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VIDA Y SEMBLANZA LITERARIA DE LUCAS FERNÁNDEZ (1474-1532)1 

			Lucas Fernández (1474-1542) es uno de los grandes dramaturgos de la primera tradición dramática castellana: sus Farsas y églogas (Salamanca, Lorenzo de Liondedei, 1514) constituyen el primer volumen exclusivamente teatral y exento publicado en la historia de la literatura española. No publicó nada más, si bien tenemos noticias de su participación en festejos salmantinos y ceremonias de diverso tipo; cabe trazar una semblanza de su recorrido biográfico a partir de las noticias documentales espigadas por Espinosa Maeso (1923) y Framiñán (2012), así como de los datos agavillados por Pérez Priego (2004) y Valero (2009) o, más recientemente, San José Lera (2013 y 2015). Conservamos, de hecho, documentación acerca del vínculo de Lucas Fernández con dos instituciones fundamentales en ese hervidero de novedades e influencias que es la Salamanca del cambio de siglo: la Catedral Vieja y la Universidad. En un documento de 1534 dice tener sesenta años (Espinosa, 1923: 393): habría nacido, por tanto, en 1474. Es claro, a la vista de las fuentes que maneja en su obra dramática, que había estudiado en los años noventa el bachillerato en Artes en la Universidad de Salamanca; así se le denomina («bachiller») en la documentación escolar salmantina, hasta que en 1526 se le pasa a denominar maestro (de Música). 

			Sus padres murieron de peste durante su juventud, en 1489, por lo que pasó al cuidado de su tío materno, el racionero de la catedral Alonso González de Cantalapiedra, que facilitó su incorporación a la plaza vacante de cantor que se dirimió en 1498. Fray Diego de Anaya y el obispo Deza, dos de los miembros de ese tribunal, eligieron para ella a Lucas Fernández, en detrimento de otro gran escritor, Juan del Encina, unos seis años mayor que él; Encina, despechado, partiría de Salamanca y de España en dirección a Roma en 1500, aunque no dejó de reclamar ante el papado su supuesta legitimidad para aquel puesto, por el que pleitearon ambos dramaturgos entre 1502 y 1507. El suceso es algo más que una anécdota porque Lucas Fernández tomó de Encina una buena cantidad de estrategias y motivos literarios, como se pone de manifiesto en esta edición. Como cantor, Lucas Fernández recibía 4500 maravedíes anuales por cantar en el coro catedralicio todos los domingos y festivos. 

			Conservamos documentación que muestra que entre 1498 y 1507, década a la que parece restringirse su obra literaria conservada, colaboró en el diseño de espectáculos dramáticos con ocasión de las fiestas, singularmente del Corpus; es célebre la referencia a «los juegos que fiso lucas» en documentos de 1501. Espinosa, primer biógrafo de Lucas Fernández, sostuvo, a la vista de los pagos correspondientes a esa ocasión, que la pieza llevada a escena fue la Comedia de BrasGil y Beringuella, algo que parece cuadrar con los datos de los libros de cuentas correspondientes al Corpus de ese año (Espinosa, 1923: 573-574): 

			Iten se conpraron para los pastores de corpus christi nueve varas de çintas de deversas colores costaron sesenta maravedís.

			Iten seys dosenas de Agujetas para los mismos a çinco maravedís cada dozena.

			Item tres cabelleras para los dichos pastores seys Reales.

			Item dos pares de çapatas para las que fueron labradoras costaron a sesenta cada par que son çiento e veynte maravedís.

			Item se compraron tres pares de çapatos para los pastores a quarenta el par que son çiento e veynte maravedís.

			Con perspicacia, Espinosa (1923: 406) concluyó «que los juegos del Corpus de 1501 requirieron, como la comedia citada, cinco personas, de las cuales, y coinciden también en esto, tres eran pastores y dos pastoras». La expresión lexicalizada «los pastores del Corpus» parece aludir a una tradición previa de representaciones dramáticas en la catedral. Esto cuadra también con los motivos navideños y pasionales de las obras religiosas de nuestro dramaturgo y con las prácticas semiteatrales de otras sedes catedralicias castellanas (Toledo, Burgos, Zamora, etc.). No deja de resultar curioso el hecho de que sus piezas devotas no son propiamente de tipo eucarístico, como se esperaría de esta frecuente participación en el Corpus: parece que las piezas que se solían representar en esa fiesta eran las profanas. 

			En 1503 se le pagaron 1200 maravedíes por un «Abto de los pastores», posiblemente otra de las piezas profanas de nuestro autor, quizá la Égloga de Prabos y Antona. En 1505, con ocasión de esa fiesta religiosa, representó un «Auto del dios Amor», que parece no ser otra que la Representación del dios Amor de Juan del Encina, que este había escenificado ante Diego de Deza y el príncipe Juan en 1497: es posible que Lucas Fernández acudiera al repertorio de su enemigo porque la obra de este se consideraba patrimonial, pues ya había sido divulgada diez años antes y su autor no se encontraba en España. Lo cierto es que Lucas Fernández sigue muy de cerca en sus propias églogas, como se verá, la materia rústica enciniana. En todo caso, en esa misma ocasión de 1505, según dicen los libros de cuentas, «diose a los que hizieron la dança despadas veynte Reales los quales avino lucas cantor». Se ha pensado que esa danza de espadas fuera una danza popular que organizaría nuestro autor, buen conocedor, por tanto, del repertorio musical culto y del popular.

			En 1507 fue relevado por su propio hermano en el puesto de cantor de coro de la catedral. Entre 1507 y 1514 contamos con menos noticias documentales; es posible que fueran años dedicados al ministerio sacerdotal. No sabemos cuándo fue elegido beneficiado de Santo Tomás Cantuariense, hermosa iglesia románica salmantina que existe aún hoy, pero hay documentación administrativa de 1514. Significativamente, de ese mismo año data la única obra publicada por Lucas Fernández, las Farsas y églogas, que imprimió en Salamanca Lorenzo de Liondedei. Parecen dos acontecimientos conectados por un mismo empeño divulgativo, deseoso de asentarse en el nuevo beneficio y de demostrar su valía. 

			La xilografía de portada de Farsas y églogas presenta a un San Ildefonso de Toledo que recibe la casulla de manos de la Virgen María, según su tópica iconografía: se trata de un premio a un servicio que el hombre de Dios recibe de manos de la Virgen, algo que parece de utilidad para comprender el conjunto del teatro de Lucas Fernández. Es una plancha que Liondedei había heredado de Juan Gysser en 1509, cuando este impresor dejó Salamanca (Norton, 1978: 47). Había sido también la ilustración del volumen in quarto del cancionero del franciscano Ambrosio Montesino (Toledo, sucesor de Pedro Hagembach, 1508) con un plan iconográfico cisneriano muy significativo2. 

			Valero (2002: 205), siguiendo a Norton, explica que el dibujo de la xilografía de portada de las Farsas «es idéntico al utilizado en la impresión in quarto, que patrocinó Cisneros, de la Vita et processus sancti Thome cantuariensis martyris super libertate ecclesiastica, Salamanca, Hans Gysser, 1506)». Esta xilografía, por tanto, hermana una obra literaria (dedicada a exaltar la vida y muerte ejemplar de Santo Tomás Becket y publicada en 1506) con una iglesia salmantina donde tenía un beneficio nuestro autor; este podría haber elegido la ilustración para la portada de su obra dramática completa justo por ese motivo (el colofón data las Farsas en noviembre de 1514). La coincidencia de fechas sugiere un cierto plan iconográfico y divulgativo: sospechamos que Lucas Fernández eligió la xilografía de portada de las Farsas por su ideario cisneriano, pero también porque permitía establecer una conexión iconográfica con la iglesia dedicada al santo inglés, de la que era beneficiado. Es posible que esa opción permita vincular ideológicamente a Lucas Fernández con los planes renovadores del rey Fernando y de Cisneros; desde luego, el Auto (o Representación) de la Pasión sí pertenece a ese mundo intelectual en su dimensión devota. Tengamos en cuenta que Fernando el Católico vivió en Salamanca entre octubre de 1505 (momento de su boda por poderes con Germana de Foix) y marzo de 1506.

			En 1520 fue nombrado abad de la clerecía de la catedral. Solo dos años después, en 1522, obtuvo plaza de catedrático de Música de la Universidad, en sustitución del hermano de Encina (Diego de Fermoselle), plaza que ocupó hasta su muerte. Hay noticias de pagos por organizar fiestas musicales, como responsabilidad complementaria de su encargo docente, con ocasión de diversas celebraciones litúrgicas (San Nicolás, San Jerónimo, Santa Catalina). Es decir, su experiencia de organizador de festejos en el marco catedralicio le sirvió para organizar las fiestas de la universidad. De hecho, con motivo de la toma de Fuenterrabía (1524) diseñó un espectáculo en la universidad por el que recibió 1458 maravedíes por el texto, hoy perdido, y 500 por el diseño de la fiesta misma (Framiñán, 2012, II, 285).

			En 1526 pasó a la condición de maestro de cátedra. Daba las clases puntualmente, pues tiene pocas multas, que solían indicarse celosamente en los libros de claustro. Fue elegido diputado del Estudio, es decir, claustral para el gobierno de la Universidad de Salamanca, en bastantes ocasiones: 1527-1529, 1530-1531, 1532-1533, como documentó Espinosa. De hecho, se indican en los libros de actas ausencias por enfermedad entre 1540 y 1542. Falleció el 17 de septiembre de 1542 y está enterrado en el claustro de la Catedral Vieja, el mismo lugar donde yace Juan del Encina, aunque desconocemos el lugar exacto en ambos casos. 

			La obra dramática de Lucas Fernández puede leerse como una suerte de icono de algunas de las novedades que se dan en nuestra historia literaria al término del reinado de los Reyes Católicos (1474-1516): fueron cuarenta años de extraordinario desarrollo de los géneros literarios, profanos y religiosos, historiográficos y de ficción, en verso cancioneril y en prosa sentimental, en latín y en romance. En muchos casos fue Salamanca, escolar y cortesana, la ciudad que catalizó y dio a conocer las novedades; sobra decir que una de las vías principales en la estrategia divulgadora de obras profanas y de devoción fue la imprenta. Lucas Fernández reúne precisamente esas líneas de fuerza; su recorrido biográfico e intelectual es también representativo de la dificultad que un género nuevo, el teatro, se iba a encontrar en el momento de multiplicar su difusión gracias a las prensas.

			
EL PRIMER LIBRO DE TEATRO DE LA LITERATURA ESPAÑOLA: «FARSAS Y ÉGLOGAS» (1514)


			El primer libro de piezas teatrales de la literatura española, del que tan solo se conservan dos ejemplares (en la Biblioteca Nacional de España y en la Real Academia Española), consta de siete obras dramáticas, vinculadas con los temas y motivos propios de nuestro primer teatro clásico. Hay un evidente criterio ordenador de las piezas en función de su asunto. Las cuatro primeras son de temática rústica, sayaguesa y amatoria y ocupan los folios 2r-16v; se trata de la Comedia de BrasGil y Berenguella (fols. 2r-5v), el villancico dramático titulado Diálogo para cantar (fols. 6r-6v), la Farsa de la Doncella, el Pastor y el Caballero (fols. 7r-10v) y la Égloga de dos pastores, el soldado y la pastora (11r-16v). Las tres piezas finales (fols. 17r-30v) son de asunto religioso y rebajan progresivamente la relevancia de lo pastoril. Se trata de la Égloga o farsa del Nacimiento (17r-20v), el Auto o farsa del Nascimiento (21r-24v), ambas de tema navideño, y la Representación de la Pasión (llamada Auto de la pasión por la crítica), que cierra el volumen (fols. 25r-30v). En estos 30 folios en cuarto, distribuidos en cinco cuadernos, se lleva a cabo un novedoso proyecto dramático, literario y editorial, al que conviene atender.

			Las Farsas y églogas constituyen una de las primeras ocasiones en las que un amplio corpus dramático ve la luz impresa y en vida de su autor; no se trata de un pliego suelto extenso, ni de una sección de un cancionero: es un libro de piezas dramáticas distribuidas a lo largo de 30 folios y de seis cuadernos perfectamente diseñados y compaginados. Como experimento editorial, resulta profundamente novedoso. Con todo, tanto en el aspecto editorial como en el estrictamente literario, nuestro autor tiene un precedente claro en el otro salmantino ilustre: Juan del Encina, autor igualmente innovador. El Cancionero incunable de Encina (Salamanca, Juan de Porras, 1496), un hermoso incunable in folio, es obra maestra de la primitiva imprenta en Castilla: es la primera ocasión en que un poeta lleva a las prensas su propia compilación de poemas cancioneriles, la mayoría de ellos de tema amoroso (Beltrán, 1999; Bustos, 2010). Es también el primer volumen impreso que incluye piezas abiertamente dramáticas, en la sección de Representaciones que figura al final del incunable. 

			Lucas Fernández tomó el Cancionero de su rival como punto de partida para su propia compilación editorial. Desde luego, la impronta de los versos sayagueses y rústicos es clarísima, como han mostrado Canellada (ed., 1976) y Maurizi (1999, 2004 y 2010), entre otras. Desde el punto de vista tipográfico e impreso, una mirada a las Farsas y églogas como producto editorial, revela también esa deuda: respecto de Encina en particular y respecto de la tradición de los cancioneros castellanos en general (San José, 2013: 307-310, Bustos, 2014). Si con el Cancionero de Encina la poesía de cancionero se hizo impresa en vida de su autor, otro tanto puede decirse de Lucas Fernández con relación al teatro. Sin embargo, a pesar de la novedad (y precisamente por ella) las Farsas resultaron un fracaso desde la perspectiva de la recepción en su tiempo: a diferencia del éxito de Encina, incuestionable por diversos motivos (ediciones posteriores, uso en pliegos, citas en el Siglo de Oro), las Farsas y églogas tienen un eco menor, no generan pliegos sueltos y apenas serán imitadas: el tipo del pastor sí tendrá continuidad en el teatro del XVI, pero no habrá nuevas ediciones del posincunable de nuestro autor. 

			Hay motivos de índole literaria que explican este menor eco: el acusado sayagués del pastor de Lucas Fernández y la ausencia de modelos dramáticos italianistas son dos de ellos; pero también los hay de índole extraliteraria, como la propia trayectoria biográfica de Lucas, vinculada a la catedral y a la universidad, que le impidió una difusión mayor, frente a la que tuvieron Encina o Torres Naharro; lo cierto es que aún quedaba mucho tiempo para que se consolidara la figura del lector de teatro. La recopilación de Lucas Fernández resultó una aventura editorial que presuponía un tipo de lector de piezas dramáticas aún inexistente, por mucho que la Celestina, que se había divulgado con patrones editoriales de obra narrativa, ya fuera conocida (San José, 2013: 311). Por otra parte, la compilación de Lucas Fernández tiene una dimensión propagandística mucho menor que la de Encina (a quien apoyaron los duques de Alba, los Reyes Católicos y, posiblemente, el príncipe Juan): las piezas del cantor de la catedral tienen un público más acotado (posiblemente clérigos próximos a la catedral, como él) y una funcionalidad más modesta, restringida al ámbito escolar y clerical, aunque presente en ocasiones guiños popularizantes.

			En todo caso, Lucas Fernández sí dio el paso al que no se atrevió Encina en su Cancionero: en sus Farsas y églogas independizó por completo el texto dramático y le concedió un espacio editorial unitario y autónomo. Nuestro primitivo teatro es escritura en los márgenes, como explicó Cátedra, pero a menudo es escritura en los márgenes de los cancioneros cuatrocentistas, pues eran estos el soporte de la transmisión de la poesía cortesana. Un repaso a la transmisión textual de las piezas que han ido configurando el canon de nuestro teatro cuatrocentista muestra esa deuda con la tradición cancioneril. Basta comprobarlo revisando el soporte de aquellas piezas dramáticas que figuran en las ediciones clásicas de teatro medieval y cuatrocentista (Lázaro Carreter, 1976; Álvarez Pellitero, 1990; Pérez Priego, 1997 y 2009); retengamos la clara vinculación que se da entre el soporte cancioneril y la copia de nuestros primeros textos dramáticos. Así, encontramos piezas tan dispares como los momos y la Representaçión del Nascimiento de Gómez Manrique (MP3 y MN24)3, la Égloga de Francisco de Madrid (MP2), los textos dialogados de Juan Álvarez Gato (MH2), las Coplas de Puertocarrero (11CG y LB1), la Égloga del molino de Vascalón (MN19), el Diálogo del Viejo, el Amor y la Mujer hermosa (NN2), el Cancionero Musical de Astudillo, etc. Todos ellos comparten ese rasgo inequívoco: su difusión a través de cancioneros, personales o colectivos.

			Importa recordar este elenco porque es ilustrativo de la progresiva autonomía de la pieza dramática en nuestras letras, que se rematará en las planchas salmantinas de Lorenzo de Liondedei, el impresor de Lucas Fernández: Liondedei edita en 1514 un verdadero libro de piezas teatrales breves; el recurso frecuente al habla sayaguesa, supuesto dialecto rústico, puso a prueba a los cajistas y componedores de las Farsas. Como hemos tenido ocasión de comprobar y anotar en esta edición, no son pocos los errores de los cajistas motivados por la elección de un idiolecto realmente complejo. En cierto sentido, lo pastoril fue la cuna, pero también la sepultura, del primer teatro clásico español.

			Lucas Fernández se enfrentó al complejo reto de dar cauce editorial a las puestas en escena. Así debe entenderse, por ejemplo, la presencia de rúbricas que se asimilan a verdaderas acotaciones. Hermenegildo explica que «Lucas Fernández cuidó de manera meticulosa la redacción de las didascalias explícitas» que figuran en la Representación de la Pasión, la pieza final (2001: 57) y transcribe la lista de siete didascalias explícitas de esa célebre obra: 

			Entran las tres Marías con este llanto, cantándolo a tres bozes de canto de órgano.

			Aquí tornan a cantar las tres Marías, por la sonada sobredicha, este motezico.

			Aquí se ha de mostrar un Ecce homo de improviso, para provocar la gente a devoción ansí como le mostró Pilatos a los judíos.

			Y los recitadores híncanse de rodillas cantando a quatro bozes: Ecce homo, Ecce homo, Ecce homo.

			Aquí se ha de mostrar o descobrir una cruz repente, a desora.

			La qual [la cruz] han de adorar todos los recitadores hincados de rodillas, cantando en canto de órgano.

			Aquí se han de hincar de rodillas los recitadores delante del monumento, cantanto esta canción y villancico en canto de órgano.

			Hermenegildo concluye que estas didascalias «no son una simple ayuda al lector, sino una indicación de la voluntad del autor, que quiere hacer valer su papel creador durante la puesta en escena» (2001: 58). No es que el lector de las Farsas visualizara la obra que está leyendo gracias a las rúbricas: es que son, viene a decir Hermenegildo, sugerencias concretas para la puesta en escena; aunque se comentarán con detalle en la edición, conviene adelantar que ofrecen un evidente propósito dramático y litúrgico, que quiere ayudar al lector (incluso al supuesto director teatral). En todo caso, el lector del libro reconstruye, gracias a las rúbricas, un completo espectáculo que es más que un ejercicio de mímesis teatral, puesto que se nos habla de movimiento de personajes, de participación de otros actores, de interpretación musical auxiliar, de imbricación entre liturgia y teatro de corte, de inserción de poemas típicamente cancioneriles (mote, canción, villancico), etc. 

			El desafío al que tuvo que enfrentarse Lucas Fernández fue la plasmación impresa de lo dramático. Por eso, recurrió a mecanismos como la gran rúbrica introductoria de las piezas, que figura siempre a línea tirada, seguida del texto dramático a dos columnas, de acuerdo con la práctica de Encina; destaca también la identificación de los parlamentos de cada personaje a partir de sus iniciales. Esto último está mejor resuelto en Encina, cuyos cajistas (los de Porras) emplean un tipo de letra más pequeño, de 2 mm, por los 3 mm de los de Liondedei. Los cajistas de este suelen emplear únicamente la letra inicial del nombre del personaje que interviene y dejan un solo espacio en blanco, frente a las Representaciones encinianas, que traían nombres completos: Pascual, Magdalena, Escudero, etc. Tal información en las Farsas solo la podemos recuperar por la citada rúbrica inicial que funciona como introito; se trata de un mecanismo novedoso porque, a pesar de su sencillez, tiene presente al lector de teatro y, al tiempo, es consciente de que el momento de la impresión exige recursos adicionales a los de la representación cortesana o clerical. En las intervenciones monosilábicas de dos personajes en un solo verso, por ejemplo, los cajistas de Porras pueden marcar la abreviatura del personaje con tres letras (‘Pas’ para Pascuala) en tanto que los de Liondedei se quedan con la sola inicial (‘B’ para Bras, aunque también ‘Bo’ para Bonifacio).

			Otro rasgo de esa plasmación impresa de lo dramático en el posincunble de Lucas Fernández es la primacía de la unidad métrica y estrófica sobre la unidad dramática, algo característico de las primeras piezas teatrales que llegan a la imprenta. Los dos dramaturgos salmantinos mantienen la línea en blanco característica de la separación entre mudanzas (visible en muchos cancioneros manuscritos e impresos); lo razonable sería dejar ese espacio blanco entre las réplicas de los personajes, como se verá en la disposición tipográfica del teatro impreso posterior, pero no lo hacen (Coll, 2008). 

			Lo que resulta aún más original en Lucas Fernández es que, como si adivinara lo llamativo que resultaba leer teatro litúrgico en los primeros años del quinientos, ofrece, al término de la Representación de la Pasión una nueva ayuda, similar a su empleo de las rúbricas, en forma de visualización de lo dramatizado muy explícita: la xilografía final del posincunable. En concreto, se inserta un sugestivo segundo grabado en el villancico de cabo de esa pieza devota de remate. La Representación se acaba con una ceremonia de adoración de la cruz que coincide con final de página. Los actores se dirigen a adorar la cruz con el villancico «Adorámoste, Señor, / Dios y Hombre verdadero» que es presentado por la expresiva rúbrica final («Aquí se habrán de hincar de rodillas los recitadores delante del monumento, cantando esta canción y villancico en canto de órgano»). Pero todavía quedaba un folio en blanco entero en el cuaderno g. Por este motivo, el recto del f. 30 (el vuelto está en blanco) lo ocupa otro villancico, este de tipo dialogado, contemplativo, catequético y pasional: «—Di por qué mueres en Cruz / universal Redemptor. / —Ay que por ti pecador» (Bustos, 2010b); y viene precedido, en la columna izquierda, por una xilografía que funciona como resumen y presentación de estas escenas finales de la Representación y que obviamente visualiza y ejemplifica a la perfección el tipo de contemplación devota que el lector de las Farsas puede hacer cada vez que lea el libro (San José, 2013: 325-327). Llama la atención el sugestivo dedo acusador de uno de los personajes que asisten a la crucifixión, en perfecta coherencia con el texto del villancico y con la teología redentorista implícita en el final de la Representación de la Pasión (es culpa del hombre la muerte de Cristo en la cruz: «Ay que por ti pecador»); la inserción de esta pequeña xilografía, con el tamaño justo para cerrar página con el colofón final, es otra muestra de habilidad impresa por parte de Lucas Fernández y de Liondedei4.

			En el intento de Lucas de dar cauce impreso a lo dramático contaba con el precedente de Encina y con las herramientas que facilitaban los cancioneros impresos de poesía cuatrocentista, así como con unas estrategias de imprenta cada vez más refinadas. Los hábitos editoriales son siempre muy elocuentes de la mente del autor, sobre todo si se prueba que trabajó cerca de los impresores en la publicación de su propia obra. Si además se trata de autores como los citados, muy celosos de la organización macrotextual de sus recopilaciones, será lógico ver reflejada esa tendencia tanto en los aspectos literarios (que son responsabilidad de los autores) como en los aspectos editoriales (que, en principio, son responsabilidad de los trabajadores de la imprenta): el ajuste de los cuadernos, las rúbricas introductorias e intermedias, los apéndices a los poemas, los títulos, ciertos recortes de información o las xilografías seleccionadas revelan unas y otras preferencias. Lucas Fernández no volvería sobre su teatro primitivo una vez que accedió a la plaza de catedrático de música de la universidad salmantina (1522); es un dato más de ese supuesto fracaso editorial que habrían cosechado las Farsas y églogas. Sin embargo, el esfuerzo editorial que realizó ocho años antes debe considerarse como una profunda innovación: se trata del primer libro de piezas dramáticas de nuestra historia literaria. Es, también, uno de los primeros intentos de dirigirse a una figura que tardaría mucho tiempo en consolidarse debido a la primacía del espectáculo sobre el texto impreso: el lector de teatro castellano.

			
EL MUNDO SIMBÓLICO Y LITERARIO DE LUCAS FERNÁNDEZ


			El ámbito escolar: el personaje del pastor, de Virgilio a Encina

			En todas las piezas dramáticas de Lucas Fernández, salvo en la Representación final, aparece el personaje del pastor, que ya está presente en algunas manifestaciones previas del teatro primitivo (Gómez Manrique, Fray Íñigo y Juan del Encina, sobre todo). Conviene preguntarse de dónde viene el personaje literario del pastor, central en nuestro primer teatro clásico. Ciertamente habría pastores en Salamanca, como ha mostrado la crítica, pero interesa recordar dos aspectos que nos ayudarán aún más si queremos entender a Lucas Fernández: existen varias tradiciones pastoriles en la Biblia y, sobre todo, en la tradición clásica, dos fuentes que no podían resultar ajenas a un hombre de iglesia, cultivado y próximo al entorno escolar salmantino. Más que folklore o inversión paródica y popular, los pastores de Lucas son un producto de una erudición que no deja de lado el elemento cómico (García-Bermejo, 2014).

			El título completo del posincunable es «Farsas y églogas al modo y estilo pastoril y castellano». El subtítulo puede verse como una alusión, entre geográfica y literaria, al campo castellano, al salmantino, en concreto, donde en efecto los pastores desarrollaban su modo de vida (Sánchez Hernández, 2016). Sin embargo, aquí «castellano» se opone principalmente a latino: lo singular de estas églogas es que son castellanas, no latinas como las que se leían en el aula de la universidad. Por eso nuestro autor se ve en la obligación de precisarlo. Al leer «pastoril», el lector escolar y quinientista piensa inmediatamente en las Bucólicas de Virgilio, que ha traducido en el aula, de ahí la precisión: «al modo y estilo pastoril y castellano». Es sugestiva la búsqueda de localización de espacios salmantinos, pero me parece secundaria. Lo charro es útil (y hay alusiones reales a Salamanca en las piezas de Lucas), pero aún más importante para comprender a sus pastores es el componente clásico, virgiliano, la tradición escolar, la primera de las que configura su obra.

			BrasGil, Bonifacio o Lloreinte no son solo un eco del bufón de corte, una herencia folklórica carnavalesca o, mucho menos, una estrategia para ocultar su condición de converso, como se ha llegado a decir: el recurso de tipo cómico a los pastores y a las tradiciones rústicas, incluido el empleo del sayagués que Encina había fijado como lengua literaria, venía justificado, también para Lucas, por la tradición virgiliana del sermo humilis y por los comentaristas virgilianos, bien divulgados en la tradición escolar europea y en las aulas salmantinas. En realidad, la reivindicación de lo pastoril es una reivindicación típicamente humanista.

			El uso del sayagués, la comicidad, los segundos sentidos alegóricos, metafóricos o incluso políticos son aspectos que ya están en el modelo virgiliano. Un tópico tan rústico como las pullas alternas entre pastores, que nos resulta carnavalesco, incluso farsesco, está en la II Epístola de Horacio y en la II Geórgica de Virgilio, como ha mostrado con tino San José (2015: 54), y así se entiende que apele a él Lucas, por ejemplo, cuando BrasGil y JuanBenito se enzarzan en disputa por el amor de Beringuella. 

			La tradición mediolatina constituye un segundo momento que debe tenerse en cuenta. Es el prestigioso subgénero de la poesía bucólica latina medieval, de cuño escolar e imitación virgiliana: la línea que va desde los comentarios de Servio en el siglo IV a la Egloga Theoduli del X; como recordó Lawrance, este texto transmite un poema latino pastoril que desde el siglo XII se divulgó junto a la glosa de Bernardo de Utrecht. La bucólica medieval no era una novedad para un estudiante de retórica y poética latinas en Salamanca: la Egloga Theoduli formaba parte de algunos Libri minores, los libros de texto de la universidad donde estudió Lucas (que luego fue maestro y catedrático ahí); eran los que se utilizaban para la enseñanza del latín y de los auctores clásicos (Lawrance, 1999: 104-108). Esta es la razón por la que pastores de apariencia rústica como Bonifacio o Gil de la Égloga o farsa del nascimiento (o Lloreinte en la que le sigue) acrediten una erudición que resultaría insólita en un rústico folklórico.

			Un tercer paso en el camino que va a los pastores de nuestro primer teatro clásico son las imitaciones latinas, ya propiamente humanísticas, de las Bucólicas de Virgilio. Nos referimos al Bucolicum carmen de Petrarca (que escribe el Canzoniere a Laura en toscano, pero su poema bucólico en latín) o las dieciséis églogas latinas de Boccaccio. Se trata de autores leídos en los ambientes académicos y universitarios. Recordemos que algunas piezas dramáticas de orígenes y con protagonista pastoril, como el Auto del repelón de Encina, deben vincularse a ese ámbito, en su caso la universidad salmantina; algo similar puede decirse de la Égloga de unos pastores con ocasión de la conquista de Orán, que se representó en la Universidad Complutense ante Cisneros en 1509: el entorno universitario, escolar, es el receptor primero de estas obras, como sucede con la Celestina.

			En la trayectoria del bucolismo y del personaje rústico el paso siguiente será la traducción al vernáculo, como es obvio. Aquí debe citarse la égloga toscana y latina cuatrocentista que se realizó en el tercio final del siglo XV (Pulci, Scala, Lorenzo de Medici), tradición que espigó Gargano (2001). Propiamente, la mayor parte de las obras teatrales de Lucas Fernández son eso: églogas pastoriles en castellano; no son obras aisladas, sino que forman parte de una tradición vernácula: encontramos textos con mayor o menor grado de comicidad, sayagués y rusticismo en el Cancionero Musical de Palacio y en el de Encina, entre otros. Alonso (2014) ha descrito la pastoral castellana con abundancia de textos, datos y argumentos: ha probado la línea de continuidad que hay entre los versos pastoriles castellanos de finales del XV y la innovación italianista de Garcilaso.

			Sin embargo, no entenderíamos el teatro de Lucas Fernández sin dar el paso final, el que lleva a la asunción de la poesía cancioneril castellana, que a Lucas le llega a través de la poderosa innovación del mundo poético y dramático de Juan del Encina. Por referirnos a la primera de las piezas dramáticas de Lucas, la Comedia de BrasGil y Beringuella, recordemos que lo que vemos ahí escenificado no es otra cosa que el código amoroso cancioneril vuelto a lo rústico, esto es, en sayagués. Aparecen tópicos como la descripción de la amada, la oposición entre el campo y la ciudad, el motivo de la torpeza de los pastores o su sorpresa por ser capaces de sentir amor: todo ello ya lo había desarrollado Encina en su teatro, pero también en su poesía, en concreto en sus villancicos dialogados de su Cancionero, publicados en 1496. 

			Obviamente Lucas Fernández propone sus propias tramas y personajes, como sucede con la inclusión del soldado como personaje literario, o diseña una contemplación evangélica diferente a la de Encina en sus piezas devotas. En todo caso, ya Canellada, primera editora moderna de Lucas, mostró con algo de perplejidad cómo «sorprendentemente» su lenguaje sayagués se asemeja al de Encina hasta extremos notables: «A veces se llega a pensar que Lucas Fernández tenía, al escribir algunas cosas, una obra de Encina bajo los ojos» (Canellada, 1976: 35). En efecto, sucede exactamente así: en su trayectoria literaria Lucas Fernández sigue muy de cerca en la lengua, los tópicos, los argumentos, la métrica, etc. de su contrincante. 

			Veamos un ejemplo. Un tópico cancioneril difundidísimo, muy presente también en Encina, inaugura la obra dramática de Lucas Fernández: «Derreniego del amor» es el primer verso de BrasGil y Beringuella. Se trata del motivo de la maldición de amores, toda una declaración de principios, presente en autores de lírica amatoria cancioneril (Manrique, Cartagena, Gato, Encina, etc.). Lucas Fernández hace suyo el sayagués fijado por Encina y se mueve sugestivamente dentro de ese marco: «Derreniego del amor, / doyle a rabia y doyle a huego, / d’él blasfemo y d’él reniego / con gran ira y gran furor» vv. 1-4).

			Si la obra dramática de Lucas Fernández debe vincularse, en general, con la tradición de la égloga vernácula, conecta claramente y en particular, con la obra dramática de Encina y, aún más concretamente, con el subgénero de los villancicos de pastores, verdadero punto de partida de nuestro primer teatro clásico. Encina ofrece un corpus de doce villancicos rústicos y semidramáticos en una sección autónoma de su Cancionero (1496), que debe situarse en los orígenes de la égloga vernácula posterior.

			Pongamos un segundo ejemplo que aúna a ambos autores en torno a esta tradición. «—Una amiga tengo, hermano» es uno de esos villancicos pastoriles de Encina: en él se suscita un debate entre dos pastores que presumen de sus respectivas amadas; se trata de un debate cómico en acusado sayagués. Pero no es el único elemento portador de humor: se presenta el tópico de los regalos de los pastores con una serie de variantes rústicas de inequívoca comicidad, pues se ofrecen regalos como berros, avutardas o abubillas a las enamoradas respectivas, por las que se rivaliza. En esta composición se está volcando en los moldes del villancico sayagués (con su estribillo y sus diferentes vueltas) situaciones y tópicos clásicos del universo cortesano: los regalos, el amor loco del amante y el diálogo sobre la mujer estaban también en la tradición cancioneril. Pues bien, ese mismo mecanismo y esas mismas tradiciones vertebran, por ejemplo, el extenso requiebro rústico que BrasGil hace a Beringuella durante más de 150 versos (vv. 50-210 de la primera pieza de Lucas): «Ay, que en tu amor estoy preso / muy mucho más que te habro, / y aun más que burras nestabro» (vv. 107-109). 

			El texto que mejor muestra el vínculo de Lucas con la tradición poética y dramática de los villancicos de pastores es su Diálogo para cantar (Maurizi, 2004), la segunda pieza dramática según la edición de 1514 que, formalmente, es un villancico rústico, con su estribillo inicial, su vuelta a las rimas y sus tópicos de amores, exactamente igual que los de la citada sección enciniana. El Diálogo para cantar («—Dime Juan por tu salud, / pues te picas de amorío, / si es mal de amor el mío») se construye en realidad sobre la poética, la métrica y los estilemas del villancico «Dime Juan, por tu salud» de Encina. En efecto, en los dos casos topamos con una tópica enfermedad de amor, con un pastor experto en amores (el pastor Bras, confidente de Juan en el caso de Lucas) y un diálogo entre ambos en torno a la sintomatología de la enfermedad que padece el protagonista. El cierre de la pieza de Lucas contiene un remedium amoris concreto que vendría dado por revelar el nombre de la amada: como experto en amores Bras le pide a Juan que dé el nombre de ella («¿Cómo quieres ser curado / sin decirme la zagala?», vv. 144-145) pero Juan parece resistirse hasta su repentina aceptación en los versos finales del villancico (que, de nuevo, retoman la rima del estribillo): «Mas ya, porque viva o muera, / darte quiero a conocer / quién me hace padescer» (vv. 155-157). Sin embargo, no lo revela, sino que el villancico se cierra repentinamente, quizá para dar paso a la Égloga de la Doncella, el Pastor y el Caballero, que sigue a continuación. Que Lucas sigue muy de cerca a Encina lo muestra también un fenómeno tan concreto y formal como la extensión y la pauta métrica de ambas composiciones. Aunque la composición de Lucas presenta dos coplas más que la de Encina, ambos textos presentan un mismo número de versos por estrofa (7) y un mismo esquema de rimas: abbaacc (algo extraño por una sencilla razón: se trata de una pauta rítmica ausente por completo en toda la obra dramática restante de Encina)5.

			Los villancicos pastoriles fueron comprendidos por ambos autores como piezas teatrales: lo hace Lucas al incluir dentro de sus siete Farsas y églogas una pieza exenta que conforma un villancico rústico autónomo (otros más los inserta como textos de cabo). Y lo hizo Encina en su Cancionero al publicar ocho piezas dramáticas (varias pastoriles) y, justo antes, doce villancicos rústicos como el citado en una sección independiente y unitaria. El pastor del villancico rústico, dialogado y cancioneril, es el mismo del primer teatro clásico español. 

			En todo caso, hemos de tener presente que para comprender los rasgos que configuran el personaje literario del pastor en el teatro de Lucas Fernández debemos remontarnos a la obra rústica de Encina, a la tradición cancioneril castellana, al bucolismo en volgare y al bucolismo latino, con Virgilio y la Biblia al fondo. Es un camino más productivo que el que transita por inversiones folklóricas y carnavalescas o por las diversas fuentes populares de anclaje etnográfico salmantino.

			El ámbito religioso: del ciclo de Navidad a la «Representación de la Pasión» 

			Nuestro autor compuso dos piezas de teatro navideño que hunden sus raíces en el Officium pastorum panrománico y que dramatizan la puesta en marcha de los pastores en dirección al portal de Belén. En realidad, la propuesta devota y navideña de Lucas tiene también precedentes en piezas bien conocidas de autores como Gómez Manrique (aunque sus pastores no hablan en sayagués), fray Íñigo de Mendoza y, de nuevo, Juan del Encina. Lo que muestran estos casos (así como la tradición posterior) es que preparar una puesta en escena para la víspera de Navidad se convirtió en costumbre y tradición, sin duda por influencia del ciclo litúrgico anual y contando con espacios muy primitivos de representación, como los catedralicios. No olvidemos que Lucas Fernández era clérigo y beneficiado de la Catedral Vieja de Salamanca. Que los pastores protagonizaran esas primitivas piezas teatrales era algo que venía de suyo, si tenemos presente el texto bíblico de Mateo y Lucas y las propias tradiciones litúrgicas, escolares y latinas, que Lucas y sus espectadores conocerían muy bien. 

			Lo explicado más arriba acerca del contexto escolar y culto propio del personaje rústico resulta igualmente apropiado en el contexto de las églogas navideñas de nuestro autor: no se trata de pastores del folklore salmantino, sino de tipos sobre los que Lucas proyecta su formación clerical, de la que ofrecemos abundantes indicaciones en la anotación. El sayagués que emplea, canonizado por Encina, debe verse como un refinadísimo recurso retórico, de enorme complejidad técnica. Esta es la razón por la cual las dos piezas navideñas están llenas de referencias bíblicas, escolares, sermonarias, nada complacientes con un receptor meramente popular. 

			El Auto o farsa del nacimiento de Nuestro Señor de Lucas Fernández se inicia, como dice la rúbrica correspondiente, cuando «entra primero PASCUAL, muerto de frío, blasfemando de los temporales, y doliéndose de los ganados y frutos de la tierra». Esa extensa intervención inicial de 60 versos (una suerte de introito pastoril) contiene un catálogo de tópicos rústicos en acusado sayagués: «El pracer y el reholgar / que no es bien comunicado, / no es entero gasajado / ni se puede bien llotrar» (vv. 46-49). Aunque se presenten como versos de apariencia rústica, en realidad no son nada folklóricos; los citados, por ejemplo, contienen un principio ético aristotélico y escolástico, atribuido al Pseudo-Dionisio y bien conocido en las aulas salmantinas que frecuentó Lucas Fernández: el de que el bien se acrecienta cuando se comparte, cuando se pone al servicio de otro y se comunica (Bonum est difusivum sui). El placer no compartido con otro no es completo. Nuestro escritor lo emplea únicamente para justificar dramáticamente la entrada en escena de Lloreinte que se suma a los juegos y pullas pastoriles previos a la sección propiamente navideña.

			En esta primera pieza de Navidad, Lucas Fernández explora las posibilidades del personaje del ermitaño, Macario, quien catequiza a dos rústicos, Gil y Bonifacio (Maurizi, 1999). Hacia la mitad de la pieza entra Marcelo, pastor noticiero: su nueva, como es obvio, es el nacimiento en Belén, que propicia explicaciones teológicas y el camino hacia el portal. Pero Gil y Bonifacio no son tan rústicos como parece: repentinamente apuntan conocimientos mitológicos y bíblicos; al comienzo, Gil traza un catálogo breve de amantes griegos y bíblicos de final desdichado, como Hércules, Absalón o Narciso. Y Bonifacio lleva a cabo un listado de personajes bíblicos a los que el sueño les hizo fracasar. 

			Hacia el final de esta pieza se suscita la duda cómica de Gil sobre las supuestas razones de la Encarnación («¿A qué quijo Dios baxar / a aqueste mundo a encarnar? / Desto ño sabréis vos jota», vv. 458-460) que es respondida por un fragmento cristológico del credo, posiblemente cantado por boca de Macario. A la pregunta de Gil, el impreso trae ese fragmento latino con una expresiva rúbrica que nos habla de la articulación entre liturgia, música y puesta en escena: 

			Qui propter nos homines et propter nostram

			salutem descendit de celis et incarnatus est

			de Spiritu Sancto ex Maria virgine. 

			(Aquí se han de fincar de rodillas todos quatro y cantar 
en canto de órgano:) 

			Et homo factus est; et homo factus est; et homo factus est.

			Como vemos, la realidad es que se trata de una obra con un contenido sermonario, litúrgico y escolar muy patente. La segunda parte de la égloga, por ejemplo, se estructura a partir de varias preguntas catequéticas, diáfanas, que aparecen siempre al inicio de una copla y que sirven para que Macario, pastor sabio, ilustre a los otros (y al público asistente) sobre los misterios de la encarnación y la Navidad (Coll, 2011): «¿Qué aprovecha encarnación?» (Bonifacio, v. 481), «Por merced, que ños digáis / dónde vien su parentela» (Bonifacio, vv. 491-492), «Y dezí, ¿dó hu encarnado?» (Bonifacio, v. 521), «El ñombre dessa doncella / vos nos dezid» (Gil, v. 531-532). 

			La segunda obra navideña de Lucas es el Auto o farsa del Nacimiento. En ella, a pesar del anuncio del ángel, los pastores Pascual y Lloreinte juegan y se demoran, de modo cómico, antes de ir al portal a adorar al Niño. Juan, que no entra en escena hasta el verso 200, cumple el papel de pastor experto en teología y Biblia (el Macario de la pieza anterior): él es quien explica el mensaje de la Navidad a los pastores ignorantes. Su nombre es parlante, como el del evangelista, a diferencia de los otros dos. Estos muestran en un primer momento sus escasas entendederas teológicas, como es preceptivo en el personaje literario del pastor; pero enseguida, sin solución de continuidad, comienzan a intervenir con gran sabiduría: no dejan de hablar sayagués, pero lo cierto es que sus intervenciones revelan una eminente sabiduría doctrinal que, de nuevo, debemos vincular con el contexto clerical y culto de las piezas religiosas de nuestro autor (vv. 379-393):

			PASCUAL.

			Dome a Dios, que Isaías

			llamaba a Aqueste rucío.

			JUAN.

			Éste es que, como río,

			vino ahora en nuestros días

			a henchir las profecías.

			LLOREINTE.

			Ya oí las nubes llovieron 

			el Justo que les pidieron.

			Salvador, Santo, Mexías.

			Alegrías, alegrías.

			JUAN.

			Hoy las altas jerarquías,

			potestades, querubines,

			principados, serafines,

			se gozan con melodías.

			PASCUAL.

			Éste es el que Malaquías

			sol de justicia llamó.

			Las alusiones a los profetas del Nacimiento son bien conocidas en el oficio clerical de Navidad; en realidad, es recurso que está presente también en la pieza navideña de Encina. Reparemos en que el pastor Lloreinte, rústico, está citando nada menos que el himno «Rorate coeli desuper / et nubes pluant Iustum», un motete frecuente en tiempo de Navidad; el Justo que llueve es Cristo mismo, que se abaja a la tierra con su nacimiento: son palabras del profeta Isaías (45, 8), que solían leerse con frecuencia en la liturgia del tiempo de Adviento. Obviamente no se escaparía la referencia, con su punto de comicidad, al conjunto de clérigos, cantores y cortesanos cultos al que se dirige Lucas Fernández, posiblemente en el marco de la Catedral Vieja de Salamanca.

			El otro ciclo litúrgico de gran vitalidad para la literatura vernácula medieval es el de Pasión y Resurrección, al que también se suma nuestro autor con la que se considera su pieza maestra, la Representación de la Pasión (Valero, 2014). En esta edición proponemos un cambio de título para esta pieza: parece más adecuado ese en lugar de Auto de la Pasión, sencillamente porque la puesta en página del impreso de 1514 sugiere que este marbete, ‘auto’, más divulgado, corresponde a los cajistas e impresores (figura algo apartado del resto de la rúbrica): nuestro autor habría optado por el de Representación, como dice expresamente la rúbrica amplia inicial en su primera frase; así sucede con todos los demás títulos de las obras del posincunable: se toman de la primera línea del introito. Se adapta mejor, por otra parte, a las denominaciones de Encina y Gómez Manrique, entre otros, así como a la Representación de los Reyes Magos (de nuevo, mal llamada Auto por influencia del auto sacramental del XVII).

			Lucas Fernández está en deuda con todo un género, el pasional, de largo aliento en la tradición vernácula, que vertía del latín elementos de consuetas, procesiones, oraciones y ceremonias, convirtiendo todo en ello en materia para obras literarias. En el caso castellano, además de los dos autores citados, cabe añadir en la época de los Reyes Católicos a fray Íñigo de Mendoza, al comendador Román, a Ambrosio Montesino, Juan de Padilla o a Alonso del Campo, clérigo toledano responsable del Auto de la Pasión. Cátedra postuló

			la existencia de un género poético pasional que los poetas de la generación de los Reyes Católicos renuevan y sacan de un determinado ámbito de la devoción pública, género que retomaba todo tipo de modalidades literarias de la Pasión, incluso las teatrales (Cátedra, 2001: 444).

			Se trata de todo un género que, por su propia maleabilidad, resulta particularmente propicio para la escritura y reescritura de materiales fronterizos, que bordean lo poético y lo teatral, lo profano y lo devoto, lo litúrgico y lo paralitúrgico; esta transferencia de textos y de géneros ha sido señalada por la crítica en el caso de un buen número de poetas de cancionero y de ella es deudor Lucas Fernández. 

			Por otro lado, la Representación de la Pasión revela también la huella de la tradición contemplativa de matriz franciscana, promovida en la corte castellana por la propia reina Isabel y por el cardenal Cisneros, que lo defendieron como mecenas y lo hicieron suyo en su propio itinerario existencial; la vemos en autores como Montesino, Gato, Ferrol, Li, Encina o fray Íñigo. Son algunos de los autores más señalados del entorno de los Reyes Católicos y del estratégico enclave salmantino (Valero, 2003; Gómez Moreno, 2008: 68-74; Bustos, 2010b).

			En la anotación a esta pieza hemos puesto de manifiesto una singularidad que quizá no ha sido destacada suficientemente por la crítica: la ausencia completa del sayagués rústico y del elemento cómico, a diferencia de todas las demás piezas de las Farsas y églogas. Esto sugiere que en la mente de Lucas Fernández la creación de una pieza devota con el objetivo de narrar y meditar la muerte de Cristo en una representación en el triduo pascual (posiblemente para el Viernes Santo) es algo incompatible con la inclusión de rústicos y con la búsqueda de la comicidad pastoril que ya conocemos. En este punto no hacía sino secundar la pauta de las piezas pasionales de Encina o de las Lamentaciones de Gómez Manrique. El género pasional es un género serio, a diferencia del de Navidad.

			La Representación de la Pasión refleja muy bien la notable formación bíblica y litúrgica del clérigo Lucas Fernández. Pero muestra igualmente un contexto de representación que solo podía ser tan clerical como el propio autor. Posiblemente los canónigos de la Catedral Vieja de Salamanca, así como algunos aristócratas y escolares escogidos, fueron los primeros espectadores de la pieza. El movimiento de personajes, la adoración de la cruz, los cánticos latinos y la poderosa sensorialidad de la pieza sugieren, más que la catedral misma, un espacio sacro cercano a ella, como la capilla de Santa Catalina, en el caso salmantino.

			La crítica ha estudiado la rica puesta en escena que tendría esta pieza (Valero, 2003 y 2014; San José, 2013 y 2015; Vélez, 2014). Recordemos que los personajes que intervienen en ella son siete, más que en cualquier otra de su corpus: por un lado, Pedro y Mateo, apóstoles, que narran su testimonio de la captura, sufrimiento y pasión de Cristo, así como la compasión de María. San Dionisio (trasunto del Dionisio convertido por san Pablo en Atenas) es el interlocutor habitual al comienzo de la pieza y permite organizar catequéticamente los diálogos en torno a sus preguntas y observaciones constantes. En un momento, tras la adoración de la cruz, convocará a Jeremías, que participa en la obra con una sola extensa intervención (vv. 547-606): este fragmento es una paráfrasis de las lamentaciones de Jeremías, el más expresivo de los profetas mayores, que se citaban a menudo en los oficios de Viernes Santo.

			A los cuatro personajes masculinos citados debemos sumar los tres femeninos de las tres Marías, de raigambre bíblica y larga descendencia literaria. A menudo actuaban en la tradición como un solo personaje (así parece en la rúbrica inicial: «las tres Marías»), pero Lucas Fernández tiene el acierto de individualizarlas y ofrecer voz propia a cada una, lo que enriquece el elenco de participantes y da agilidad a la obra; son María Jacobea (madre del apóstol Santiago), María Salomé (que solo interviene en dos ocasiones) y, sobre todo, María Magdalena, cuyo testimonio de vista es fundamental en la segunda parte de la pieza: sus devotas invitaciones a mirar el cuerpo descoyuntado de Cristo (v. 710), su descripción expresiva de los intentos por consolar a la angustiada madre, o su patético relato del intento por desanclar la corona de espinas incrustada en el cráneo («cuando quitarle quisimos / la corona y no podimos / arrancarle las espinas», vv. 729-731) ofrecen un retablo de llamativas imágenes, de gran plasticidad en su evocación de la redención de Cristo. 

			Como hemos mostrado en la anotación, se trata de una de las más expresivas narraciones de la muerte de Cristo de nuestro teatro antiguo; esta puesta en escena se caracteriza por un significativo impulso sensorial, en la tradición de las Meditationes Vitae Christi de Juan de Caulibus (atribuidas a san Buenaventura), y de muchos textos medievales y hagiográficos que trataban de imaginar, de modo visual, cómo fueron los pasos de la pasión con el objetivo (patente en Lucas Fernández) de mover al recogimiento devoto y meditativo: «Quien contempla», dice Magdalena (v. 622), «si vieras», precisa Pedro (v. 627), «¡Qué fue verlo!», pondera de nuevo Pedro (v. 637), «¿Vistes nunca tales llagas?», insiste Magdalena (v. 711), etc.

			Significativamente la obra se cierra a partir de la invitación de Dionisio de ir a ver el cuerpo de Cristo. No falta el verbo clave para la meditación contemplativa: «Vamos, hermanos, a vello» (v. 737), opción que Magdalena rechaza por estar ya sepultado. Irán entonces al monumento o sepulcro de Cristo (posiblemente representado en algún altar de la capilla donde se escenificaba, con una cruz encima), ante el que se arrodillan mientras cantan sendas piezas religiosas que cierran la obra. Las presenta certeramente una rúbrica, la última de las expresivas acotaciones litúrgicas con información poética y musical que enriquecen la representación: «Aquí se han de hincar de rodillas los recitadores delante del monumento cantando esta canción y villancico en canto de órgano». 

			La obra había comenzado con el llanto de Pedro («Oíd mi voz dolorosa», v. 1), que venía de haber negado a Cristo, como precisaba muy certeramente la extensa rúbrica inicial, mediante cita bíblica; en efecto, sale lloroso Pedro al comienzo «como en la Pasión se toca: exiit foras et fleuit amare»: se cita un verso de la Vulgata (Lc 22, 62: «Pedro salió de allí y lloró amargamente»). El llanto amargo de Pedro abre la pieza en una suerte de «terremoto emocional», en expresión certera de Valero, que es extensible en su análisis a toda la obra (2014: 67). Al final, el movimiento de adoración de los siete personajes, a los que quizá se sumaría procesionalmente una parte del público, sirve para cerrar ese y los restantes argumentos: se verifican el consuelo de apóstoles y mujeres, la conversión de Dionisio, que también adorará el monumento, y el cumplimiento de las profecías en Jeremías. Tal desplazamiento de personajes, con canto vocal y acompañamiento de órgano, sugiere una singular complejidad escénica y una notable espectacularidad, en una suerte de catarsis eucarística.

			El ámbito cortesano: el sistema literario del mal de amores

			En los contornos de producción de la obra de Lucas Fernández se puede entrever una sociedad burguesa o protoburguesa. Kamen recuerda que el imperio sería «the first globalized economy» (2004: 287). Checa Cremades ha señalado que con Carlos V y con Felipe II ya encontramos una sociedad plenamente cortesana. Rodríguez Moñino, Infantes, Lee-Francis, Askins y Puerto Moro, entre otros, han estudiado con profusión la aparición de bibliotecas y el mercado del libro en el XVI alrededor del mundo del libro impreso. Cátedra y Rojo han analizado las bibliotecas de mujeres nobles. Gómez Redondo recuerda que en los tiempos de los Reyes Católicos tenemos un «entramado literario» dispuesto para la promoción de la imagen de los reyes:

			Este modelo cultural se caracteriza por la afirmación castellana, por la masiva publicación de libros y tratados por la imprenta con el fin de contribuir a las reformas políticas y religiosas, por la definición de una ideología espiritual y caballeresca en la que se funden de consuno los talantes de Isabel y de Fernando (2012, II: 2157).

			Quizá el motivo que más destaca dentro de las redes de sociabilidad cortesana del primer teatro clásico sea el de la arquitectura de la farsa clásica. En la Farsa de Prabos, Soldado y Antona, Lucas Fernández ofrece una interesante permutación de las estrategias autoriales auriseculares por medio de la imagen de las «peñas» de la farsa. Recordemos brevemente la sinopsis: se trata de una farsa sobre la consabida fuerza del amor. El pastor Prabos sufre y se duele físicamente del amor que siente por Antona, sentimiento nuevo y que no llega a entender. Un soldado que viene de las guerras se acerca y le intenta mostrar las causas y consecuencias del amor por medio de referencias a doctrinas cortesanas. Otro pastor, también ajeno a la ægritudo amoris, se ríe del soldado, lo que hace que el personaje, otrora cortesano y elegante, se transmute en una suerte de miles glorious fanfarrón que desea resolver el conflicto a golpes. Antona explica al soldado su mal de amores y todos cierran la obrita con un villancico. Nada más entrar el soldado en escena se sorprende de que el amor haya llegado a lugares tan recónditos:

			SOLDADO.

			¿De amores tan mal te sientes

			en estas bravas montañas,

			entre peñas y cabañas,

			no conversando con gentes?

			(vv. 141-144)

			Con «Bravas montañas, / entre peñas y cabañas» soldado hace una referencia obvia al entorno pastoril de la escena. 

			Según el modelo del arquitecto y escenógrafo Marco Vitruvio Polión para el teatro romano (referente directo del de Lucas) encontraríamos 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. La tipología escenográfica de las «bravas montañas, entre peñas y cabañas» correspondería a las sátiras, la de las casas a las comedias y las de las columnas y frontones a los interiores de los palacios de la escena trágica. El esquema de Vitruvio tuvo algunas alteraciones a lo largo del Renacimiento y un amplio calado posterior. En los Prænotamenta a Terencio que escribiera Josse Bade se vierte la concepción teatral de 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; ed. Ruiz Vila, 1053).

			La cita es paralela a la que haría Lope de Vega muchos años después en su Arte nuevo de hacer comedias cuando 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; ed. Pedraza, 98)6

			Estos tres modelos, además de géneros del aparato escénico, son modelos de los tres géneros textuales de la literatura dramática del momento: tragedia, comedia y farsa. En este ambiente pastoril encuentra el amor el más indicado de los terrenos para hacer sufrir a los pastores. El malamado Prabos resume:

			PRABOS.

			Y aun por zagales qu’he vido

			y he oído

			que por grimas y cordojos

			de amoríos, se han vencido,

			so aborrido

			verlos muertos por antojos.

			De los cuales en mamoria

			tengo muchos perpasados

			que murieron mal llogrados

			d’esta tan gran vanigrolia.

			Fileno él se mató

			y murió

			por amores de Zafira.

			Dezime, ¿qué haré yo?

			Muerto só

			si este mal ño se me tira.

			También me ñembra Pelayo,

			aquél qu’el amor hirió,

			que en aquel suelo quedó

			tendido con gran desmayo.

			(ed. vv. 155-173)

			El parlamento de Prabos da lugar a una larga tirada metaliteraria. Fileno es el pastor de Juan del Encina que se mata por amores de Zéfira en la Égloga de Fileno, Zambardo y Cardonio. Prabos también se ñembra (miembra, recuerda) de Pelayo. Como indica la editora Maurizi en su edición, Pelayo es el nombre del pastor herido por una flecha de Cupido en la Representación ante el muy esclarescido y muy illustre príncipe don Juan, nuestro soberano señor7, publicada por primera vez en la edición del Cancionero de Encina de 1507. La lista de pastores se inicia marcando dos hitos del género: Pelayo y Fileno. Prabos hace referencia a los dolidos amadores en una tradición que está inserta en el sistema de los cancioneros, donde también se tejía un complejo sistema literario situado en el ámbito de la corte. Estrategias parecidas mantienen en sus decires Juan de Mena y el Marqués de Santillana, quienes utilizaron el motivo del Parnaso conscientemente para representar la formación de un sistema literario. Ambos autores presentan un sistema de intercambio de poemas que, siguiendo el ejemplo de los autores del trescientos italiano, procura la creación de un Parnaso moderno castellano por medio de la lírica del mal de amores (Vélez-Sainz, 2006, 53-55). Por ejemplo, en el «Claro escuro» de Juan de Mena, el poeta se queja del arquetípico mal de amores que no le permite descansar junto a una curiosa mención al Parnaso de los poetas, en el que desea reposar (vv. 134-39). Ensaya acto seguido una manera de encontrar fama, si su posible amada le hiciera caso:

			Tiniebras de grand olvido 

			no perturbando mi fama,

			aún podría ser querido

			amarme quien me desama. 

			(vv. 134-146)

			Si su supuesta amada lo aceptara podría él encontrar el camino para la fama eterna, es decir, el juego cortés le permite a un amante llegar al monte de la fama. La misma noción de llegar a la fama eterna a partir del panegírico del amante se narra en el Infierno de los enamorados de Santillana; don Íñigo imita el modelo dantesco (vv. 375-76), aunque sitúa en él solo a sujetos amadores: Hipólito (que hace de guía) y Fedra (v. 355), Hero y Leandro, Eneas y Dido, Paris y Elena, que establecen un modelo de imitación de sufrimiento amoroso. En ese momento, oyen hablar en español al famoso amante Macías. El yo diegético (Santillana) aprende la lección y declara que prefiere no tener fama eterna si es en estos términos. Es decir, Santillana presenta una carrera literaria que combina el modelo dantesco con el tema amatorio parnasiano. Posteriormente, en La coronación, Juan de Mena reforzará en términos parnasianos la creación de un Parnaso nacional centrado en la lírica amorosa. 

			El modelo de canonización de la lírica culta explica la red referencial que establece Lucas Fernández en la farsa. Prabos pasa a enumerar un listado de zagales maltratados por el amor hereos. 

			PRABOS.

			Ño’s podré hoy acabar

			de percontar

			zagales que acá maltrata.

			Que BrasGil por Beringuella

			pasó un montón de quejumbres

			por montes, cuestas y cumbres,

			hasta que topó con ella.

			(vv. 178-184)

			BrasGil y Beringuella son, claro, una referencia a la Comedia hecha por Lucas Fernández en lenguaje y estilo pastoril o Comedia de BrasGil y Berenguella, del propio Lucas Fernández. BrasGil pasa por múltiples montes, cuestas y cumbres, es decir, por los lugares de la farsa hasta que topa con su amada. Continúa:

			Y aun Mingo, si se decrala,

			por Pascuala

			mill quillotranzas pasó;

			y él, que por esta zagala

			pompa y gala

			dejó, y pastor se tornó.

			(vv. 185-190)

			Mingo (o Mengo) y Pascuala son los pastores de la Égloga representada en requesta de unos amores, primera égloga de Encina en su Cancionero. La referencia aquí es al señor que abandona la corte para establecerse dentro del campo. Se inicia en este punto un pequeño segmento en el que se indican personajes que cambian de ámbitos. 

			Y aun Christino, en religión

			se metió y dejó su hato;

			después amor, de rebato,

			le sacó de su intención.

			Envióle mensajera

			muy artera,

			que lo tentase de amor,

			ninfa llamada Febera,

			muy artera,

			y volvióle a ser pastor.

			(vv. 191-200)

			Febera es la Febea de la Égloga de Cristino y Febea de Juan del Encina. Hace ya varios años John Lihani fantaseó con una suerte de escuela salmantina teatral liderada por Juan del Encina, en la que encontraríamos a Lucas Fernández, Bartolomé de Torres Naharro y Diego Sánchez de Badajoz, entre otros (1979, 16-17)8. No sabemos hasta qué punto esto tiene visos de realidad. Sin embargo, es indudable que todos pertenecieron al mismo ámbito teatral. 

			Los casos de Juan de Encina y de Lucas Fernández, los mencionados en esta edición, son indudables. Se enfrentaron en varias ocasiones por puestos similares, como se ha precisado más arriba. Lucas llegó, según Lihani, al palacio ducal de los Alba, donde comenzó a representar dramas en 1496; ese año Encina, mayor y más conocido que él, publicó (sin duda con la ayuda económica de los duques) la primera edición de su Cancionero personal. Asimismo, parece que entre 1496 y 1498 ambos se movieron cerca de la corte de los Alba. El de Fermoselle, en su Égloga de las grandes lluvias, posiblemente de estas fechas, alude a esta rivalidad cuando menciona que van a traer a un forastero tras la muerte del «huerte canticador» Fernando Torrijos. Miguellejo dice: 

			No están ya

			sino en la color del paño.

			Más querrán cualquier estraño 

			que no a ti que sos d’allá.

			(vv. 109-112)

			La referencia al refrán «en la color del paño estamos y no nos concertamos» indica, según Alberto del Río, el mal momento por el que pasaba el de Fermoselle con sus mecenas de los de la casa de Alba:

			seguramente el poco interés mostrado por sus amos en que la vacante del puesto de cantor de la catedral fuese a parar a Encina sería el detonante para que este decidiera a cambiar de suerte y abandonar tierras salmantinas (95 n. 110, Bustos, 2011). 

			Lo cierto es que Lucas Fernández conoce un número significativo de obras de Juan del Encina, que bien presencia en la corte o en la ciudad, bien lee en el Cancionero de 1496, en el de 1509 o en sueltas. Cita de primera mano la primera y la segunda etapa enciniana y muestra conocer el corpus completo del de Fermoselle. Podemos atribuir esto a un velado homenaje al maestro, o a una manera de insertar sus dos invenciones, la Comedia de BrasGil y Beringuella o la Farsa o Cuasicomedia de Prabos, Soldado y Antona en esta misma tradición. 

			No obstante, Fernández varía el modelo enciniano en un punto fundamental. La tirada pastoril es contrarrestada e incluso corregida por un personaje de su invención: el soldado. Si Prabos echa mano de la tradición pastoril de enamorados desesperados, más cercana al entorno bucólico y teatral de la obra, el soldado replicará con una mención a los libros de caballería y sentimentales (caballeros troyanos y enamorados romanos), pero estos no tienen fin:

			SOLDADO.

			Si te comienzo a contar

			de caualleros troyanos

			y enamorados romanos,

			será para no acabar.

			Cuanto más que aún hoy padecen

			y fenecen

			tantos, que en ellos no hay cuento,

			y otros la vida aborrecen,

			y se ofrecen

			a morir con gran tormento.

			(vv. 201-210)

			«Cavalleros troyanos» y «enamorados romanos» buscan «morir con tormento». La muerte con tormento es una de las características de los enamorados de cancionero. ¿Quiénes serían estos caballeros? En el Cancionero de Baena se recoge un listado paralelo en una canción que realizó Francisco Imperial para una justa literaria dispuesta para el nacimiento de Juan II en Toro en 1405, donde se destacan los amores caballerescos:

			Todos los amores que ovieron Archiles,

			Paris e Troilos de las sus señores,

			Tristán, Lançarote, de las muy gentiles

			sus enamoradas e muy de valores

			él e su muger ayan mayores

			que los de Paris e los de Viana.

			e de Amadís e los de Oriana,

			e que los de Blancaflor e Flores.

			(Cancionero de Baena,
ed. Dutton y González Cuenca,
1994: 261)

			Imperial divide su listado en dos. En primer lugar, destacan los amantes de la tradición clásica, la materia troyana a partir de la figura de Aquiles, la de Francia con Paris y Viana y la bretona o artúrica con Tristán e Isolda y Lanzarote y Ginebra. Asimismo, aparecen también materias más modernas como las de Troilo y Criseida y una serie de romances cortesanos de gran difusión en la Edad Media y cuya presencia se puede atestiguar en la Castilla de Juan II. El Paris y Viana es una novela de caballerías y corte de origen catalán, lo que demuestra la conexión cultural entre los reinos; el «Amadís» es, claro, el Amadís de Gaula, novela de caballerías hermanada con la materia de Bretaña y cuya redacción original se conoció en la corte juanina; Flores y Blancaflor es una novela de casi seguro origen francés, presente en la versión que se conoce como Crónica fragmentada (término de Diego Catalán) de la Historia de España que se realizara en el scriptorium toledano alfonsí. La tradición continuará en los contornos del momo cortesano y de la novela sentimental, donde pervive el sufrimiento y la doctrina del martirio de amor. Nos encontramos, en fin, con la contraposición de dos modelos literarios: los amantes de novela (que servirán de modelo a las tragicomedias de Don Duardos y Amadís de Gaula de Gil Vicente, puestas en escena probablemente en 1522 y 1533, por ejemplo) frente a los sufrimientos pastoriles. 

			Es quizá en este sentido en el que se deba entender el título de la obra. Nos encontramos con una Farsa o quasicomedia. La división tripartita establecida en la tradición de Vitruvio, Badio Ascensio y Sebastián Serlio es, en breve, una trasposición teatral de los tres estilos de la poética clásica: el bajo de la pastoril, el medio de los trabajadores y el alto de la épica y la tragedia. Recordemos, por ejemplo, la ejemplificación de Juan de Garlandia de la rota virgilii en la que los géneros clásicos se presentan de forma social en una división sobre temas, personajes, utensilios, animales, plantas, etc. La obra de Fernández se sitúa entre el sermo rusticus de la pastoril y de la égloga y el mediocris de la comedia. Si las primeras obras (BrasGil y Beringuella, el Diálogo para cantar) presentan una comedia con personajes pastoriles y, por lo tanto, adscritos al estilo humilde, la Farsa o quasicomedia presenta una combinación de personajes de distintos ámbitos (pastores, pastoras, ermitaños, viejos, junto a un soldado cortesano capaz de establecer las especies del amor y a un caballero cortesano). 

			Recordemos, asimismo, que la obra de Lucas Fernández se divulga en un momento de afirmación política castellana, marcada por una ideología espiritual y caballeresca en la que se funden los talantes de Isabel y de Fernando. El hecho de que las Farsas y églogas lo sean al al modo y estilo pastoril y castellano podría ir también por estos derroteros de afirmación nacionalista frente a la importación de la segunda época enciniana; de igual modo, la referencia a los modelos caballerescos acerca a Lucas al mundillo teatral de Gil Vicente. 

			
LA PUESTA EN ESCENA DEL TEATRO DE LUCAS FERNÁNDEZ 


			Lengua y gramática sayaguesas

			Lo primero que llama la atención del espectador o lector de las Farsas y églogas es su lenguaje. 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. En su versión dialectal es una variante del habla común en las lindes del Duero, «las arribes» en la zona salmantina o «los arribes» en la zona zamorana, zona rural que llamaría la atención histórica de muchos autores, desde Encina hasta Gabriel y Galán o Miguel de Unamuno, quien llegaría a escribir un precioso libro sobre Los arribes de Salamanca. 

			Para Lihani, en un principio el acento que se utilizaba era el charro de Lucas Fernández y de Juan del Encina. En realidad, los dos se derivarían del antiguo asturleonés y se darían en 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 gramaticales 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 Conejo, san Pego, Santilario o san Hilarión, san Contigo), aumentativos burlescos (pezachos, pernejones), términos en desuso (pescudar, pernicotencia), léxico rural y abundante utilización de refranes.

			En términos morfosintácticos cabe destacar la conservación de la F inicial (fablar, falló, farina), y, por el contrario, la aspiración de la f– (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). En cuanto a las nasales, es común la palatalización; Bobes Naves pone los ejemplos «ño, ñunca, ñascí, ñovatina, ñantes, ñefas». También es común la palatalización de las laterales. Bobes Naves señala los ejemplos siguientes: «llugar, Lledesma, llabrancia, llograr, lloco». La metátesis es otra de las características de este idiolecto, por ejemplo, profiada (Lamano, 1915: 288). Frida Weber de Kurlat dictaminó con acierto en un artículo clásico (1947) que otra de las características del sayagués literario era la profusión de latinismos arrusticados. Lucas Fernández usa algunos muy interesantes como «perhundo», en lugar de profundo, «destermiñés» en lugar de «exterminar», o incluso un término tan común en el corpus como gasajo, de gaudium (regocijo). 

			Bobes Naves resume las posturas críticas más notables y los aspectos lingüísticos más relevantes del dialecto y distingue las perspectivas fundamentales (1968: 383-402). Por un lado, están aquellos que creen que el dialecto sayagués es simplemente la lengua hablada por los sayagueses y utilizada de una manera circunstancial en la literatura, y que, por tanto, se trata de una lengua viva con cultivo literario (Garrido, Lamano y Beneite); la mayoría de los críticos, por su parte, opinan que es una lengua literaria, convencional, formada artificialmente con elementos de diversa procedencia, unos de la lengua viva, otros simples calcos arbitrarios y caprichosos (1968). En esta línea, abundan el fundamental estudio de Menéndez Pidal sobre los restos del asturleonés (1990), la revisión histórica de Stern sobre las referencias al sayagués y al pueblo de Sayago en la literatura del momento (1961: 217-237), el de Weber de Kurlat sobre los latinismos arrusticados (1948: 166-170) y, de manera fundamental para la llamada escuela dramática salmantina el de Lihani sobre el lenguaje de los pastores de Lucas Fernández (1973). 

			En efecto, el lenguaje sayagués literario no es el lenguaje sayagués vivo. No puede hablarse por otra parte de una lengua o dialecto sayagués específico. Esta región está situada en el dominio dialectal leonés y, aunque es posible que tenga algunos rasgos locales, de vocabulario y morfología principalmente, no constituye un sistema aparte. Viene a coincidir con el habla del campo de Salamanca, León, etc.

			En su magnífico artículo, Bobes Naves recordaba una posible tercera postura, la de Herrera Gallinato, que nos parece fundamental, pues aclara si no el ámbito de reproducción del sayagués (que es sin duda una reconstrucción literaria del lenguaje común) sí su funcionalidad. Herrera Gallinato, escritor costumbrista algo picante, creía que el sayagués era una lengua utilizada por él en unas «redondillas» premiadas por la Universidad de Salamanca con ocasión del nacimiento del príncipe Baltasar Carlos. Recordemos que se celebraron fiestas en todas las ciudades españolas y en Salamanca decidieron hacer un concurso poético en lengua sayaguesa. En la recopilación que efectuó Cristóbal de Lazárraga de la Fiesta de la Universidad de Salamanca al nacimiento del príncipe Baltasar Carlos (Salamanca, 1630) se aclaran premio («un pomo sobredorado») y condiciones: «Al que en veinticuatro redondillas, en estilo sayagués, celebrase estas fiestas» y resume: 

			La Academia siendo tan ilustre y de tan superior jerarquía quiso humillar su estilo para que a ninguno, por bárbaro que fuese, no llegase la fama de tan dichoso nacimiento... y así mandó celebrar fiestas en lengua sayaguesa que es común a muchas aldeas y lugares cortos de Castilla la Vieja, y dio un gran premio a Manuel Herrera Gallinato por aver usado del idioma con gran propiedad de su idiotismo (155)9.

			Lazárraga insistirá en la «gran propiedad de su idiotismo» cuando notifique el «fallo del jurado»:

			y así mandó celebrar las fiestas en lengua sayaguesa, que es común en muchas aldeas y lugares cortos de Castilla la Vieja, y dio un gran premio a Manuel Herrera Gallinato, por haber usado del idioma con gran propiedad de su idiotismo, quedando, con el nombre de idiota, conocido por el más sabio (155).

			La contraposición entre el idiota y el sabio permite a Lazárraga establecer una alabanza conceptual interesante: Herrera Gallinato es sabio precisamente por saber hablar en «estilo sayagués» y usar de su idiotismo. El certamen estaba codificado a partir de las reglas de los estilos clásicos; en este caso, los poemas habían de ser en un «estilo» sayagués que utilizara el idiotismo. Se trata, en nuestra opinión, de una no tan velada referencia a los tres estilos de la poética clásica: gravis, mediocris y humilis10. Recordemos que la égloga ocupa en la representación de la rota virgilii el lugar estilístico o poético ínfimo o humilde, lo que precisamente apunta Lucas Fernández cuando dice que escribe sus Farsas y églogas al modo y estilo pastoril y castellano, es decir, al estilo humilde en castellano. El sayagués es, pues, el idioma de los «humildes» pastores castellanos y su «idioma» está marcado por su idiotismo. Al igual que ocurriría en la Égloga de unos pastores de Martín de Herrera, pieza alegórico-pastoril que acompañó la crónica rimada de la conquista de Orán realizada por Martín de Herrera (Logroño, 1510) y en la que unos pastorcillos explican al gran público esta victoria pensando en «los más rudos y imbéciles»11, lo que resaltaba el aspecto propagandístico de la obra (Vélez-Sainz, en prensa), encontramos una serie de consecuencias sociales de la «idiotez» del idioma teatral.

			Tanto la Égloga de unos pastores de Martín de Herrera como las señaladas redondillas de Herrera Gallinato están diseñadas para «imbéciles» y con propiedad de «idiotismo» respectivamente. A lo largo de los siglos el significado fue variando hasta que en el siglo XII entró en nuestro idioma, proveniente del francés, idiot, que significa persona ignorante. Este, a su vez, provendría del griego idiotes, palabra con la que se designaba a las personas inexpertas o profanas en algún tema o profesión. Es decir, un idiota es un ignorante. No obstante, también es un villano. En Autoridades, «rudo» es «lo que está tosco, sin pulidez, naturalmente basto. Viene del Latino Rudis» (s.v.) y sería equivalente a «idiota». Autoridades, además, lo relaciona con la villanía: «Otros le derivan de la voz Idiotis Griega, que quiere decir hombre plebeyo, o del vulgo» (s.v.). En la Bibliothecae Hispanicae pars altera de Richard Percival se traduce como «idiot» y «lay man» o «plebeyo», en lo que insiste Nicolás Mez de Braidenbach «Ein vilsantiger mensch»; es decir, se trata, de recalcar el sentido de villano. 

			Salamanca y la tradición teatral 

			Lucas Fernández encuentra en Salamanca un terreno abonado para la representación teatral en un fenómeno íntimamente ligado a la Iglesia. En Francia encontramos múltiples ejemplos dramáticos. En 1472 se ponen en escena Va-Partout, Ne-Te-Bouge, Tout-le-Monde y Bon-Temps, de Jehan Destrées, que se representan en la noche de Reyes; se documentan piezas (jeus) para celebrar la Cuaresma en Nancy. Asimismo, era costumbre la puesta en escena de autos para las fiestas del Corpus: en Toledo encontramos referencias desde la década de los 60; hay vestigios de documentación para los de Murcia (1471, 1480-1483), Madrid (1481) y Toledo (1486), donde se escenifica la Representación de la Pasión. Tan comunes son que se intenta controlar este tipo de puestas en escena en terreno sacro: en el Concilio de Aranda (1473) se documentan costumbres de actividades teatrales dentro de las iglesias; en las Constituciones sinodales de Ávila (1481) se regulan las celebraciones navideñas en el templo. 

			En cuanto a Salamanca, se trata de un destino teatral de primer nivel en el momento. Ya en 1494 hay datos que apuntan una posible puesta en escena de la Égloga en requesta de unos amores y de la representada por las mismas personas de Juan del Encina en el palacio ducal de Alba de Tormes. En 1501 encontramos una serie de «juegos» (en el sentido del jeu o «auto» francés como el famoso Jeu d’Adam) e «invenciones» que firman Cristóbal Rueda, espadero, y Cristóbal Sánchez, correero, junto a un «juego» del propio Lucas, como dijimos más arriba. En 1503 tenemos documentación de que pone en escena un Auto de los pastores, junto al Auto de los estordiones y una Danza de las serranas (Framiñán, 1989). En 1504 se vuelven a escenificar juegos de Rueda y Sánchez, junto a un librero, Joan. En 1505 se pone el Auto del dios de amor, un «tordión grande» y un «tordión pequeño», momos, y dos danzas, una de espadas y otra de serranas. En 1507 se ponen ciertos «juegos» y una danza de medios arcos. En 1508 un Auto de Fortuna, del rey y la reina, y del ermitaño con el pastor, de nuevo del conjunto Rueda y Sánchez, entre muchas otras ocasiones. 

			Afortunadamente contamos con bastantes datos sobre las puestas en escena de los corpus salmantinos gracias, sobre todo, a los trabajos de Framiñan (2011 y 2015) sobre la escenificación de los actos y de Torrente (1997 y 2007) sobre la música en el corpus salmantino. A partir de las Actas capitulares del Archivo Capitular de Salamanca, de los Libros de fábrica y de los Estatutos y constituciones de la Catedral de Salamanca, Framiñán describe con mucho detalle el contexto de escenificación de las obras de Lucas Fernández, sobre todo en cuanto a la celebración del Corpus salmantino de 1501, que incluye una obra de nuestro autor. La crítica indica que los citados Rueda y Sánchez, dos menestrales (profesionales), espadero y un curtidor, ponen en pie unos juegos o invenciones acompañados de dos tamborinos y un atambor por 300 maravedís (2017: 288-290): «Iten otros dos atambores y un tamborino que fueron con la cruz y con la danza de espadas, trescientos maravedís» (registro 96; Framiñán, 2015: 68).

			Por otra parte, se escenifican unos «juegos que fiso Lucas (Fernández)» (Framiñán, 2017: 52) para los que se construye un pabellón de madera. Entre los ítems que se compraron para la fiesta del Corpus salmantino figura vestimenta y atrezo necesarios para la caracterización de los personajes, como dijimos más arriba: cintas de colores, agujetas, tres cabelleras y tres pares de zapatos, seguramente para tres pastores; y dos pares de zapatas y una saya de alquiler para las labradoras. Por ello se le da a Lucas un real y medio para pagar las gorgueras, tocas y capillejos. Estos complementos quizás fueran parte del disfraz para los pastores y las labradoras. 

			En el Estatuto de la Catedral, de 1550, se describe el itinerario de la procesión de la fiesta del Corpus, que nos ofrece una buena pista de su recorrido en tiempos de Lucas: 

			La procesión de Corpus Christi sale por la Puerta del Perdón y por el Desafiadero van por la Rúa y por el espolón de San Martín a la calle del Concejo de abajo, y por la iglesia de San Boal a San Mateo, a la vuelta por la calle Herreros y por el arquillo de Iglesia de San Sebastián y entran por la Puerta del Acre (cajón 30, legajo 9, f. 18v; Torrente, 2007: 117).

			La Puerta del Perdón es la puerta principal de la Catedral Vieja, de ahí salen hacia «El Desafiadero», denominación común en los siglos XVI y XVII de la actual calle Libreros que da al actual Patio de Escuelas Mayores, de ahí por la calle de la Rúa (antigua) y por un extremo de San Martín (la actual Plaza Mayor) se dirigen, a través de una calle paralela, a la actual calle Concejo, hasta San Boal; de ahí se parte a la de Santo Tomé, hoy inexistente, situada al cabo de la calle Herreros (actual calle Toro) para regresar por esta y recorrer en sentido inverso la plaza de San Martín, embocar la actual calle de San Pablo (Albarderos) y subir hasta la iglesia de San Sebastián, junto a Anaya; desde ahí se rodea la catedral y se entra en ella por el costado sur, traspasando una puerta lateral del Patio Chico, la Puerta de Acre de la Catedral Vieja. Framiñán reproduce sobre un mapa actual el recorrido con todo lujo de detalles (véase lámina 1).

			[image: ]

			Lámina 1. Reconstrucción del itinerario de la fiesta del Corpus, de María Jesús Framiñán (2011: 33).

			El amplio recorrido (que abarca gran parte del actual centro de Salamanca) estaba salpimentado por múltiples espectáculos. Por otro lado, Torrente realizó la exhumación y estudio del Libro de Ceremonias de Diego de Mora, un manuscrito en dos volúmenes sito en el Archivo Diocesano de Salamanca (2.4/M-753/Cabildo y 2.4/M-754/) que nos da muy importantes pistas para la función de la música en la fiesta del Corpus salmantino desde el siglo XV hasta el XVIII. Describe con bastante detalle el número de villancicos que habrían de acompañar las fiestas en las que se insertaban las obras de Lucas: 

			los villancicos que se cantan en esta procesión son: el primero a escuelas, donde está la Universidad y tiene puesto altarillo; el segundo a la entrada de la Rúa donde, hay otro altarillo; el tercero al Colegio Viejo, donde hay altarillo; que en todo son tres. Y en los demás altarillos que hubiere solo se canta con los ministriles el verso Tantum ergo, &a. sin que en toda la procesión se diga verso Panem, &a. ni oración (Ceremonial, I, 402; Torrente, 2007, 118).

			Probablemente Escuelas sea la zona del patio de escuelas de la universidad, la calle de la Rúa (actual «Rúa antigua») y el colegio viejo es el Colegio Mayor de San Bartolomé, o actual Colegio Mayor de Anaya fundado en 1401 por don Diego de Anaya, donde está situada la actual Facultad de Filología de la Universidad de Salamanca. Situamos en el histórico plano de Jerónimo García de Quiñones (1784) los tres altares donde estarían dispuestos los espectáculos musicales. Estos son claramente identificables en el recorrido anterior (véase lámina 2):
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			Lámina 2. Plano de Jerónimo García de Quiñones (1784) con la indicación de los tres espacios reservados para los villancicos.

			Los villancicos tienen un fundamento tonal-musical ineludible. Como indica Alberto del Río:

			it is clear, therefore, that in these theatrical texts from the end of the 15th century and the first half of the 16th century the preceding dialogues are of considerable significance for questions concerning the interpretation, the number of participants and the pattern of movements to follow (del Río, 2007: 90). 

			¿Qué funcionalidad tendría la música en la construcción escénica del momento? ¿Qué enseñaría Diego de Fermoselle, hermano de Juan del Encina y profesor de música en la universidad hasta su muerte? Fernán López de Yanguas en su égloga dramática llamada Égloga de la Natividad da interesantes pistas sobre la división musical de los villancicos:

			GIL.

			¡Tomá qué pregunta! Sé todos los puntos

			del sol, fa, mi, re, que habrás maravilla.

			MINGO.

			Y tú, Pero Pança, ¿en tono de villa

			sabrás chillar algo aquí, si te yuntas?

			PERO.

			¡Mirá qué donoso, qué necias preguntas!

			Sé todos los tonos con su subidilla.

			(Prosigue.)

			Y tú, Benitillo, ¿harásnos ayuda

			con voz agudilla, bailando la dança?

			BENITO.

			Yo, par diez, que cante diapente y mudança

			y al canto de guérfano yo le saguda

			octavas, novenas, con voz bien aguda,	

			¡por alto los pies, que habrás gasajado!,

			y cortos y breves, tú pierde cuidado,

			con máxima y longa yo hago que acuda.

			GIL.

			Chapémosle agora sonetos, canciones,

			y ande la trisca subida con saltos,

			que suenen las vozes por cima los altos. [...]

			MINGO.

			Pues ande la dança aquí al rededor,

			trabemonos todos muy bien de las manos,

			con gestos alegres, jocundos y ufanos,	

			comience la música con dulce primor.

			Y lleva, Gil Pata, si quies, el tenor;

			tú frísale al tripe, Benito, las martas;

			tú di, Pero Pança, requintas y cuartas,

			que yo diré luego la cuentra y mayor.

			(ed. González Ollé, vv. 450-479;
cfr. del Río, 2007: 94)

			Como McGinniss indica: «in essence, the poet provides directions for the manner and style of dance that is to be performed» (1997: 21). Los pastores presentan distintos modelos. Gil sabe los puntos que corresponden a las escalas «sol, fa, mi, re». Pero Panza sabe los tonos humanos rústicos («de villa») con la subida de tono que les corresponde, Benito sabe diapente (intervalo de quinta) y mudanza (el cambio del nombre de las notas en solfeo); octavas y novenas son las series diatónicas en que se incluyen los siete sonidos constitutivos de una escala y la repetición del primero de ellos. Al final se distribuyen las voces: Gil Pata hace de tenor, pero Panza dirá «requintas y cuartas», es decir, las distancias entre las voces más altas y más bajas, el propio Mingo dirá la «cuentra» (contralto) y la mayor. La expresión más oscura es la de Benito, quien ha de «frisar al tripe las martas». Como indica González Ollé: «habría que interpretar este sintagma en sentido figurado, ‘enderezar’, ‘poner a punto’» (1967, 29), que correspondería quizá a la voz de tiple (o soprano) con un rotacismo rústico. 

			En la fiesta también hubo ejecución de danzas de espadas y música, muy común, de cualquier modo, en las celebraciones cortesanas como los momos y las chançonetas. En el citado registro exhumado por Framiñán figura la contratación de una danza de espadas, con acompañamiento musical propio, cuyos respectivos costes fueron de 475 y de 300 maravedíes: «Iten se hizo una danza de espadas y con lo que les di y se gastó en comer, según convine con ellos, cuatrocientos y setenta y cinco maravedís» (registro 96; Framiñán, 2015: 68). 

			La danza de espadas es un elemento fundamental de la fiesta renacentista. El rústico Dandario, en la Comedia Aquilana de Torres Naharro, dirá lo siguiente:

			Pues aosadas 

			que cualquier danza d’espadas 

			que os la sabía de coro, 

			y en un año dos vegadas 

			hu mayordomo del toro.

			(vv. 2226-2230, ed. Vélez, 2013: 893)

			En varias ciudades los jardineros se hicieron famosos desde finales del siglo XV por su destreza en la danza de espadas realizada en la procesión del Corpus Christi (con documentación desde 1498). Covarrubias describe dicha danza de este modo:

			esta dança se usa en el Reyno de Toledo, y dánçanla en camisa, y en greguescos de lienço, con unos tocadores en la cabeça, y traen espadas blancas, y hazen con ellas grandes bueltas, y rebueltas, y una mudança que llaman degollada, porque cercan el cuello del que los guia con las espaldas y quando parece que se la van a cortar por todas partes, se les escurre de entre ellas (251).

			La música es parte fundamental de la fiesta. En 1505 acompaña a la puesta en escena unos turdiones. Framiñán aclara que el turdión o «esturdión» es un tipo de danza semiaristocrática opuesta a las danzas bajas (así llamadas porque los pies casi no se separaban del suelo). Los tratadistas del siglo XVI la definen como «una especie de gallarda [‘danza breve en tiempo de ejecución, caracterizada por lo violento de sus movimientos’] bailada en forma de media luna alrededor de la dama»12. 

			¿Cuál era el grado de profesionalidad de los artistas? Muchos de los encargados de las fiestas, el espadero Rueda, el correero Sánchez, el librero Joan son artesanos que se dedican a la organización de los festejos de manera ocasional. Un espadero, es, obviamente, un herrero especializado en espadas, el librero es librero, el que tiene «tienda de libros» (Covarrubias 1047,1), el correero es el que «cose e faz las pareyas», equivalente a un sastre. Estos oficios son, según un documento de Alfonso X, uno de los menestrales de la villa13. Los datos indican que se le entregan a Lucas tres reales para pagar los pollos para invitar a comer a los cantores, que seguramente fueron necesarios para los juegos del dramaturgo. Dirigidos por Lucas intervienen unos cantores, quizá a cargo de los villancicos. Como indica la investigadora, «al ser recompensados por una merienda, hemos de pensar que pertenecían al servicio de la catedral, como el propio dramaturgo» (2017: 52). Recordemos que el propio Lucas fue uno de los tres hijos (junto a Martín y a otro de nombre desconocido) de Alfonso González, artesano entallador y carpintero, y de María Sánchez, hermana de tres poderosas personalidades en el clero y la Universidad en Salamanca, Martín y Alonso González de Cantalapiedra y Juan Martínez de Cantalapiedra. Lucas Fernández contaba como uno de los tres cantores contratados por la catedral desde 1498, obligado, pues, a desarrollar en competencia sus tareas profesionales. Entre las obligaciones propias del cargo, se le suele encomendar una aportación a las fiestas solemnes del templo. Fernández aprovechó la circunstancia para lucirse, pues, tras el Corpus de 1501, obtiene en solitario el puesto de cantor y una sustanciosa mejora de sus emolumentos. El cabildo le aumenta el sueldo hasta 4500 maravedís; seguramente les agradó su aportación al Corpus.

			¿Cuál sería la obra de 1501? Desde el trabajo de Ricardo Espinosa Maeso (1923: 406) en su Ensayo biográfico del Maestro Lucas Fernández (¿1474?-1542) hay un cierto concierto crítico al respecto de que se trata de la Comedia de BrasGil y Beringuella. Para Framiñán sería una versión primitiva de la misma con un escenario construido ex profeso (2015: 67). La razón fundamental para la identificación de estos «juegos» de Lucas Fernández con la Comedia de BrasGil y Beringuella son los detalles escénicos. Se compraron cintas de colores, agujetas, tres cabelleras, tres pares de zapatos, dos pares de zapatas y se alquiló una saya; se pagaron también gorgueras, tocas y capillejos. Estos complementos quizás fueran parte del vestuario de pastores y labradoras. Es lógico pensarlo por una serie de razones. En primer lugar, para esta obra se necesitan abundantes cabelleras por los repelones que se dan:

			BRASGIL.

			Ño, ora ño me llevéis.

			¡Ñantes dadme un repelón!

			JUANBENITO.

			¡Hideputa! ¡Bobarrón!

			¡Aunque os pese, allá irés!

			(vv. 318-321)

			De hecho, se mencionan explícitamente casi todos los elementos de atrezo que se compraron: 

			BRASGIL.

			Sus toquejos y tocados,

			todos sus paños dobrados

			le pienso de endonar.

			Darle he alfardas orilladas

			y capillejos trenados,

			cercillos sobredorados

			y gorgueras bien llabradas,

			y sortijas prateadas,

			camisas de cerristopa,

			su mantón y aljuba y hopa,

			faxa y mangas colloradas.

			Darl’he texillo y filetes

			y bolsa de cuatro pelo;

			saya azul color de cielo,

			fronzida con sus marbetes,

			y gujetas con herretes,

			zuecos, zapatos, zapatas,

			más te la porné que pratas

			bruñida con repiquetes.

			(vv. 527-545)

			Se describe con bastante detalle el listado de elementos de la dote. Una cerristopa o «Camisa dominguera o de fiesta, cuya parte delantera y superior se hace de cerro y el faldón de estopa» (DRAE s.v.); una aljuba o «vestidura que usaban los árabes: y parece era traje para hombres y mujeres de todas esferas, pues se hacía de tejidos bastos, y también de telas ricas» (Autoridades s.v.); una hopa o «vestidura al modo de túnica o sotana cerrada» (Autoridades s.v.). Junto a estos aparecen los elementos que compró Lucas Fernández: la saya, los capillejos, las gorgueras, las tocas («toquejos y tocados»). 

			También hay documentación de que en 1503 Lucas Fernández puso en escena un Auto de los pastores en las fiestas del Corpus. Por este se le pagaron 1200 maravedíes. En este caso no cabe pensar más que en una representación teatral, en cuyo transcurso se insertarían partes cantadas, al modo de los villancicos incluidos en momentos estratégicos de la acción dramática, como muestran las piezas conocidas del dramaturgo. Los costes de los diferentes capítulos que conformaron el desfile espectacular del Corpus en 1503 han de sumar:

			204 maravedíes del adorno del templo; 942 maravedíes del cortejo musical y el porte de hachones encendidos; 306 maravedíes del paso animado de san Sebastián; 2.040 maravedíes por una danza de serranas y «los personajes con su dama»; 2.000 maravedíes de un Auto de los estordiones; y 1.200 maravedíes de un Auto de los pastores, a cargo de Lucas Fernández (Framiñán, 2015: 74).

			En términos económicos, el cómputo del gasto, exceptuado el convite, llega a 6692 maravedíes, cantidad menor que la del año precedente (9970), pero cuya mayor parte corresponde a las danzas y autos (5240 maravedíes). Parece que nos encontramos con una mayor preminencia de Fernández en las fiestas, pues su nombre es el único mencionado. Framiñán apunta la posibilidad hipotética de que se refiera a la Farsa o quasi comedia [...] en la qual se introducen [...] dos pastores e un soldado e una pastora, es decir, la interesante Farsa de Prabos, Soldado y Antona. Se fundamenta en que el soldado («çoyço» o «infante») es una figura familiar en los festejos venideros del Corpus en Salamanca. En los gastos extraordinarios para la fiesta de Corpus de 1508 se destaca que se hiciesen los juegos (tres momos y una danza de ropas cortas) y tres personajes, y una dama, y diez serranas con sus arcos de cascabeles bien aderezados y unos 

			zoizos que han de ser diez y siete; y tres negros y una negra que dancen y bailen, y cuatro portugueses que bailen a son de unas sonajas, y tres labradores jugando al abejón con tres tamborinos, cinco mil e cuatrocientos maravedís. Iten más se dieron a Rueda y a Cristóbal, su compañero, para el Auto de Fortuna y el rey y la reina y el ermitaño con el pastor, dos mil maravedís (Framiñán, 2015: 294).

			Así lo explica Covarrubias:

			En el reino de Toledo llaman zuiza una fiesta que se hace de la soldadesca, con armas enastadas de alabardas, partesanas y chuzones. Este vocablo chuzón está corrompido de zuizón, arma de los zuizos, gente feroz en los confines de Alemaña, y de allí se dijo zuiza esta compañía de gente (s.v.). 

			Puesta en escena de las «Farsas y églogas»

			Lo que resulta indudable es la clara performatividad de muchas de las piezas de nuestro dramaturgo, tanto profanas como sacras. Ponemos un ejemplo de cada una. En la Farsa de la Doncella, el Pastor y el Caballero encontramos una escalada de violencia cómica entre Pastor y Caballero en la que este llama a aquel grosero, majadero, villano avillanado, don bobazo y bobarrón, además de echarle en cara que diga gentiles vadajadas. El pastor, por su parte, comienza llamando palaciego a su oponente, para después tildarlo de don rapiego, hydalgote pelado, llazerado, y asnejón. Como indica López Morales:

			Lucas Fernández ha pretendido —y conseguido— elaborar la ilusión lingüística de dar dimensión diatópica y diastrática a este pequeño episodio dramático: corte versus ruralía, sociolecto alto versus manifestación dilectal baja en el espectro campesino (1986: 220).

			En la versión del impreso encontramos la única acotación del texto, que parece, de alguna manera, subrayar que nos encontramos en el clímax de la farsa. Los personajes se han insultado de manera cada vez más acelerada hasta que desembocan en golpes, seguramente resueltos con una gestualidad exagerada y mimética. Se trata de un humor gestual, burlesco y violento, seguramente a tono con el de la época. 

			Un segundo ejemplo significativo se encuentra en la Égloga o farsa del Nascimiento cuando los cuatro pastores escuchan un fragmento navideño del credo. El texto es delicioso:

			GIL.

			Quiero’s yo’ra pespuntar

			una ñota:

			¿A qué quijo Dios bajar

			a aqueste mundo a encarnar?

			Desto ño sabréis vos jota.

			(vv. 456-460)

			[MACARIO].

			Qui propter nos homines et propter nostram

			salutem descendit de celis et incarnatus est

			de Spiritu Sancto ex Maria virgine.

			(Aquí se han de fincar de rodillas todos cuatro y cantar en canto de órgano:)

			[TODOS].

			Et homo factus est; et homo factus est; et homo factus est.

			Lucas Fernández tiene una sorpresa para este punto, que no debió de resultar sencilla ni en la puesta en escena ni en la puesta en página impresa: ante la cuestión de Gil sobre las razones de la encarnación se escucha misteriosamente (no hay indicaciones en el impreso) el fragmento navideño del credo, que sería cantado por Macario, como propone Maurizi. Esta intervención latina es continuada por la acotación siguiente, esta sí con clara función dramatúrgica y posiblemente musical. En cualquier caso, nos encontramos claramente con el clímax de la obra, aspecto que aparece resaltado con la cita latina y con la acotación en el impreso.

			La acotación aclara cómo de un único personaje que comienza a cantar el credo, Macario, pasan a ser «todos cuatro» los cantores y, posiblemente, también los asistentes; en realidad se trata de una rúbrica litúrgica muy precisa para el credo que se recitaba (y se recita) en la misa de Navidad. Solo en los credos de la misa de la Pasión y de Navidad era preceptivo arrodillarse en los versos que aluden al misterio respectivo (encarnación en Navidad y redención en la vigilia pascual). El «canto de órgano» apunta a un recitado cantado y, obviamente, en latín; quizá se trate de la Misa de angelis, en la que la melodía descendente evoca, con su melisma, un movimiento corporal acorde: el credo se recitaba en pie, pero esa triple invocación lleva a todos a arrodillarse, también los asistentes en un ejemplo de ruptura de la cuarta pared teatral. Se trata de un hermoso gesto en el que lo dramático, lo litúrgico y lo musical se armonizan, tanto en la puesta en escena como en el impreso de 1514.

			En los dos impresos el párrafo se encuentra en la misma caja única de composición, por lo que es necesario reconstruir la asignación de personajes. Canellada y San José atribuyen todo el parlamento a Gil. Lihani y Maurizi a Macario. Hemos editado esta última opción que tiene más sentido: el credo cantado por Macario es la respuesta a la pregunta de Gil. 

			Historia escénica contemporánea del teatro de Lucas Fernández 

			A lo largo de los siglos XX y XXI, la recepción de la obra de Lucas Fernández ha sido tan complicada como la del resto de autores de teatro primitivo. A comienzos del XX, compañías como La Barraca representaron junto a obras de Lope de Vega (Fuenteovejuna, 1932; Las almenas de Toro, 1934, y El caballero de Olmedo, 1935), de Pedro Calderón de la Barca (el auto de La vida es sueño, 1932) y Tirso de Molina (El Burlador de Sevilla, 1934), un buen número de obras de teatro del XVI como la Fiesta del Romance (que incluía el paso La tierra de Jauja de Lope de Rueda, 1933), los Entremeses (1932) y, ya por separado, El retablo de las maravillas de Miguel de Cervantes (1933), y la Égloga de Plácida y Victoriano de Juan del Encina (1933). Si bien posiblemente la actitud de Federico García Lorca para con el teatro renacentista sería la de considerarlo una suerte de teatro imperfecto, primitivo o naíf (Huerta, 2006: 31)14, la amplia presencia de estos textos en el repertorio de los barracos indica una percepción de cierta igualdad en el estatus canónico de unos y otros. Esto mismo se hace notar en aventuras teatrales como la de José Estruch en Uruguay, quien, en homenaje a La Barraca, pone en escena Los comediantes de Maese Pedro (1951), en la que se incluye la Égloga VII de Juan del Encina, el villancico dialogado El gallo zangorromango del Cancionero Musical de Palacio (Herrero, 2013: 189-197)15 o La cueva de Salamanca de Cervantes (Herrero, 2013: 217-219). 
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