en escena. 

				Sin lugar a dudas, la división genérica de las comedias es, con mucho, en lo que Torres más se separa de Ascensio, quien estaba más interesado en definir los géneros de la comedia clásica romana. Si bien aquel se centraba en los tipos clásicos: estataria, motoria, pretexta, tabernaria, togata y palliata; Torres destaca tan solo dos: «comedia a noticia» y «comedia a fantasía». Las comedias «a noticia» son verosímiles, se acercan a la historia y describen cosas vistas y oídas («notas») en realidad. De este modo, podemos entender que Torres vio y vivió el contexto de las comedias Soldadesca y Tinelaria. En cierto sentido, Torres reconoce que el valor de estas comedias «a noticia» se fundamenta en que están basadas en la experiencia y en el valor documental. Por ejemplo, con respecto a la Soldadesca, Manuel Sito Alba destaca la cercanía de «Torres Naharro no sólo siguió de cerca los hechos que escenifica, sino que muy probablemente intervino en ellos, al participar en la tarea [del alistamiento de soldados], junto al responsable de la recluta, como camarero del Cardenal Santa Cruz» (227). No es éste un fenómeno aislado en el Renacimiento. Por ejemplo, Michael Murrim en History and Warfare in Renaissance Epic destaca cómo en las épicas renacentistas se valora, en contraposición a las clásicas, precisamente el que los hechos descritos se hayan vivido en primera persona (no en vano la Araucana o el Arauco domado son obras de antiguos soldados)30. 

				Si el modelo de las comedias «a noticia» se fundamenta en la experientia, la comedia «a fantasía» depende de la auctoritas, es decir, del desarrollo de modelos anteriores que sean verosímiles o cómo diría el pacese «de cosa fantástiga o fingida que tenga color de verdad aunque no lo sea, como son, Serafina, Ymenea, etc». Recordemos, una vez más, los Prænotamenta, donde, a raíz de una discusión sobre la adecuación del contenido se observa que, para ésta: «es necesario que todo lo que se dice sea verosímil, factible, esté adaptado a los personajes y sea congruente con el género del poema» (Cap. xxi). Estas son ideas, por otro lado, altamente convencionales. 

				La aplicación de la división del proemio al teatro de Torres sería algo inexacta. Por un lado, el Diálogo del nacimiento y la Adición del Diálogo no entrarían dentro de esta división pues no son stricto sensu comedias, sino farsas al estilo pastoril. Asimismo, las comedias diseñadas para una ocasión concreta como la Comedia Trofea (para la llegada del embajador portugués a Roma) y la Comedia Jacinta (para una boda, muy posiblemente la de Vittoria Colonna y Fernando Dávalos) serían difícilmente encajables en este esquema. La Trofea debe más a la tradición de los momos portugueses que a las comedias latinas. Zimic, por ejemplo, dice de la Jacinta que es la comedia «a noticia» más «a fantasía» del autor (2003, 364). La división sí que sería diáfana en el caso de las comedias Serafina, Himenea, Calamita y Aquilana, que serían claramente comedias «a fantasía», aunque las dos últimas no están incluidas en la edición princeps de 1517 por lo que no las puede mencionar y con respecto a las comedias Soldadesca y Tinelaria que el propio autor dice que son «a noticia». 

				La praxis escénica de Torres Naharro

				Al igual que en su preceptiva, la praxis escénica de Torres Naharro está, muy posiblemente, marcada por su conocimiento de los textos que reseñan y reutilizan la comedia clásica y las comedias italianas del momento. Así, por ejemplo, de la influencia italiana en las obras de Torres se han ocupado Pilade Mazzei (1922), Othón Arróniz (1969), Ana Giordano Gramegna (1986), Donald McGrady (con respecto a la Calamita; 1983) y Eugenia Fosalba (1995-1996). Esta última reproduce con acierto el ambiente canallesco, semiprostibulario de las citas teatrales del momento que tanto acompañan a un Lenicio o a todos los personajes de las comedias Soldadesca y Tinelaria. Acierta a ver ecos de la Mangradola, la Calandria o I Suppositi. La crítica ha dejado muy claro que lo más probable es que Torres conociera estos tipos escénicos y los utilizara en sus obras. 

				También es de destacar —aunque la crítica, con la excepción de María José Vega (1995, 2004), no le ha prestado tanta atención— los ecos que tiene la praxis escénica de Torres de la comedia clásica. En el capítulo sobre los elementos escénicos y el proscenio de los Prænotamenta a Terencio que escribiera Josse Bade se puede ver que el impresor y humanista belga conocía de sobra las nociones sobre la escena que vierte Vitruvio en La arquitectura (5, 6, 9): 

				Vitruvio, en su libro La arquitectura, clasifica la escena, que puede ser de tres tipos, para la tragedia, la comedia, o la sátira, de tal modo que establece que la escena de la tragedia debe estar adornada con columnas y frontones e insignias reales especialmente, porque delante de ella se representaban las hazañas de reyes; la de la comedia, por su parte, se debe hacer a semejanza de las casas particulares, por ejemplo las de los ciudadanos y demás personas comunes; la escena de la sátira antigua, en cuyo proscenio actuaban los sátiros, debe adornarse con grutas, montes y árboles, especialmente porque los sátiros que salían de allí eran dioses campestres y habitaban en zonas de este tipo (Cap. ix).
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				Lámina 2. Sebastiano Serlio, Second Livre de Perspective (París, 1545), modelo arquitectónico para la farsa.

				Según el modelo vitruviano encontraríamos, pues, una división tripartita del proscenio que dependería literariamente del género a representar y de cómo cada uno de estos géneros está dispuesto para un tipo social. El esquema de Vitruvio tuvo algunas alteraciones a lo largo del Renacimiento y un amplio calado posterior. Así, por poner un ejemplo señero, Lope de Vega en su Arte nuevo de hacer comedias indica:

				pues lo que les compete a los tres géneros 

				del aparato que Vitrubio dice, 

				toca al autor, como Valerio Máximo, 

				Pedro Crinito, Horacio, en sus Epístolas, 

				y otros los pintan, con sus lienzos y árboles, 

				cabañas, casas y fingidos mármoles (vv. 350-355).

				Según este modelo nos encontraríamos con tres tipologías escenográficas diferenciadas: la de las cabañas que correspondería a las sátiras, la de las casas que corresponderían a las comedias y las de las columnas y frontones que corresponderían a los interiores de los palacios de la escena trágica. En el Second Livre de Perspective (París, 1545), Sebastiano Serlio reproduciría con alguna inexactitud el modelo de Vitruvio y plasmaría en bellas imágenes estos tres modelos (Láminas 2-4).
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				Lámina 3. Sebastiano Serlio, Second Livre de Perspective (París, 1545), modelo arquitectónico para la comedia.

				Como vemos en las tres imágenes de Serlio, en la escena que representa la tragedia encontramos columnas y frontones con insignias reales o nobiliarias, por su parte, las escenas satíricas se adornan de grutas, montes y árboles. Sin embargo, encontramos un cambio significativo en el proscenio de la comedia, pues en lugar de aparecer un modelo de interior («casas particulares, por ejemplo, las de los ciudadanos y demás personas comunes») donde actuaban, vemos una calle. Como indica Eduard Flechsig (1894) y, a partir de éste, William H. Shoemaker (1934, 303-318), es precisamente en la Italia que visitó y conoció Torres Naharro, donde tuvo lugar el cambio de perspectiva de las tablas múltiples que aparecen en las sacre rappresentazioni a la elaborada perspectiva escénica única que describe Serlio. El cambio tuvo lugar precisamente en representaciones en palacios privados (donde hay constancia que se representaron comedias de Torres). El Diálogo del nacimiento y la Adición al mismo entrarían fácilmente dentro del modelo de las «cabañas» que correspondería al camino en medio de un lugar en el campo en el que parece que se encuentran los dos pastores idealizados primero, y los otros dos pastores burlescos después31. En el Introito el pastor saluda a «zagales y mozas y todo el lugar (aldea)» (v. 2), Patrispano apuntala el ambiente rural al indicar que está en un camino y que se acuesta, ya de noche, en la vera de una fuente: «aquí se fenezca por oy mi camino / y al pie desta fuente me devo acostar» (vv. 191-192). Por otro lado, las comedias «a fantasía» se situarían en el segundo de los tres espacios escénicos, así, a partir de las ediciones de 1573, la Serafina tiene lugar en una calle de Venecia y la Himenea en la calle de una ciudad innominada. Igualmente, de las dos comedias «a noticia», una, la Soldadesca, seguramente tendría lugar en la calle de un «lugar» (o aldea) en las inmediaciones de Roma. La única que rompe con esta tradición es la Tinelaria, que tiene lugar en el Tinelo en el palacio de un cardenal, en Roma; escenografía, lo que sin duda, responde al modelo de Vitruvio según el cual se representa la comedia con una escena de interior y no a la reproducción de Serlio en la que se sitúa la escena en la calle. Asimismo, tenemos datos que sitúan su representación en el palacio de Bernardino de Carvajal frente a León X por lo que la escenografía vendría dictada por la ocasión. El ambiente urbano de la comedia contrasta frontalmente con la praxis teatral anterior donde la escena tiene lugar dentro de palacio o en el campo como en la farsas de Lucas Fernández. Finalmente, Torres Naharro no utiliza máquinas, como tampoco haría Lope de Rueda, ya que, por un lado, actúa con escenario fijo, y, por otro, sus salas carecen de la versatilidad que tendrán los corrales, momento en que la escenotecnia dará un paso decisivo. 
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				Lámina 4. Sebastiano Serlio, Second Livre de Perspective (París, 1545), modelo arquitectónico para la tragedia.

				Sin embargo, el más perdurable de los inventos de Torres, que influirá decisivamente en la práctica escénica posterior, será uno de carácter escritural: el desarrollo de un complicado aparataje introductorio que servirá para situar, amén de alusiones metatateatrales, indicaciones de carácter escénico, dramático y narrativo.

				El aparataje introductorio (introitos y argumentos)

				El teatro de Torres es un ejemplo exquisito de la praxis dramática renacentista. Uno de los aportes fundamentales de Torres al teatro de su tiempo consistió en el desarrollo de un sofisticado aparato introductorio previo a las cinco jornadas de la comedia. Juan del Enzina y Lucas Fernández no utilizan la técnica, aunque la tirada del Pastor Juan de la Primera Égloga de Juan del Enzina pudiera entenderse en este sentido, aspecto que niega Noël Salomon (1985, 20). Sin embargo, en todas las obras dramáticas de Torres, incluso el Diálogo (que, en realidad, pertenece al modelo teatral de Enzina y Fernández), comienzan con un «introito» en el que un pastor rústico atrae la atención del público al que sigue un «argumento» en el que el mismo pastor nos explica y prepara para la obra. Las funciones de ambas quedarán posteriormente unificadas en el prólogo del teatro del XVII32. Alberto Porqueras Mayo clasifica los diversos tipos de prólogo en presentativos, preceptivos, doctrinales y afectivos. Para éste: 

				El prólogo aparece como un instrumento dramático que nos introduce en el conocimiento de los personajes. El prólogo teatral es, sin embargo, algo añadido y extenso que puede faltar. El exordio oratorio es una parte importante del discurso. Su presencia es imprescindible. Nace con el discurso y no como el prólogo teatral que nace, o puede nacer, independientemente de la pieza. Su conexión con el resto del discurso es evidente y participa de abundantes características del estilo de éste. Prólogo y exordio, sin embargo, se fusionarán en la práctica, englobados por la función introductiva que se amplía a todas las zonas de la expresividad humana. En la Retórica de Aristóteles ya se observan fusiones y sinonimias (1965, 39).

				El prólogo teatral que describe Porqueras equivaldría al introito naharresco mientras que el exordio, en cuanto inseparable de la acción de la comedia, tendría su paralelo en el argumento. En realidad, Torres Naharro parte de cómo se entendía en el Renacimiento el teatro cómico romano, la fabula palliata practicada por Plauto y por Terencio. El prólogo de estos autores consistía en la exposición del argumento a cargo de un actor o de un personaje simbólico. Generalmente en Grecia, tanto en la tragedia como en la comedia, se utilizaba el prólogo-exposición, en el que se presentaba de forma concisa el tema de la pieza teatral. Muy excepcionalmente, la Comedia Nueva añadía a la exposición de la trama el elogio de la obra y de su autor (prólogo-elogio). 

				Titus Maccius Plautus utiliza todos los tipos de prólogo, aunque prefiere el prólogo-benevolencia33. Si bien sus prólogos están dramáticamente integrados en la obra, el romano suele presentar a un personaje creado al efecto y llamado, precisamente, Prologus. Encontramos, no obstante, múltiples variantes. No todas las comedias tienen prólogo y no todas las que lo tienen lo presentan al principio, por ejemplo, en la Cistellaria y en el Miles el prólogo aparece después de la primera escena. El prólogo puede ser pronunciado tanto por una divinidad o personaje alegórico (Lar familiaris en Aulularia, el dios Auxilium en Cistellaria, la estrella Arcturus en Rudens, Luxuria e Inopia en Trinummus), como por un actor ordinario (Carino en el Mercator, Palestrion en Miles) como por el prólogo, personificación puramente romana. Los prólogos de Plauto son joviales, pretenden divertir y, además de su carácter expositivo, incluyen chistes y advertencias jocosas a los espectadores. 

				Frente al prólogo eminentemente expositivo que presentaba Plauto, Terencio no sólo renuncia a ese tipo de contenido, sino que elimina el carácter festivo de aquellos, rechaza los prólogos-exposición por considerarlos groseros y convierte los suyos en prólogos literarios. Los prólogos de Terencio son piezas independientes de la obra, tienen una mayor profundidad y contienen la réplica del autor a los ataques de que era objeto, lo que nos permiten conocer qué críticas se le formulaban34. Terencio escribió seis comedias palliatas con su correspondiente didascalia35, que siguen a Menandro, el más moderado y moral de los autores de la Comedia Nueva. 

				Torres Naharro utiliza los dos modelos a la vez siguiendo la práctica habitual de la contaminatio: utilizar más de un original e incluso en ocasiones más de un autor como modelo. Los autores romanos utilizaron la forma griega para acentuar lo que en la comedia más se aproximaba al gusto de los espectadores romanos: las situaciones equívocas, los dobles sentidos, la parodia, etc. Se produce en cierto sentido una latinización de la comedia que culmina cuando se ponen en escena tipos y costumbres de la vida cotidiana de Roma, surgiendo así la fabula togata. Torres Naharro combina el prólogo-exposición anterior con el prólogo plautino principalmente divertido, aunque entroncado con la obra con el prólogo literario de Terencio. Las funciones del prólogo-exposición serán situadas dentro del argumento, que, como pieza dependiente de la obra servirá para aclarar posibles dudas sobre estas. El introito cumplirá las funciónes dramáticas del prólogo de Plauto —captar la atención del público, asegurarse el beneplácito del mismo, transportarlo a la realidad de la ficción— a la vez que tendrá la circunstancia del prólogo de Terencio —dejará entrever al autor y será una pieza independiente de la obra—. 

				En términos formales cabe destacar que (1) el conjunto de introito y argumento oscila entre los 141 y los 295 versos; que (2), al contrario que en el modelo plautino, los recitará un personaje fijo (el pastor y en una ocasión el propio autor) en un lenguaje literario (sayagués) y que (3) servirá para presentar una transición entre la circunstancia de la representación y la realidad de la ficción a exponer. Pasemos a desarrollar brevemente estos dos últimos aspectos. 

				En primer lugar, cabe destacar el lenguaje dramático del sayagués. Si bien en sus orígenes, el sayagués era el habla de Sayago (provincia de Zamora), el término pasó a definir cualquier idiolecto de un pastor burlesco en una obra de teatro. Para Lihani, en un principio el acento que se utilizaba era el charro de Lucas Fernández y de Juan del Enzina. En realidad, los dos son derivados del antiguo astur-leonés y se refieren a las zonas de los márgenes del río Tormes: la comarca de Sayago en el Norte y la comarca de Ledesma y las Arribes del Duero en el Sur. El sayagués inventado o literario tiene características comunes y generalizadas. En cuanto al léxico se puede destacar el uso de arcaísmos (do, ansí), interjecciones características (¡juri a mí!), invocaciones a santos más o menos ridículos (San Pego, Santilario o San Contigo), aumentativos burlescos (pezachos, pernejones), términos en desuso (pescudar, pernicotencia), léxico rural y la abundante utilización de refranes. En términos morfosintácticos cabe destacar la conservación de la f- inicial (fablar, falló, farina), y, en ocasiones, la aspiración de la misma (huente, huerte, Helipe), el uso de la -e paragógica (felice, cantárone), la pérdida de la -d final en los imperativos (¡decí!) o la deformación de los imperativos plurales en -ai, -ei (pasai, bebei), así como de los pretéritos en -(a)ren (bailaren, dijoren)36. 

				En segundo lugar, son destacables las funciones metadramáticas de los personajes prólogales naharrescos. Al igual que el gracioso de la comedia áurea, los pastores de los introitos funcionan como un elemento casi ficticio dentro de la ficción de la comedia (la «ilusión escénica») y sus apartes dramáticos marcan el ritmo de ésta, lo que le serviría a los autores a ejercer una cierta crítica literaria a partir de estos personajes37. Si los pastores de Juan del Enzina, Gil Vicente, Diego de Ávila o López Ranjel representan las figuras del carnaval dentro de un espacio y un tiempo limitado con el fin de catequizar, los de Bartolomé Torres Naharro no sólo están sujetos a esa limitación, sino que se mantienen en un espacio propio, liminal y distinto de la trama principal: el introito. Los pastores buscan la seducción de los espectadores por medio de contar una serie de historietas populares y desde el que se produce una identificación entre autor y pastor que adelanta en dos siglos a la de un Lope o un Calderón y, como hemos visto, sigue la tradición de Terencio. 

				Una tradición crítica relaciona al gracioso con las fiestas de los locos, los personajes lúdicos de la comedia erudita del XVI y con la cultura popular, de modo que se relacionan la génesis del gracioso con los pastores-bobos y simples del teatro prelopista38. Alfredo Hermenegildo aclara que todos estos personajes son reelaboraciones de la figura del loco carnavalesco: «El pastor del introito naharresco sale de la tradición enciniana y de la de Lucas Fernández. Es una manifestación más de la figura del loco carnavalesco, como lo fueron los bobos de Lope de Rueda y los graciosos de Lope o de Calderón» (1971, 159). Para Hermenegildo, el carnaval les otorga a los personajes «simples» y «bobos» su caracterización metateatral. Lógicamente la función metateatral del pastor será la de atraer a los espectadores hacia la comedia a exponer. A veces esto ocurre con una explicación etimológica burlesca del título de las obras, por ejemplo, en la Comedia Aquilana menciona el pastor que: 

				que a la comedia llamamos

				Aquilana, laguililla;

				y atendáis, os suplicamos (634).

				El pastor deforma el águila, ave noble y símbolo del imperio o de los apóstoles, en un «aguililla» o aguilucho, que es un «aguila [sic] bastarda» (Covarrubias, 54a, 57a). Tanto las aguilillas como los aguiluchos se consideraban animales necios y lerdos, lo que además se relacionaría con «aquileño» —ladrón en lenguaje de germanías— (Covarrubias, 367a). En otras ocasiones, el pastor recuerda su propia función burlesca, «que a todos muy por entero / vos daremos que reír» (vv. 101-102). También puede tratar al resto de personajes como figuras, como personajes, así en la Comedia Soldadesca:

				quinta jornada, y después

				se saldrán, como es usanza,

				cantando de tres en tres

				al paso de la ordenanza (vv. 186-189).

				A veces también explicita su ficcionalidad como en la Comedia Aquilana:

				me ha fecho turbar así, 

				aunque no me partiré 

				sin daros cuenta de mí (vv. 162-164).

				El pastor sirve para indicar el género de comedia que presenta. Así, por ejemplo, en la Comedia Himenea, una comedia «a fantasía» idealizada y romántica, que no es excesivamente burlesca, el pastor indica «Concluyamos / No es comedia de risadas». Dentro de este esquema metateatral resulta de especial interés el introito de la Comedia Tinelaria en el que, por vez única en el corpus naharrense, no aparece un pastor sino un autor, posiblemente, representante del mismo Torres. De hecho, siguiendo el modelo terenciano, el prologuista justifica al autor: 

				Desde aquí 

				crean, señores, de mí, 

				si el auctor en algo erró, 

				que por ignorancia, sí, 

				pero por malicia, no (vv. 105-109).

				En un segundo remedo terenciano, el prologuista puede alabar al auditorio:

				Qu’e1 auctor 

				con el deseo y amor 

				con que serviros procura 

				se puso en esta labor 

				de la comedia futura (vv. 55-59).

				De cualquier manera, la función dramática del presentador no varía e incluso hace los mismos juegos que los pastores en cuanto es un personaje metateatral que hace referencias carnavalescas:

				la comedia intitulamos

				a tinelo, Tinelaria,

				como de Plauto notamos

				que de asno dijo Asinaria.

				Y entre nos,

				tinelos y asno, par Dios,

				no difieren mil pasadas,

				pues ya veis que todos dos

				se mandan a bastonadas (341).

				El prologuista imita a los pastores en cuanto compara el título de la comedia con un animal. Al igual que el pastor de Aquilana transforma el título en «águila», el prologuista de Tinelaria unifica el tinelo de sus personajes con el burro plautino en cuanto a los trabajadores de los tinelos y a los asnos se les manda a base de golpes. La incipiente animalización de los tinelos incide en la simbología carnavalesca: una de las fiestas carnavalescas más características era precisamente la de la «fiesta del asno» que, además, consistía en poner a una persona, o un monigote, en un asno y darle bastonadas (Bajtín, 12-13; Caro, 336-339; Heers, 198, 32-33.). El propio pastor ve la comedia como una serie de golpes burlescos, lo que indicaría un cierto humor físico.

				La posición liminal de los prologuistas de los introitos de Torres Naharro con respecto a la acción principal hace que sirvan de comento de la acción principal de la comedia, posición desde la cual actuará como contrapunto burlesco de toda la acción. A veces, se permite tratar al resto como figuras y recordarnos, de este modo, que lo que vamos a ver es una ilusión, un teatro. La artificialidad y teatralidad del pastor se fundamenta en que, al formar parte del submundo del carnaval, los espectadores podrían captar fácilmente su manifiesta irrealidad. Los pastores-prólogo de los introitos aparecen solos, sin ningún tipo de ataduras de modo que se sitúan a la vez dentro del espectáculo teatral y fuera de la trama de la obra principal lo que les separa de la obra principal y ayuda a romper la ilusión escénica. 

				Aparte del complicado aparataje verbal introductorio de las comedias de Torres, encontramos en su obra una dramaturgia compleja que nos muestra un resumen de los géneros comunes en el momento. Nuestro autor se muesta conocedor de los esquemas dramáticos de las farsas de pastores de Juan del Enzina o Lucas Fernández (Diálogo del nacimiento y Adición del Diálogo), de los momos y de la tradición cortesana medieval que preluden las mojigangas dramáticas posteriores (Comedia Trofea), de la tradición filógina medieval (Comedia Jacinta) o de las comedias de amor romanas y del momento (las comedias «a fantasía» que antecederían a las comedias de enredo y de capa y espada, Comedia Serafina, Comedia Himenea, Comedia Aquilana y Comedia Calamita). Compone, además, comedias que presentan un cuadro de costumbres, un espejo de la sociedad de los bajos fondos palatinos (Comedia Tinelaria) o de la gleba (Comedia Soldadesca). Es, pues, un magnífico exponente del teatro renacentista, un receptor de la tradición latina, un precursor del teatro cómico en castellano y un magnífico documentador de la realidad del momento. Sin embargo, la fortuna de las comedias del dramaturgo, bien juntas en la Propalladia, bien separadas en sueltas, fue varia. 

				Recepción literaria y teatral de Torres Naharro 

				Encontramos una muy temprana reseña crítica de la obra de Torres en el Diálogo de la lengua (c. 1533) donde Juan de Valdés, a la hora de repasar el campo literario de escritores laicos en castellano del momento, incluye una lista de sus preferencias entre las que encontramos a Juan de Mena, las Coplas de amores, el Cancionero general, Garci Sánchez de Badajoz, Antonio de Guevara, Francisco de la Torre, Jorge Manrique, Juan del Enzina, del que destaca la Égloga de Plácida y Vitoriano («que compuso en Roma»), y finalmente nuestro autor, que es, con mucho, a quien más espacio le dedica. Entonces dice:

				[Valdés:] El estilo que tiene Torres Naharro en su Propaladia, aunque peca algo en las comedias, no guardando bien el decoro de las personas, me satisfaze mucho, porque es muy llano y sin afetación ninguna, mayormente en las comedias de Calamita y Aquilana, porque en las otras tiene de todo, y aun en éstas ay algunas cosas que se podrían dezir mejor, más casta, más clara y más llanamente. 

				[Marcio:] Dezidnos alguna.

				[Valdés:] En la Aquilana dize:

				«Pues, ¿qu’es esto?

				¿Tórnome loco tan presto

				por amores d’una dama

				que tarde niega su gesto

				lo que promete su fama?».

				Adonde, si no m’engaño dixera mejor, más clara y más galanamente:

				«que trae scrito en su gesto

				lo que publica su fama».

				[Torres:] Mejor uviera dicho assí; pero no se lo neguemos, que mucho ha ilustrado la lengua castellana. 

				[Valdés:] No os negaré yo esso jamás, y tampoco quiero que me neguéis vos a mí que, assí como escrivía bien aquellas cosas baxas y plebeyas que passavan entre gentes con quien él más ordinariamente trava, assí se pierde quando quiere scrivir lo que passa entre gente noble y principal, lo que se vee largamente en la comedia Aquilana; pero esto no haze al caso, pues aquí no hablamos sino de lo que pertenece a la lengua (241-242).

				De esta larga cita del Diálogo hay varias cuestiones destacables. En primer lugar, resulta llamativo que Valdés mantenga que Torres no supo guardar bien el decoro de los personajes en sus obras pues, como hemos visto, Torres menciona la adecuación como uno de los preceptos del teatro anterior que quiere respetar, no en vano una de las máximas que rescata en el Proemio del teatro clásico es «que sea muy guardo el decoro». En segundo lugar, llama la atención el que Valdés destaque, precisamente, las comedias Calamita y Aquilana, es decir, aquellas que se editaron aparte de la edición princeps de la Propalladia de 1517, por lo que parece que Juan de Valdés conoce todo el corpus de obras del pacense y habla en general. Esto se puede deber bien a varias razones: bien que utilizara las ediciones que a partir de 1526 (y seguramente desde 1520) se hicieron en la casa de los Cromberger que contienen todas las obras (alguna en forma desglosable), bien que usara alguna de las sueltas sin fecha de la Calamita y la Aquilana, bien que se refiera a alguna edición perdida como las que quizá mencione Barbier en su carta a Josse Bade. En tercer lugar, es de destacar que Valdés mencione el título de dos obras y dé a entender que conoce el resto. En la mayoría de los autores incluidos en el Diálogo, se menciona por título tan solo una obra de estos autores, incluso en el caso de autores ya canónicos como Juan de Mena, Jorge Manrique y Juan del Enzina. Esto indica por un lado el interés de Valdés en lo «llano» del estilo de Torres y, además, atestigua la amplísima difusión de las obras de éste para el momento de composición del Diálogo. En cuarto lugar, como vemos, además, Valdés le dedica especial atención a la Aquilana llegando a sugerir que «amores d’una dama / que tarde niega su gesto / lo que promete su fama» podrían decirse «más casta, más clara y más llanamente» «d’una dama / que trae scrito en su gesto / lo que publica su fama». Esto es, dice que Torres se puede expresar de manera más llana y apropiada. Ninguno de los editores de Torres, ni siquiera López de Velasco, autor, sin duda, de la edición expurgada de 1573 siguió la sugerencia de Valdés. Finalmente, el soldado Torres, un personaje poco cultivado, acepta de muy buena gana que Torres Naharro tenga a los refranes en tanta valía. Como vemos, las menciones de Valdés indican una lectura reposada y, aunque crítica, bastante favorable de la obra de Naharro.

				En otro listado de lecturas del XVI, en este caso de origen portugués, encontramos la Comedia Aquilana como única pieza dramática junto al Dom Duardos de Gil Vicente. En el Auto de Guiomar do Porto, un personaje, Alcoviteira, dice: 

				Muito gósto eu, senhora, 

				de Amadis, Carcel d’Amor, 

				hum Sermao do mesmo autor, 

				e a Donzella Theodora 

				e mais Silvestre e Amador. 

				E dos autos Aquilano, 

				Dom Duardos cor sus flores, 

				e o Tormento d’amores 

				e o Cancioneiro castelhano 

				e Boscan com seus primores (Braga, 1898, 184).

				En la cita se desarrollan un grupo de lecturas por géneros: en primer lugar, se mencionan obras en prosa como el Amadis, novela de Garci Rodríguez de Montalvo (y no la comedia de Gil Vicente que se debería citar con las obras dramáticas); acto seguido, se citan el Sermón y la Cárcel de amor de Diego de San Pedro, la anónima novelita en prosa Doncella Teodor y el Silvestre e Amador; finalmente, se sitúan dos «autos» (obras teatrales): la Aquilana y el Dom Duardos de Gil Vicente y tres en verso (el Tormento de amor, un Cancionero y las Obras de Boscán). 

				La influencia de Torres Naharro en estos primeros momento no se pararía siquiera en la península. Uno de los soldados que acompañó la expedición de los Pizarro a Perú, Alonso Enríquez de Guzmán, al reescribir su participación en la conquista cita directamente múltiples pasajes de la Propalladia. Por ejemplo, en la carta de 1 de mayo de 1535 reescribe la dedicatoria de modo que «Parte la peregrina nao de los abrigados puertos de la occidental Hespaña» se convierte en «Partí en la peregrina nao, de los abrigados puertos de la occidental Sevilla e su vecina Sanlúcar» (véase Apéndice 1) o transcribe los primeros treinta versos del Capítulo I, lo que parece indicar que al menos una copia de la Propalladia cruzó el Atlántico muy temprano, antes de 1533 (cf. Gastanaga Ponce de León, 2012, 70-78). También encontramos influencia naharresca en la Italia hispanoparlante. La Tinelaria tiene un eco claro en otro listado de obras, en este caso, un poco peculiar: el Mamotreto LXVII de La lozana andaluza de Francisco Delicado sobre «Cómo se despide el conocido de la señora Lozana, y le da señas y patria del autor». En éste, Lozana y Silvano, personaje que destaca por su voracidad lectora, mantienen una interesante conversación en la que Silvano le indica a Lozana quién ha realizado el Retracto de esta mujer en una clara mención autorreferencial. Al acabar una larga explicación de la procedencia de Delicado, Silvano se despide requiriendo a Lozana una nueva entrevista. Lozana le contesta:

				Mi señor, no sea mañana ni el sábado, que terné priesa, pero sea el domingo a cena, y todo el lunes, porque quiero que me leáis, vos que tenéis gracia, las coplas de Fajardo y la Comedia Tinalaria y a Celestina, que huelgo de oír estas cosas muncho.

				Silvano. — ¿Tiénele vuestra merced en casa?

				Lozana. — Señor, velda aquí, mas no me la leen a mi modo como haréis vos. Y traé vuestra vihuela y sonaremos mi pandero (399).

				Delicado, impresor de libros en español e italiano, era un hombre avezado en el mundillo literario del momento, y estaba al tanto de las últimas tendencias a la vez que mantenía contactos con los escritores del periodo39. Es decir, al igual que Juan de Valdés, Delicado incluye al pacense dentro de un canon literario de escritores en castellano que están iluminando los usos literarios de la lengua. Si Valdés destaca la Aquilana de todas las obras de Torres, Silvano gusta de la Tinelaria. Puesto que menciona sólo esta obra es de suponer que se refiera a las ediciones de Comedia Tinelaria, (s.f., s.l., ¿1515?) (Biblioteca Pública de Oporto X-3-26) o, menos probablemente, la de Toledo (Remon de Petras, 1524; Bibliothèque de l’Arsenal de París, Reserve 4- BL- 4088). Resulta interesante la mención de la Comedia Tinelaria junto a las «coplas de Fajardo» (las 300 coplas de Diego Fajardo, el protagonista de la Carajicomedia) y la Celestina (conocida en Italia muy pronto, pues Delicado la edita en español y hay una traducción temprana en 1512) puesto que parece que Delicado alinea a nuestro autor dentro de un listado de preferencias de lecturas. No es de extrañar que Fernando de Rojas tuviera una copia de la Propalladia en su posesión tal y como aparece en su testamento de 3 de abril de 1541 (Gillet, 1937, 193). La inclusión de la Tinelaria con lecturas tan heterodoxas indica que la primera recepción de la obra del pacense fue bastante problemática por lo que no resulta chocante la censura que le hiciera Valdés al indicar que había cosas que «se podrían dezir mejor, más casta, más clara y más llanamente». El que una obra que se representó delante del papa León X, como se indica en la propia suelta a la que muy probablemente se refiere Lozana, no puede dejar de llamar la atención. Es curioso que Torres, quien —según la carta de presentación a Barbier—«editó muchas obras bajo nuestro santísimo señor el papa León X», acabe teniendo alguna de ellas en la biblioteca de una prostituta lectora junto con otras de moralidad dudosa. En efecto, al igual que la Carajicomedia y la Celestina, no tardaría mucho la obra de Torres en tener problemas con la Inquisición.

				En su momento la obra de Torres tuvo una recepción bastante controvertida, pasando pronto a formar parte del índice de códices expurgados por la Inquisición. Esto, como ha destacado el principal conocedor del pensamiento naharresco, Stanislav Zimic, es muy probablemente debido los claros influjos erasmistas que presenta (1977-1978 y 2003). Encontramos al menos tres momentos significativos en la recepción que la Inquisición tuvo de la obra de Torres: el juicio a Esteban Jamete en Cuenca en 1557, la inclusión de la obra en el Index de 1559 y la edición expurgada de esta obra en 1573 realizada por López Velasco. 

				El primer caso es el de Esteban Jamete quien estando en Cuenca en 1557 fue detenido por la Inquisición y sometido a proceso por hereje, apóstata, factor y encubridor de herejes40. Este manifestó que había tomado una serie de doctrinas heterodoxas de Torres Naharro, aunque, a la sazón, el francés era familiar del santo oficio. En el juicio, Jamete mencionó varios libros de Clément Marot y de Lutero junto a la Propalladia41. Entre julio de 1557 y febrero de 1558 el escultor fue investigado por la inquisición por una denuncia de varios compañeros de trabajo e incluso de familiares. Giraldo de Olanda testificó que

				El dicho Esthevan Jamete tenía hum libro en romance en el qual libro lehía muchas vezes y en él se contenían muchas maneras de coplas, y señaladamente se acuerda que lehía una copla que empieza diziendo: «Roma es hum gran jardín adonde blasfeman y renyegan por un quatrín» y también es nombrado allí en dicha copla hum puto viejo y otras palabras injuriosas, y el dicho Jamete declaró que aquel puto viejo era el Papa (Gillet, I.66).

				Se refería Jamete a la Sátira II, donde, en realidad no hay mención a un puto viejo sino a un «viejo ruin» que quizá se refiera a Saturno (y quizá al papa Borgia, Alejandro VI), de cualquier manera, el escultor se desdijo pronto de esa identificación. Sin embargo, un caso más grave estaba aún por llegar, Jamete dijo en la audiencia que el Padre en su tallado de la Trinidad no debía ser representado como anciano, ni el hijo como joven «sino que avían de yr en una misma figura e semejanza porque aunque son tres personas son un solo dios e una eternidad» tal y como había leído en «el libro de la Propaladia especial en ciertas preguntas e respuestas sobre ello de que allí se trata» (ibídem). Es muy probable que el escultor se refiriera a las preguntas y respuestas de carácter teológico que intercambian Betiseo y Patrispano en el Diálogo del nacimiento. Como indica Nora Weinerth «Torres Naharro drew on the fifteenth-century tradition of debate poetry rather than on the less controversial pastoral sources that Encina had used in his Christmas Plays» (1982, 250). En concreto, hay un momento en que se hace un distingo: las tres figuras de Dios. Betiseo se pregunta:

				mas si tres Personas tenemos y son 

				en Dios infinito, sepamos, por tanto, 

				¿por qué cupo más la muerte y pasión 

				a Hijo que a Padre, que a Espíritu Sancto? (vv. 501-504).

				Este tipo de pronunciamientos eran muy provocadores en la literatura del XV, lo que vemos reflejado, entre otros, en el Cancionero de Baena (Fraker, 1966, 12-13). Aunque la pregunta citada no es necesariamente una crítica a la existencia de la Trinidad, sí que se puede insertar en un contexto racionalista de explicación del misterio de la misma que podría tener los ecos heterodoxos de autores plenamente heréticos como Miguel Servet, quien niega el dogma de la Trinidad por medio de cinco argumentos de carácter lógico: no supera el sentido de contradicción; no halla correlato en la realidad; no tiene fundamento bíblicos; varía según los primeros Padres de la Iglesia; y es negado por las otras dos religiones monoteístas que parten del Antiguo Testamento. Aunque Servet recoge esta discusión en sus obras De trinitatibus erroribus (1531), Dialogarum de Trininate libri duo (1532) y Restitución del Cristianismo (1553), las discusiones sobre el dogma lo preceden en mucho (Valdeón Baruque, 2004, 184)42. Torres Naharro, quizá burlescamente quizá no, le aplica al Dogma, al menos, el primero de los argumentos: si el castigo de los hombres no se repartió por igual entre las tres figuras de la trinidad, el dogma no supera el sentido de contradicción. Patrispano indica por medio de una argumentación lógica que al Padre le corresponde la «summa potencia», al hijo la «sapiencia» y al Espíritu Santo la «clemencia», de modo que cada uno tiene una participación distinta dentro de la divinidad. Aunque Patrispano pretenda responder desde una argumentación lógica, no resulta descabellada la interpretación que haría Jamete de que «son tres personas son un solo dios e una eternidad». En cierto sentido, la inmensa mayoría de los planteamientos de Patrispano intentan proponer, precisamente, razonamientos lógicos que expliquen el misterio de la Trinidad. Vemos así diversos correlatos naturales de uno/trino. En primer lugar, antes de dar a luz a Cristo se vieron tres soles, que, además, son reflejo de la Trinidad: «los quales en uno después se bolvieron, / por dar tres Personas y Dios uno solo» (405-407). Los tres soles tienen un claro correlato con los reyes magos que van a visitar al niño tras su nacimiento, «de tres Reyes Magos después adorado» (v. 438), Patrispano no duda en recalcar la existencia de tres, ni más ni menos, Reyes Magos, lo que no estaba tan claro en la Edad Media43. De igual modo, Patrispano explica que la virgen estaba bien acompañada de tres doncellas alegóricas: 

				La una, en verdad, 

				era su querida, la Virginidad, 

				que en parto y sin él l’estuvo al costado; 

				la otra, Prudencia; la otra, Umildad, 

				que todas la sirven con todo cuidado (vv. 625-629).

				Patrispano busca recalcar los correlatos naturales (soles), bíblicos (los tres reyes magos) y teológicos (las tres virtudes) que se encuentran con el misterio de la Trinidad. Pese a las justificaciones de Patrispano, que entran dentro de la ortodoxia más estricta, no parece descabellado que preguntas como la de Betiseo y razonamientos lógicos como los de Patrispano fueran, de manera parcial y descontextualizada, utilizables con fines heterodoxos. De hecho, como luego se indicará, Jamete justifica por medio de la Propalladia una doctrina teológica tan heterodoxa como que «el purgatorio puede estar en qualquier parte de este mundo e aun en una cáscara de avellana por que Dios es posible para todo» para sorpresa de los Inquisidores. Jamete fue sentenciado a «reconciliacion en forma»: tres años en la cárcel y tres años de sambenito junto con la confiscación de su propiedad. En realidad, el hecho de que Jamete mencione que ya en 1557 la Propalladia sea un «libro proybido» recalca que seguramente tuvo antes algún tipo de censura, siquiera a nivel local. 

				En 1559, varias obras del extremeño serán incluidas en el Índice de libros prohibidos de Fernando de Valdés (Librorum prohibitorum Cathalogus). Así, en la entrada 563 del Índice se lee «Propalladia, hecha por Bartholomé de Torres Naharro» (Bujanda, 1984, 525). La 459 prohíbe la «Comedia llamada Aquilana, hecha por Bartolome de Torres Naharro» (Bujanda, 1984, 465) y la anterior la «Comedia llamada Iacinta, compuesta y impressa con una epístola familiar» (ibídem). El que la entrada 458 no nombre directamente a Torres Naharro se debe seguramente a que se refieran a una suelta (Burgos, 1535, 1540) (Gillet, I.89-91). Todas estas obras entraron en el «Catálogo de los libros en Romance», donde se prohíben, además, entre otras obras dramáticas la Orfea, el Amadís de Gil Vicente, la Thesorina de Jaime de Huete, la Tidea de Francisco de las Natas, la Circe de Giambatista Gelli, la Égloga de Plácida y Victoriano de Juan del Enzina, o algunas farsas anónimas como la Josefina (atribuida a Miguel de Carvajal) y obras en prosa como el Colloquio de damas de Pietro Aretino, la Circe de Giambatista Gelli, el Diálogo de Mercurio y Carón de Alfonso de Valdés, el Diálogo de doctrina cristiana de Juan de Valdés, e incluso obras devocionales como la Oración y meditación y la Guía de pecadores de Fray Luis de Granada. 

				Por un lado, se censuró la Propalladia entera y, por otro, la Aquilana y la Jacinta. El caso más interesante de los tres es, quizá, el de la Comedia Jacinta pues formó parte del index en dos formas distintas: como parte de la Propalladia que estaba prohibida completamente en la entrada 563 y como obra anónima en la entrada 458. El que apareciera sin nombre de autor, además, acarrearía otra serie de problemas puesto que al ser anónima entraría en un tipo concreto de libros prohibidos «532: Libros en romance que no tengan título, o que no tengan el nombre del autor, o del impresor, o del lugar a donde fueron impresos» (Bujanda 505). En estos libros se buscaba especialmente salvaguardar «que sepan manifiestamente a Heregía, y otros qualesquier libros de qualquier condición o facultad que sean, fechos o traduzidos por autor Herege, o que tengan proposición o proposiciones Heréticas y erróneas» (Bujanda, 1984, 547) por lo que podríamos ver un segundo caso en el que se relaciona la obra de Torres con la herejía. Stanislav Zimic cree que la Jacinta se mantiene a partir de una estructura alegórico-teológica precisa: Jacinto, Precioso y Fenicio serían ejemplos del desengaño humano y Divina «tan solo puede ser, la noble, la gloriosa, la hermosa dama que todos veneramos: la Esperanza» (2003, 312). En un artículo publicado hace poco, yo mismo he mantenido que la Comedia Jacinta se articula a partir de personajes que, por medio de referencias más o menos veladas a sus orígenes y creencias heterodoxas, reconstruyen el motivo de los tres hijos de Noé: Jacinto sería descendiente de Jafet por vía de su hijo Magog, el romano judío Fenicio sería descendiente de Cam por vía de su hijo Fenicio y el converso Precioso representaría a los hijos de Sem. Los orígenes y creencias de los personajes sirven para ensalzar la unión de las gentes del mundo en alabanza de «Divina», la receptora de la fiesta. Fenicio, Precioso y Jacinto cumplen con su función de gentes del mundo: reconocer la supremacía absoluta de Divina sobre todos los hombres. De este modo, la heterodoxia de los personajes (que la hay y muy clara) se supedita a la loa de la mujer, verdadero fin de la obra (Vélez-Sainz, 2011b). Pese a este fin, no es de extrañar la complicada recepción de la obra. Como indica Jonathan Bradbury, «an anonymous play attacking Rome and proposing an allegorical union between downtrodden men and a literally “divine” lady could not but lead to the individual prohibition of Jacinta in 1559» (15)44. 

				De cualquier modo, la inclusión de estas obras de Torres Naharro en el índice de 1559 tuvo importantes consecuencias en la recepción de la obra. En primer lugar, podemos citar una interesante reacción literaria a la inclusión de su obra en el índice. La Lamentación en la muerte de Torres Naharro que encontramos en la Floresta de varia poesía de Diego Ramírez Pagán —el murciano a quien ya hemos visto levantar un monumento a Hernando de Ávalos, protector de Torres (véase supra)— publicado en 1562 y que, ya desde Menendez Pelayo, se conecta con la prohibición inquisitorial. En el poema, un poema alegórico en el estilo de las Defunsiones del XV, se presenta un planto generalizado en el que lloran el dios amor, los amadores, el canto, la armonía, y la poesía ante una figura alegórica femenina de España, «madre dichosa», que también está llorando. Ante la pregunta del yo diegético sobre la razón de sus lloros, la madre España responde que es por la muerte de un hijo claro que «días ha que me faltó» y que «agora otra vez murió». España se refiere a que su hijo le dio una nieta (la Propalladia) que era hermosa y discreta, querida por los príncipes y estimada de los sabios: una rosa que, como todas, presenta alguna espina (problemas de dogma, críticas a la Iglesia). Lamentablemente, puesto que el padre no le arrancó las espinas, ocasionó que:

				los sabios labradores 

				de nuestra huerta divina, 

				que escardan las bellas flores 

				de la maliciosa espina, 

				plantando yerbas mejores, 

				de la Propaladia huerta 

				mandaron que a calicanto 

				fuese cerrada la puerta, 

				hasta que con celo sancto, 

				reformada, sea abierta. 

				La alegoría es diáfana. Los sabios labradores de la huerta «divina», los eclesiásticos, han decidido cerrar a cal y canto la Propalladia hasta que sea suficientemente reformada, lo que es muy difícil puesto que está enterrada y a punto de morir por lo que necesitaría a un Apeles para restaurarla. La madre España, pues, llora la muerte de un dramaturgo de primer orden. 

				En esta recepción de la obra de Torres Naharro se describe con detalle su teatro. En primer lugar, se indica que tuvo un cómico decir facundo y elegante, que escribió mucho («con abundante vena») y muy llanamente («liso»). Asimismo, destaca —al igual que el propio Torres dijera en su Proemio— que el autor mantuvo el decorum de los personajes, sobre todo, de los extranjeros:

				¿Quién la propiedad guardó 

				de las lenguas estrangeras 

				y el verso en ellas cantó 

				tan lamido que dijeras 

				que en todas ellas nasció? 

				También que el teatro naharrense tenía una cierta capacidad terapéutica:

				Tan por suyas posehían 

				sus versos nuestras pasiones, 

				que, alegres, reír hacían, 

				y, tristes, los corazones 

				más duros enternecían. 

				En una fórmula paralela a la que se describe en el prólogo de la primera parte del Quijote (1605) «el meláncolico se mueva a risa, el risueño la acreciente, el simple no se enfade» (I), recuerda Ramírez Pagán que las comedias de Torres servirían para curar a los afligidos. Recordemos con Mijaíl Bajtín que en el Renacimiento había una concepción especial de la risa que tenía un sentido filosófico, se relacionaba con la verdad y permitía percibir aspectos del mundo no vistos bajo otras actitudes por lo que tenía unas ciertas cualidades terapéuticas (1968, 67). No obstante, pese a todas esas cualidades, la nieta de España (la Propalladia) estaba en clausura, por lo que el padre había quedado deshonrado. Al final del poema se pedía un responso por el alma del autor en su segunda muerte. Ramírez Pagán representa claramente la muerte simbólica del autor ante la clausura de su obra. Si en la recepción de ésta a lo largo del XVI se había destacado la inclusión de la Propalladia o de alguna de sus obras en el campo literario, los versos de Ramírez Pagán indican precisamente la exclusión de éste del mismo. La prohibición inquisitorial, que nos puede parecer desproporcionada hoy en día, condenó la obra de nuestro autor a la muerte literaria.

				Pero ¿hasta qué punto fue la condena inquisitorial responsable de la pérdida de influencia de nuestro autor en el teatro posterior? Seguramente, mucho. Como indica Gillet: «There can be no doubt that the action of the Inquisition against all the editions but its own, was effective» (I.67). La edición expurgada de 1573 responde precisamente a la prohibición inquisitorial y a la muerte simbólica del autor. Ésta es, con mucho, la más popular de sus ediciones y de la que más copias nos quedan (véase infra). Así, encontramos referencias de la transmisión de la Propalladia de 1573 en la librería de Joan de Timoneda e incluso en América donde fue confiscado un ejemplar junto a un ejemplar de la Celestina, otro de las obras de Boscán, una Diana, etc. (Fernández del Castillo, 1914, 342). El volumen estaba preparado por Juan López de Velasco y contenía el Lazarillo de Tormes de manera desglosable. De hecho, el censor podría haber utilizado para su edición expurgada unas correcciones que se pueden atribuir nada menos que a Diego Hurtado de Mendoza. En 2010, la bibliógrafa Mercedes Agulló exhumó parte del testamento de Juan López de Velasco junto al mismo y el inventario de don Diego Hurtado de Mendoza encontró un hallazgo muy interesante. En el cajón nº 6 se guardaban junto a algunos manuscritos de Hurtado de Mendoza de La rebelión de los moriscos de Granada «y otras cosas de don Diego de Mendoça»:

				Vn legajo de correçiones hechas para la ynpressión de Lazarillo y Propaladia (Agulló, 2010, 37; Archivo Histórico de Protocolos, Protocolo 2428, fol. 1025r).

				Si bien el descubrimiento ha servido para adjudicar el Lazarillo a la pluma de Hurtado de Mendoza, posibilidad que ha abierto una interesante discusión crítica, no menos interesante resulta la posibilidad de haber encontrado una mención al legajo de correcciones que se hiciera para la impresión de Cosín (1573). ¿Quién hizo dichas correcciones? Agulló apuntaría que dicho legajo pertenece a la colección de papeles de Hurtado de Mendoza que López Velasco custodiaba, de hecho, aparece en la última de una serie de seis cajas con documentos del diplomático (2010, 37).

				López de Velasco hizo la edición expurgada de la Propalladia, el Lazarillo, y, además, de las Obras de Cristóbal de Castillejo por mandato Inquisitorial «con licencia del consejo de la santa y general Inquisición y de su Magestad». Así, en los preliminares de la obra se hace mención a esta edición expurgada a las tres obras:

				Guardaron tanto la propriedad y pureza de la lengua castellana Bartolomé de Torres Naharro, y Christóval de Castillejo, secretario del emperador don Fernando en las obras que compusieron, con aquella facilidad y llaneza tan pura, y propria de los buenos autores, que justamente sus obras merecen ser leídas y tenidas en tanto como lo son de muchos hombres doctos y estudiosos de lengua castellana. Y así, viendo que las obras de Castillejo eccelentes y maravillosas en la elegancia y abundancia de palabras y conceptos, andavan derramadas y perdidas de mal escritas y con riesgo de prohibirse por algunos respetos, y que la Propaladia de Torres Naharro, obra singular y estremada en el donaire y gracia en la lengua, aunque estava prohibida en estos reynos años avía, se leía e imprimía de ordinario en los estrangeros (§5v-§6r).

				Esta misma introducción aparece al frente de la edición que hizo López de Velasco de la obra de Castillejo en las prensas de Pierres Cosin que salió ese mismo año: Las obras de Christobal de Castillejo, corregidas y enmendadas, por mandado del Consejo de la Santa y General Inquisición (Madrid, Pierres Cosin, 1573). En los privilegios que se hacen para las coronas de Castilla y de Aragón se menciona, de nuevo, la expurgación de López de Velasco de las tres obras al momento de otorgarle la licencia de publicación del libro. El privilegio de Castilla, firmado por Juan Gallo de Andrada o Andradán, secretario del Consejo, indica que López de Velasco tenía licencia para imprimir «la Propaladia de Bartolomé de Torres Naharro, y La vida de Lazarillo de Tormes, y las Obras de Christóval de Castillejo» (§2r), siguiendo en esto la pragmática sanción de 7 de septiembre de 1558. Por su parte, el privilegio de Aragón insiste en esto mismo a la vez que añade un interesante dato de carácter editorial:

				Nos don Phelippe por la gracia de Dios, rey de Castilla, de Aragón, de las dos Sicilias, de Hierusalen, etc. Por parte de vos Juan López de Velasco nos ha sido hecha relación que por mandado y comisión del Consejo de la Sancta Inquisición havíades recopilado y corregido la Propaladia de Barto(o)lomé de Torres Naharo, y La vida de Lazarillo de Tormes, y las obras de Christóval de Castillejo, secretario que fue del Emperador don Hernando etc. [...] Por ende con tenor de las presentes de nuestra cierta sciencia deliberadamente y consulta damos licencia, permiso y facultad a vos, el dicho Juan López de Velasco, para que, por tiempo de diez años contaderos del día de la data de los presentes en adelante, vos, o la persona, o personas que vuestro poder tuvieren, y no otro alguno podáis y puedan imprimir en los dichos nuestros Reinos y señoríos el dicho libro que havéis corregido de la Propaladia de Bartolomé de Torres Naharro, la Vida de Lazarillo de Tormes, y obras de Christóval de Castillejo, así todo junto en un volumen, como dividido en dos, o tres volumines o partes, de la manera que a vos os pareciere más convenir a la utilidad de los leyentes (§3r-v).
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				Lámina 5. Fol. 373 de la edición conjunta de Propalladia de Bartolomé de Torres Naharro y Lazarillo de Tormes castigados por la Inquisición, Madrid, Pierres Cosin, 1573.

				En el privilegio de la corona de Aragón se explicitan las posibles divisiones que debió López de Velasco tener en mente para su libro: los tres libros por separado, dos volúmenes e incluso uno que incluyera todas las obras. Este dato, unido al hecho de que el único libro de literatura de autores españoles dentro de la sección de «Castellanos» en la que se divide la biblioteca de López de Velasco que se contabiliza sea la edición expurgada de las Obras de Castillejo editada por Pierres Cosin en el mismo año (Agulló, 2010, 35), apuntalaría la autoría de López de Velasco. Es decir, nos encontramos ante una mención de un legajo en el que se conserva el manuscrito de las correcciones de la edición expurgada de Torres y del Lazarillo de 1573 y, posiblemente, de las obras de Castillejo, del censor López de Velasco.

				El sentido de esta expurgación es claro ya desde la misma portada (Lámina 5). Para enfatizar la renovación moral operada en el volumen se recurre a un grabado en el que se reproduce el caduceo celestial coronado por el lema «con descuydo» y, colgando de los extremos, un mazo (representación de la justicia religiosa) y una cítara (el oficio poético). El lema alude a la inadvertencia con que se habían introducido inconveniencias en el texto y a la recuperación de dicho sentido con esta edición45.

				Aparte de esta recepción literaria de la obra naharresca podemos indicar una serie de influencias de carácter más bien técnico que tuvo con el teatro posterior y que, a la postre, serían su legado más permanente. 

				Por un lado, debemos destacar que la formula de aparataje introductorio de los textos (introito y argumento) tuvo una amplia acogida en el teatro del momento. Aunque algunas obras como la Comedia Tibalda de Perálvarez de Ayllón (1553) o la Comedia Ypólita [Hipólita] (1521), no tienen introito y otras obras suplen el introito con un prólogo escrito al lector como en la Comedia llamada Florinea de Juan Rodríguez Florián (1554), o la Farsa de Lucrecia de Juan Pastor (mitad siglo XVI), en la inmensa mayoría de las obras de teatro del XVI encontraremos introitos y argumentos realizados al comienzo de la obra por un rústico en sayagués. Sigue al pie de la letra el modelo de Torres la Farsa Turquesana de Hernán López de Yanguas donde la obra se inicia con un introyto y argumento que, según reza la acotación escénica, pronuncia «un pastor, qualquier de los dos», esto es Pelayo o Silvano, el cual, acompañado de Diligente, saluda al auditorio46. También encontramos al pastor-prólogo en la Comedia Vidriana de Jaime de Huete (Zaragoza, ¿1525?), en la Comedia Grassandora de Juan Uzeda de Sepúlveda (1540), en la Farsa a manera de tragedia (Valencia, 1537), en la Comedia Radiana de Agustín Ortiz (¿1525-1535?) en la que presenta la obra el pastor Juanillo; en la Comedia de Sancta Susana (1558) de Juan Rodrigo Alonso de Pedraza; o en la Comedia Rosabella de Martín de Santander (1550) con un pastor rústico, Pabro, en sayagués; en la Farça nuevamente compuesta llamada Alarquina (mitad siglo XVI), en el que un pastor llamado Corcuera, «haze la entrada» (un introito sin argumento que se acaba fundiendo con la obra principal (Ai v); en la Farsa del Sordo (Valladolid, s.a./Burgos, 1561), en la que abre la obra un pastor que realiza un introito y argumento, aunque no lo reflejen los editores clásicos. Asimismo, autores importantes como Gil Vicente o Diego Sánchez de Badajoz utilizaron conscientemente la fórmula. El primero le hace recitar a un campesino de la Beira el introito del Auto Pastoril portugués (representado en 1523) en Évora ante el rey Juan III para nochebuena; el segundo siguió fiel al modelo de los introitos en obras como la Farsa Militar o la Farsa Teologal. Como en la Tinelaria, el mismo autor (y no un embajador de éste) es el encargado de presentar la obra, por ejemplo, encontramos el «Introyto y argumento que haze el autor» a modo de introito impreso en prosa en el Coloquio de Camilla (1567) o en la Comedia Medora de Lope de Rueda. Joan Timoneda, posiblemente siguiendo al batihoja, inicia la Tragicomedia llamada Filomena (1564) con un introito y argumento que hace el propio autor. De hecho, llegaremos a encontrar curiosas variantes como en la anónima Comedia Serafina (1521) donde encontramos el argumento en verso escrito por el impresor o, muy posteriormente, la Obra del Santíssimo Nacimiento de N. Señor, llamada el Pecador (1618) de Bartholomé Aparicio donde hay un curiosísimo introito a tres voces entre el autor y sus personajes (los villanos Rodrigo y Martín).

				También la división en cinco jornadas tuvo una gran influencia en el teatro del XVI. Así, la Comedia Hipolita tiene una división en cinco escenas y utiliza, al igual que Torres, el pie quebrado en su morfología estrófica. La división en cinco jornadas tuvo que ser lo suficientemente común como para que Lupercio Leonardo de Argensola en la loa de su Alejandra haga decir a la propia comedia que le habían quitado un acto, ya que solía antes estar siempre dividida en cinco (¿1581-1585?)47. 

				Aparte del uso del introito vemos múltiples influencias, la Comedia Grassandora de Juan Uzeda de Sepúlveda tiene reminiscencias verbales y dramáticas de las comedias Aquilana, Himenea, Calamita, Serafina y Trofea hasta el punto de que «The introito is a patchwork of tags from various plays not literally copied yet easily recognizable; the third act is almost a solid centon of reminiscences from the Aquilana» (Gillet, 1937, 198). Las comedias de Jaime de Huete Vidriana y Tesorina (1528 y 1535) siguen bastante de cerca la preceptiva dramática de Torres Naharro: las coplas de pie quebrado, la división de la comedia en cinco «jomadas», la utilización del «introito con el argumento», la incorporación de diez y once personajes, e incluso la división del tipo de comedia «a noticia» y «a fantasía»48. Diego Sánchez de Badajoz utiliza en su Farsa Teologal un personaje, Fray Vegecio, que tiene bastantes similitudes con el ermitaño Teodoro de la Comedia Serafina. La Comedia Radiana de Agustín Ortiz sigue los pasos marcados por Torres Naharro tanto en la versificación (coplas de pie quebrado de cinco versos) como en el introito. También vemos continuidad en el Auto de Clarindo que mantiene rasgos de comedia urbana al estilo naharresco al igual que en la Comedia Rosabella de Martín de Santander donde se sigue el clásico esquema dramático naharresco: unidad de acción —todo transcurre en un día (24 horas)—, escenario de Vitruvio con una calle o plaza con dos casas con puertas practicables (la de Jasminio y la de Rosabella) y una reja en casa de Rosabella. Como indica Canet «la estructura temporal y espacial es muy similar a la Himenea de Torres Naharro, cuya jornada IV también acontece en la nocturnidad (tiempo ideal para los galanteos amorosos y raptos de doncellas)» (1991, 1935). La Tragedia de los amores de Eneas y de la reyna Dido (c. 1550) de Juan Cyrne toma muchísimos elementos de las comedias Aquilana, Himenea, Soldadesca, Tinelaria, Calamita y Jacinta e, incluso, de poemas como la Lamentación I (I, 22), o la Epístola I (I, 61). De igual modo, la Farsa de Alonso de Salaya comienza con una serie de versos de la Comedia Jacinta en combinación con el introito de la Comedia Himenea. Igualmente, la Comedia Florisea de Francisco de Avendaño (1551) tiene un «introito» similar a los de Torres Naharro, en el que se pueden ver reminiscencias de los «introitos» de las comedias Calamita y sobre todo de la Trofea y versificación en coplas de cinco versos de pie quebrado. La Comedia Pródiga de Luis de Miranda, impresa en Sevilla en 1554, es una comedia «a noticia» al estilo de la Soldadesca que describe el mundo de los bajos fondos. Del mismo modo, en un entremés situado en el Coloquio de Moisés, del Palacio y la Rusticidad (Colegio San Hermenegildo de Sevilla, 1587), un «zagalejo de Moysés» utiliza partes del introito de la Comedia Jacinta (García Soriano, 1927, 627). Asimismo, el Aucto del Nacimiento de Juan de Timoneda (1558) tiene una gran influencia del Diálogo del nacimiento. No sorprende, pues, que en El Autor a los lectores, Timoneda destaque la gran invención de Torres Naharro:

				Cuán apazible sea el estilo cómico para leer puesto en prosa, y cuán propio para pintar los vicios y las virtudes, amados lectores, bien lo supo el que compuso los amores de Calisto y Melibea, y el otro que hizo la Tebaida. Pero faltávales a estas obras para ser consumadas poderse representar como las que hizo Bartholomé de Torres y otros en metro. Considerando yo esto, quise hazer comedias en prosa de tal manera que fuessen breves y representables; y hechas, como paresciessen muy bien, assí a los representantes como a los auditores, rogáronme muy encarescidamente que las imprimiesse porque todos gozassen de obras tan sentenciosas, dulces y regocijadas (fol. aiij r).

				Timoneda destaca de Naharro su elección del verso sobre la prosa, así como el enfatizar la brevedad—que el pacense hace implícitamente en su Proemio— y hacer las comedias, así, más representables. Insiste Timoneda en este aspecto al destacar en el «Soneto en loor de Lope de Rueda» sito al principio de la Comedia de los engaños de su edición de Las Primeras dos elegantes y graciosas comedias del excelle[n]te poeta y representa[n]te Lope de Rueda (Sevilla, 1576) que la comedia española había tenido dos príncipes hasta entonces:

				El uno, en metro, fue Torres Naharro;

				El otro, en prosa puesta ya en la cumbre,

				gracioso artificial, Lope de Rueda (fol. ii r).

				Es de suponer que el verso ayudaría a la memorización de los textos por parte de los autores mientras que la brevedad ayudaría a la representabilidad de la obra.

				Resulta demasiado arriesgado aventurar en estas pocas páginas hasta qué punto quedara la influencia de Torres y de esta emergente praxis teatral cortada de raíz por la inclusión en el Index prohibitorum de 1559 de éste y de otros autores que le imitaban como Gil Vicente, Huete, Palau, Carvajal, o Francisco de las Natas. De todos modos, como indica Canet: «El teatro de la segunda mitad del XVI se decantará (al menos el publicado) hacia una moralidad más acusada, omitiendo una serie de personajes-tipo característicos del teatro anterior (clérigo lujurioso, prostitutas, rufianes, etc.), así como de situaciones (amancebamientos, adulterios, descripciones lúbricas del acto sexual, lenguaje marginal y lupanario, etc.)» (1991, 23). Es indudable, sin embargo, la influencia de Torres en la generación de los sesenta: Timoneda, Lope de Rueda o Alonso de la Vega donde se observa una concepción teatral profesional reconocida por la crítica como la de los autores-actores. Podemos, sin embargo, destacar que la influencia de la dramaturgia naharresca en el teatro del XVI fue profunda y duradera. Dentro de los aspectos fundamentales de su influencia dramática podemos destacar al menos: (1) la utilización del verso con coplas de cinco versos de pie quebrado, (2) la tendencia a la división de la comedia en cinco jornadas, (3) la profesionalización de los actores y las técnicas que ayudan a esto como la ampliación del verso, (4) la presencia de un introito y argumento al comienzo de las obras, (5) la aparición de comedias de costumbres (a la manera de la comedia «a noticia») y de comedias urbanas (o «a fantasía»), (6) el énfasis en la unidad de acción y (7) la popularización del modelo escénico de Vitruvio. Un importante legado para alguien que creía estar escribiendo meros ejercicios de calentamiento intelectual. 

				
					
						1 Sobre los esfuerzos biográfícos con respecto a Torres, debemos destacar, en primer lugar, las páginas de don Marcelino Menéndez Pelayo, quien hizo un esbozo en Bartolomé de Torres Naharro y su Propaladia (272 et passim). Después, en su monumental edición, Joseph E. Gillet le dedicó unas páginas a su «biographical notice» (IV, 401-417). Siguen la estela de éste McPheeters (9-46), Pérez Priego (1-26) y López Morales (1970 y 1986), quienes añaden algún apunte biográfico en las introducciones a sus ediciones. Lihani (1979, 15-21) y, últimamente, Alexander McNair (2006, 230-235), también hacen algún apunte novedoso en sendos estudios bio-bibliográficos. Para la etapa italiana resulta de especial interés el artículo de Luisa de Aliprandini (1986, 128-136) sobre la representación en Roma de la Comedia Tinelaria. Finalmente, el mencionado Oleza le dedica un artículo a los últimos años de la vida de nuestro autor, una de las etapas más oscuras de su biografía (2004, 233-248). 

					

					
						2 Castro amplía estas nociones en el mismo libro (184-185, 224), en La realidad histórica de España (1966, 185) y en Hacia Cervantes (1967, 127-128, 141). 

					

					
						3 Se podrían poner en relación las composiciones cristológicas de carácter ascético y ligado a una visión de «piedad afectiva» de la Propalladia con su condición de criptoconverso, como se ha hecho con Juan del Enzina y Lucas Fernández, véase Yarbro-Bejarano (1984, 5-21 y 1982, 271-278). Sin embargo, Miguel García-Bermejo Giner recuerda que es muy difícil apuntar a que la «piedad afectiva» sea un fenómeno típicamente criptoconverso ni castellano (2004, 57-70, sobre todo, 62-64). 

					

					
						4 Es poco probable que coincidiera con Juan del Enzina. A la muerte de Fernando de Torrijos en 1498, Enzina aspiró a su puesto de maestro de capilla, pero finalmente acabó recayendo en su colega, también autor dramático, Lucas Fernández, lo que llevó a Enzina a abandonar España en 1500 y viajar a Italia. La mención a Torres Naharro que algunos críticos creen ver en el «Bartolo, pastor de Extremadura» que Juan del Enzina menciona en el villancico Quien te traxo cavallero sería, en todo caso, posterior: «¡Para el cuerpo de sant Polo / que estoy asmado de ti! / ¿Quién te arribó por aquí / tan lagrimoso y tan solo? / Yo cuidé qu’ eras Bartolo, / un pastor de Extremadura / que aprisca en aquel ahora» (vv. 3-9). 

					

					
						5 Traducimos como: «Al principio la suerte le fue muy esquiva, puesto que fue hecho prisionero por los musulmanes tras un naufragio; y después de obtener su rescate, llegó a Roma».

					

					
						6 «Calabaza. Botija que se hace de cierta espécie de calabáza, de la qual sacan la carne y pepítas, y seca sirve para llevar vino» (Autoridades, I.54).

					

					
						7 Para más información sobre este texto, véase González Rolán y Saquero Suárez-Somonte (1999).

					

					
						8 En Génesis 4, 15 se menciona que Dios, tras condenar a Caín a un eterno vagar en desgracia, le puso una señal para que nadie lo matara: «Dixitque ei Dominus nequaquam ita fiet sed omnis qui occiderit Cain septuplum punietur posuitque Dominus Cain signum ut non eum interficeret omnis qui invenisset eum». La tradición situaría la señal en la frente. 

					

					
						9 La imagen de Palas como avatar mitológico de los nobles italianos era común en la época. Por ejemplo, recordemos que en una medalla póstuma Cósimo de Medici aparece superpuesto a la imagen de Palas Atenea como su representación mitológica (ed. Mateer, 2000, 166). 

					

					
						10 Victoria era hija de Fabrizio Colonna, de la noble familia romana de los Colonna y de Agnese di Montefeltro, descendiente de la familia ducal de Urbino.

					

					
						11 Para un análisis en profundidad, véase Mortimer (1980) y Chartier (1995, 25-42).

					

					
						12 Las Rimas están subdivididas en Rimas amorosas y Rimas espirituales. Sus obras se imprimieron por primera vez en Parma en 1538, pero poco después aparecieron nuevas ediciones florentinas y venecianas.

					

					
						13 Como destaca Nathalie Dauvois a la hora de hablar del yo lírico antes del romanticismo se debe evitar confundir lirismo poético con subjetividad personal (2000, 5).

					

					
						14 Este acercamiento es común al campo literario del XVII. Para Carreño, el mayor exponente del modelo poético de autorrepresentación es Lope de Vega (1998, xxxvi). Elizabeth Wright y Enrique García Santo-Tomás se centran en diversos aspectos de la representación de Lope en las obras cortesanas con respecto a Felipe III (Wright, 2001) y en su teatro en su inmediata y mediata recepción (García Santo-Tomás, 2000). Antonio Sánchez Jiménez ha ampliado el campo de estudio de manera que abarca el ingente corpus de la poesía de Lope y establece un análisis de cómo «Lope de Vega se representó a sí mismo en su poesía, ya sea en la figura del narrador o en la de sus numerosos seudónimos [por lo que] analizamos el papel activo de Lope en la creación y difusión de su propio mito o mitos» (2006, 2). También otros autores han sido estudiados desde este prisma, así, Frederick Luciani analiza la obra de Sor Juana Inés de la Cruz como ejemplo de representación, yo mismo he visto cómo Quevedo aparece reflejado en la edición de su poesía (2005), y cómo Góngora aparece representado en el Polifemo (2010a).

					

					
						15 Para la conformación del campo poético del XVII a partir de la imagen matriz del «Parnaso de los poetas», véase Vélez-Sainz (2006); para las permutaciones de la obra de Quevedo con respecto a la interacción entre los campos literario y de poder, véase Gutiérrez (2005).

					

					
						16 En esto mismo insiste Christophe Couderc (2009, 119-133). Para el análisis de los paratextos producidos en la España de los siglos XV al XVIII son indispensables los estudios recopilados por María Soledad Arredondo, Pierre Civil y Michel Moner (2009).

					

					
						17 Leo Spitzer indica, además, que la utilización de un título en griego para una obra en castellano renacentista «is in harmony with the Latin tradition (Aeneidos, Epodon liber...) which required Roman poems to appear in Greek attire, also with medieval practice (Aeneidos as the title of Virgil’s epic) and with Renaissance and post-Renaissance habits: cf. Gracian’s Criticón, Moliere’s Misanthrope. Such a Greek title is generally not reproduced in the body of the work (in Moliere’s play the title serves to emphasize the relationship to Greek characterology). In Torres Naharro’s case the pretentious Greek title is in marked contrast with his actual ignorance of Greek (Propalladia, a prothon!)» (1953, 64-65).

					

					
						18 Con la misma imagen juega Cervantes en el prólogo al Quijote (1605): «¿qué podía engendrar el estéril y mal cultivado ingenio mío, sino la historia de un hijo seco, avellanado, antojadizo y lleno de pensamientos varios?» (ed. Rico, 2005, 9).

					

					
						19 La figura del poeta alado tiene una amplia historia cultural. Teognis de Megara le indica al lector-oyente que le otorgará alas con su poema «Te doy alas» (237), en el Ion de Platón se recalca que «el poeta es una luz y una cosa alada y sagrada» (534b), lo que repite Calímaco en Aetia (I.33) y Horacio en las Odas (II.20.1-14). 

					

					
						20 Petrarca utiliza la imagen paralela del nido (Canzionere 318, 9-10).

					

					
						21 La carrera por los estilos virgiliana está reproducida de manera visual en un grabado de un famoso manuscrito que perteneció a Petrarca el de la Biblioteca Ambrosiana, Milan (c. 1336). Virgilio aparece con la pluma en la mano con los ojos raptados e iluminado por las musas mientras Serbio literalmente desvela el significado de su obra. Los tres estilos aparecen representados de manera que en un movimiento visual similar a una rueda (rota) que circula hacia la izquierda uno puede observar cómo el estilo va subiendo del bajo, al medio y al alto lo que corresponde con cada una de sus obras mayores. El estilo bajo (Églogas) queda representado con el pastor Títiro humillado bajo una haya, en el medio (Geórgicas) se muestra un colono cortando una vid con una hoz y en el alto se trasluce el tono épico de la Eneida en la imagen de Eneas vestido de guerrero con una gran lanza y erguido.

					

					
						22 La importancia de los Praenotamenta para el teatro de Torres Naharro y la construcción de la teoría dramática del XVI es tal que hemos decidido incluir el texto en segundo apéndice en una magnífica traducción de José Manuel Ruiz Vila, de la cual citamos. 

					

					
						23 Psalmo de Bartholomé de Torres Naharro en la gloriosa Victoria que los españoles ovieron contra los venecianos, un pliego poético suelto de la colección de la Biblioteca Municipal de Oporto (4.o, 4 hojas, sin reclamos ni signaturas)

					

					
						24 Como hemos visto, Palas-Minerva posee una amplia historia cultural desde Cicerón (De natura deorum, III.21.53, 23.59), Tito Livio (VII.3.7), Luciano (IX.350) y Lactancio Placiades (II.382) en la edad clásica, hasta San Jerónimo en el Adversus Iovinianum (I.41) y Boccaccio en la Edad Media latina y, ya más cercanamente a Torres, Christine de Pizan (Libro I, 34; 101 y I, 38; 107-109), Álvaro de Luna y Diego de Valera. Álvaro de Luna indica que «por quanto todas sus obras procedieron de bivo juyzio e de grand sabidoría dixieron los antiguos en sus fablas que era nascida del celebro de Júpiter que ellos llamavan Dios» (ed. Vélez-Sainz, 382), Valera mantiene que «por ésta fue fallado el arteficio de la lana; ella buscó arte para la limpiar; esta fue la primera que la puso en rueca e que primero pusso paño en telar; ésta el olio de olivas ante que otra persona sacó; ésta el vsso de las carretas falló; ella fue la primera que armas deffensyuas presumió faser; ésta ordenó las primeras leyes de batalla; e la cuenta del alguarismo ante que otra perssona falló» (fol. 6r; 149).

					

					
						25 La redacción de Pizan es paralela: «Minerve était une vierge d’origine grecque, que l’on surnommé Pallas [...] elle inventa les lettres grecques [...] les chiffres, la manière de s’en servir et de faire rapidement les additions [...] tout l’art de la laine et du tissage [...] a démêler la laine [...] la technique de fabriquer chars et charretes [...] la technique du harnais et des armures en fer [...] flûtes, flageolets» (Libro I, 34; 101-102).

					

					
						26 La misma forzada familiaridad se encuentra en el León prodigioso (1636) de Cosme Gómez de Tejada: «Necia clemencia es por cierto, entre innumerables poetas, discipadores de cuántas rezmas Genova envía, y España labra, yo sólo periturae parcere chartae; y aunque ipse semipaganus, con todo eso ad sacra vatum carmen affero nostrum. Nam Romae quis non? ab si fas dicere, sed fas. Bien que me sea lícito, quédese por ahora en enfásica reticencia: Et nos ergo manum ferulae sub duximus. Y esto en los más doctos, y cursados liceos. Pasé de Alcalá a Salamanca los últimos años de mis estudios de teología por comunicar los varones insignes de esta universidad. Aquí algunos días de vacaciones y horas de recreación, lo era para mí entretenerme en estudios de letras humanas a las cuales siempre he sido aficionado. Escribí quince o diez y seis Apólogos y comunicándolos con algunos amigos, en particular con el maestro Céspedes, que lo fue mío, y le alcancé en su última edad; varón muy docto, como se sabe, en humana erudición, aprobó mi asunto, censurándole útil» (2000, 12).

					

					
						27 En un status quaestionis de la crítica sobre la teoría teatral en el siglo XVI es fundamental el estudio Comic Theory in the Sixteenth Century de Marvin T. Herrick (1950) como introducción general. Ya centrada en Robortello y los aristotélicos, La formación de la teoría de la comedia: Francesco Robortello de María José Vega (1997) contiene la edición y la traducción castellana de la Explicación de todo lo que concierne al artificio de la comedia de Robortello. Sobre Donato y sus comentarios terencianos, véase Javier Rubiera (2009), quien trata la traducción castellana y las comedias terencianas y prætexta de Donato que el humanista Pedro Simón Abril publicó en 1577. 

					

					
						28 Véase la Bibliografía para la reproducción de títulos y colofones completos. 

					

					
						29 Como indica Rosana Llanos López, Juan de la Cueva une dos tipos de definición: la esencial, tomada de Cicerón, que pretende definir la realidad de la comedia y la descriptiva que «en este caso es original al tomar supuestamente como objetos de reflexión las comedias contemporáneas a su tiempo y no las clásicas» (2007, 329). 

					

					
						30 Recordemos aquí el interés del propio Torres en la épica, véase supra.

					

					
						31 El término más apropiado para definir el género del Diálogo es el de sátira. Recordemos que, como bien ha documentado Miguel García-Bermejo Giner, para Lucas Fernández farsa es un «término comodín, omnibus, al que se le puede asignar una acepción próxima a representación, pieza teatral» (2008, 53).

					

					
						32 En El pasajero (1617) recalca Suárez de Figueroa las funciones del prólogo tal y como se entendían en el XVII. El prólogo «sirve para preparar el ánimo de los oyentes a que tengan atención y silencio o para defender al autor de alguna calumnia [...] o para explicar algunas cosas intrincadas que podrían impedir la noticia de la fábula» (Sánchez Escribano y Porqueras Mayo, 1972, 164). Para Suárez de Figueroa el prólogo mantiene una naturaleza ambivalente. Lo mismo tiene función paradramática y sin conexión con la obra («defender al autor de alguna calumnia») que una metadramática en la que sirve bien para «preparar el ánimo de los oyentes» o como explicación de lo que va acontecer con fines explicativos. El prólogo del que habla el autor de El pasajero cumple las funciones de los «introitos» y de los «argumentos» de las comedias naharrescas. 

					

					
						33 Nacido en Sársina, en Umbría, a mediados del siglo III a.C. (¿251?-184 a.C.), llega a Roma y gana algún dinero en actividades teatrales, no sabemos si como autor o como actor. En el siglo I a.C. circulaban ya 130 comedias con su nombre. Varrón llegó a la conclusión de que sólo 21 eran, sin lugar a dudas, de Plauto. Las más importantes son: Amphitruo (Anfitrión), Aulularia (Comedia de la olla), Miles gloriosus (El soldado fanfarrón), Captivi (Los cautivos); y otras menores como Bacchides (Las Báquides), Menaechmi (Los gemelos), Pseudolus (El embustero), Rudens (La soga), Mercator (El mercader).

					

					
						34 Se le acusaba de aceptar colaboración de sus nobles amigos para escribir sus comedias, de plagiar trozos y personajes de otros autores romanos, de «contaminar» los originales griegos y de debilidad de estilo.

					

					
						35 La relación de las comedias de Terencio según el orden de su representación es el siguiente: Andria (La mujer de Andros), Hecyra (La suegra), Heautontimoroumenos (El atormentador de sí mismo), Eunuchus (El eunuco), Phormio (Formión), Adelphoe (Los hermanos). Las didascalias terencianas son obras de los gramáticos posteriores y en ellas se recogen el nombre del autor, el título de la obra, datos sobre la fecha, circunstancias de su estreno y, a veces, el nombre de la obra griega utilizada como modelo y el de su autor (Menandro, sobre todo).

					

					
						36 Con respecto al sayagués, el lector puede consultar el fundamental estudio de Menéndez Pidal sobre los restos del astur-leonés (1990), el de Bobes Naves donde se resumen los aspectos lingüísticos más relevantes del dialecto (1968), la revisión histórica de Stern sobre las referencias al sayagués y al pueblo de Sayago en la literatura del momento (1961, 217-237), el artículo de Weber de Kurlat sobre los latinismos arrusticados (1948, 166-170) y, de manera fundamental para la escuela dramática salmantina, el de Lihani sobre el lenguaje de los pastores de Lucas Fernández (1973). 

					

					
						37 Para el gracioso áureo se puede consultar los trabajos de Claire Pailler sobre los guiños de los gracioso de Calderón (1980, 33-48); y los trabajos de Susana Hernández-Araico sobre el gracioso como elemento disruptivo que ejerce la ruptura de la ilusión dramática en las obras calderonianas (1986, 476-82 y 1986, 61-73). En las siguientes líneas ofrecemos una revisitación crítica a nuestro artículo de 2009 en el que planteábamos conectar las funciones metateatrales del pastor con las del gracioso.

					

					
						38 Véanse en concreto los estudios de Fausta Antonucci (1994, 27-34); Manuel V. Diago (1994, 19-26); Françoise Cazal (1994, 7-18) y Frida Weber de Kurlat (1981, 37-60). Sobre las fiestas de locos, véase William F. Forbes (1978, 78-83); sobre los «graciosos» de la comedia erudita del XVI, Mercedes Reyes Peña (2005, 77-107); y sobre la cultura cómica medieval, el estudio de Juan Cano-Ballesta (1981, 777-783).

					

					
						39 De su pluma salieron Spechio vulgare per li sacerdoti che administraranno li sacramenti in ciascheduna parrochia (Roma, Antonio di Salamanca, 1525); Retrato de la Lozana andaluza en lengua española muy clarisima (Venecia, 1528), y El modo de adoperare il legno d’India occidentale: Salutifero remedio a ogni plaga & mal incurabile (Venecia, Sumptibur F. Delicati, 1529). Es, asimismo, editor de la Cárcel de amor de Diego de San Pedro (Venecia, Juan Baptista Pedrezano, 1531), la Tragicomedia de Calisto y Melibea (Venecia, 1531), Los quatro libros de Amadís de Gaula nuevamente impressos e hystoriados (Venecia, Juan Batista Pedrezano, 1531 ) y Los tres libros del muy esforçado cauallero Primaleón et Polendos, su hermano, hijos del Emperador Palmerin de Oliva (Venecia, Juan Antonio de Nicolini de Sabio Alas para Juan Batista Pedrezano, 1534).

					

					
						40 Etienne Jamet o Chamet (1515-1565) fue un escultor, imaginero y entallador de Orleans (Francia), que desarrolló la mayor parte de su actividad en España adonde llegó en 1535. Estuvo trabajando en el Palacio de las Dueñas en Medina del Campo con diversas obras escultóricas y, después entre 1541 y 1544 en Valladolid León, Madrid, Úbeda—donde desarrolló labores en la Iglesia Sacra Capilla del Salvador en colaboración con el arquitecto Andrés de Vandelvira—y Toledo—en cuya catedral realizará trabajos en la sillería del coro. Hacia 1545 se establece en Cuenca y trabaja en la catedral donde esculpe el trascoro, la portada de la capilla de Santa Elena y, sobre todo, la portada de acceso al claustro, conocida como Arco de Jamete (1545-1550). Entre los que declararon a su favor se encontraba su amigo el escultor-entallador Pedro de Villadiego. Finalmente, falleció mientras realizaba trabajos en Alarcón (Cuenca) pues suya es la portada (y, probablemente, el retablo) de la iglesia parroquial de Santa María del Campo.

					

					
						41 Para un desarrollo completo del juicio, véase Domínguez Bordona (1933), y, últimamente, Turcat (1994); con respecto a la influencia que esto pudo haber tenido en la recepción de la obra de Torres, véase Gillet (I.66-67) y Bradbury.

					

					
						42 Los planteamientos a favor y en contra de la Trinidad con argumentos sacados de los libros sagrados semitas son cosa relativamente común en la Edad Media y así encontramos la Demostración de la Naturaleza Trina de la Unidad de Dios, escrita en la Córdoba del siglo XII. Ángel Alcalá explica que «Servet no niega la Trinidad sino que la reinterpreta conforme a lo que creía era la creencia cristiana original» (177), por lo que el aragonés intenta volver a una esencia de la primitiva cristiandad negando lo ocurrido desde el Concilio de Nicena (Valdeón Baruque, 2004, 325). 

					

					
						43 Una rica tradición literaria peninsular menciona que los reyes magos sean tres, así lo vemos en el Planeta, obra ascética en latín, de Diego García de Campos, donde se menciona a los Reyes Magos por su nombre, como en el Poema de Mio Cid, el primer documento vernáculo en hacer mención a los reyes.

					

					
						44 Este mismo crítico desarrolla en una muy interesante tesina (MPhil) las razones que podrían haber influido en la inclusión de la Propalladia, la Aquilana y la Jacinta en el índice (2007). Agradecemos desde aquí que nos hiciera llegar su trabajo.

					

					
						45 Partimos del análisis comparativo del frontispicio de Las obras de Christoval de Castillejo (1573) de Ignacio García Aguilar, quien compara la portada con emblemas de Alciato y Juan Francisco de Villalta (2009, 58-59).

					

					
						46 No obstante, este introyto y argumento es muy reducido y cuenta con sólo veinte versos. El pastor de la Turquesana siguiendo «el cargo / que me dieron la otra tarde», anticipa que «aquí verná cierta gente [...] grandes señores, / y aun pastores / y también avrá correos» con «muy huertes desseos / de mostrar bien sus primores». De parte de tales personajes —¿actores?— el pastor pide «a sangre y fuego / que los oyáys e calléys / y que a mí me perdonéys / porque me salgo del juego». No siempre sigue este esquema López de Yangas, en la Farsa del mundo y moral (1524) no lo hace. 

					

					
						47 En el teatro del XVI oscila ampliamente el número de actos. Por un lado, tenemos todas aquellas obras que dependen de poseer un solo acto para su efectividad: el auto sacramental, los dramas de pastores de los autos viejos, el teatro breve. La escuela sevillana de los 80, el grupo de Mal-Lara, y Juan de la Cueva utilizan la división en cuatro actos. La división en tres actos proviene, seguramente, de la escuela valenciana. Quizá el primero fuera Cristóbal de Virués —como indica Lope en el Arte nuevo—, quien lo anuncia en su Semíramis: «Advierto que esta tragedia, con estilo nuevo que ella introduce, viene en tres jornadas» (Sánchez Escribano, 1972, 152). No obstante, Morel-Fatio cree que el primero en hacerlo fue Francisco de Avendaño hacia 1553 (1935, 393).

					

					
						48 En la Comedia Vidriana nos indica su autor que «se recitan los amores de un cavallero y de una señora de Aragón a cuya petición por serles muy siervo se ocupó en la obra presente: el successo y execución de aquellos amores va metaphóricamente tocado justa el processo y execución de aquellos», con lo que entraría dentro de las comedias «a noticia» frente a la Comedia Tesorina, cuya «materia de la qual es unos amores de un penado por una señora y otras personas adherentes», como comedia «a fantasía» (Canet, 1991, 28).
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