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			Prólogo

			TEATRO Y ARTES ESCÉNICAS
EN EL ÁMBITO HISPÁNICO

			El teatro no se puede estudiar de espaldas a las artes escénicas, pues es una de ellas. La disonancia entre los mundos académico y teatral ha forzado una manera de entender el teatro como literatura dramática escrita por grandes autores. Aunque esta entra bien dentro de los parámetros tradicionales de estudio literario (un autor más o menos canónico, una obra, su recepción), las artes escénicas son un fenómeno colectivo que necesita de la participación de un conjunto de personas muy amplio que se encarga de la actuación, producción, dirección de escena, utilería, regiduría, iluminación, carpintería, música, adaptación, publicidad, crítica y, claro, dramaturgia. La caracterización colectiva del hecho escénico difumina el sentido de autoría y multiplica los niveles de composición. A la par, el hecho de que se trate de una arte efímera que solo se completa con la interpretación coetánea o posterior a la primera composición de la pieza aumenta las posibilidades de recepción. Una verdadera historia de las artes escénicas no se puede hacer sin tener en cuenta a todos estos profesionales y los distintos aspectos de su trabajo, ni sin establecer un estudio de la recepción sincrónica y diacrónica del producto final. Teatro y artes escénicas en el ámbito hispánico analiza el fenómeno escénico desde todos estos puntos de vista. Los trabajos parten de aspectos literarios, comunicativos y sociológicos, planteamientos técnicos como el aforamiento del público, el aparato de la escena, la escenotecnia, la iluminación, el figurinismo, etc. Es decir, proponemos una historia puramente «teatral» que combina la puesta en escena y que contempla la historia escénica de los textos de modo que se consideran los aspectos técnicos de la práctica teatral y los literarios del texto dramático.

			La colección tiene un especial interés en recoger la actividad de las profesionales del teatro y pluralizar el discurso fundamentalmente masculinizado de la historia de la literatura dramática. Seguimos un modelo de lenguaje inclusivo recomendado por lingüistas con conciencia de género como Eulalia Lledó y Mercedes Bengoechea que sugieren que para evitar la ocultación de las mujeres en el discurso público se acuda a las formas femenina y masculina de las palabras o a alternativas léxicas y sintácticas que reemplacen el masculino genérico. Recurrimos, pues, a nombres colectivos, sustantivos abstractos, la metonimia, convenciones administrativas y dobles formas femenina y masculina.

			Todos los volúmenes presentan, asimismo, una visión panhispánica e hispanista del fenómeno desde una perspectiva internacionalista, y, como deslinde de la ampliación del concepto de autoría, un acercamiento inclusivista que trata las artes escénicas en su conjunto. Los volúmenes se plantean de manera global, sin hacer distinción entre el teatro escrito y el puesto en escena, ni entre unos y otros países de habla hispana, ni entre las distintas tradiciones dentro de España. La colección sitúa el hecho escénico en el ámbito internacional, trata las manifestaciones teatrales de las distintas lenguas dentro de España (catalán, gallego, euskera, etc.) y de la América hispana (quechua, náhuatl, etc.), así como las lenguas francas artísticas (latín, francés, inglés). El fenómeno teatral aspira, por su propia naturaleza híbrida, compleja, a ser abarcador; una historia que lo describa en profundidad debe también, al menos, intentarlo.

			Pese a que cada uno de los volúmenes de la colección mantiene una independencia de planteamiento marcada por la naturaleza del periodo a analizar, todos están divididos en los mismos cuatro aspectos fundamentales: (1) herencias, (2) hecho escénico, (3) contextos y (4) legados. Esta superestructura favorece una unidad interna entre los volúmenes a la par que se respeta la estructura de cada uno. La primera de las secciones, «Herencias», está destinada a trazar los paralelismos con la tradición escénica inmediatamente anterior. La segunda, «Hecho escénico», se fundamenta en el análisis de los signos teatrales y de la escenificación del momento: ámbitos y espacios teatrales, iluminación, figurinismo, maquinaria teatral, representación e interpretación (música, gestualidad, escena, espectáculo), formas dramáticas (farsa, comedia, tragedia, géneros breves), la relación de la escena hispana con su contexto europeo, y la interrelación entre las artes escénicas y teatro. La tercera parte, «Contextos», se acerca al ámbito de representación, recepción y difusión (impreso, oral, digital) del teatro. Una última sección, «Legados», traza la vida escénica posterior de las obras. 

			Gracias a este planteamiento global y abarcador esperamos dar cuenta cabal del fenómeno a estudiar. Sirva esta introducción como punta de lanza del impulso apasionado y riguroso (a la par que utópico) del conjunto de volúmenes de capturar «lo incapturable»: las artes teatrales y escénicas.

			Julio Vélez-Sainz
Director de la colección

		

	
		
			A Rodrigo, que comienza su camino

		

	
		
			
Comienza la jornada

			Todo trabajo historiográfico cuenta una narración a la que jalonan unos hitos elegidos para conformar un hilo. En los volúmenes de esta misma historia del teatro y artes escénicas en el ámbito hispánico de los siglos xx y xxi se escogieron metáforas concretas. Diego Santos y Berta Muñoz Cáliz vieron con certeza cómo el siglo xx teatral (y seguramente el histórico) son en realidad los tres momentos de una obra teatral (no necesariamente una tragedia) y narran una «historia en tres actos». Por su parte, Jara Martínez Valderas, Alba Saura-Clares y Diana Luque enfatizan el diálogo transatlántico que poliniza las escenas de las distintas repúblicas americanas y de España por lo que titulan su volumen «escenas en diálogo»; a nosotros se nos antoja que la imagen más apropiada para describir la narración del teatro clásico español es la del viaje entretenido. 

			Nuestro teatro clásico no tiene actos (acciones) sino jornadas, porque al genial Bartolomé de Torres Naharro le pareció que eran más «descansaderos que otra cosa, de donde la comedia queda mejor entendida y rescitada» [Torres, 2013: 971]. En su adaptación de las giornate boccaccianas, Torres desarrolla un modelo teatral donde fluye la trama y prima una acción que se apoya en «descansaderos». Las metáforas interconectadas del camino, del viaje a ninguna parte y de los alivios de caminantes abundan en la órbita de los primeros clásicos e insuflan la inspiración de casi todos los que vuelven la mirada a ese conjunto de profesiones que sacaron el teatro de las parábolas bíblicas (otra imagen vital) a los caminos para acabar depositándolas en los corrales, donde temporalmente paran. Nuestros «cómicos de la legua» (o de la «lengua» que tanto vale) arrastran el viejo arcón que encierra todo su aparato teatral y pasan, como Ríos y Solano de Ñaque, del allí al «aquí» y del entonces al «ahora» en un largo vagabundeo a través del espacio y del tiempo. El «carro de Tespis» de La Barraca, su farándula bulliciosa y triunfante que queda trasplantada a este siglo con el motor de explosión de la modernidad, nos indica el camino. Pedimos al lector que traiga su hato, que lo vamos a llenar de aperos de comediantes. Dicho hatillo será ligero (la jornada es larga) pero, esperamos, instructivo1.

			Partiremos de una posta en la que se discute la canonicidad e influencia contemporánea de este teatro. Ha habido tradicionalmente una separación entre el mundo académico y el mundo teatral en este respecto. Si los dramaturgos del primer Siglo de Oro no suelen ser vistos como antecedentes del segundo (algo que no ocurre ni con la prosa ni con la poesía) en los ámbitos de la Filología, en el mundo teatral siempre han gozado de un buen reconocimiento. En Los intereses creados (1907) Jacinto Benavente situaba dentro del «tinglado de la antigua farsa» a Lope de Rueda como contrapartida española a Molière y a Shakespeare. Ya a principios del siglo pasado La Barraca y las Misiones Pedagógicas representaban junto a Lope o Calderón piezas del xvi como la Égloga de Plácida y Victoriano o los pasos de Lope de Rueda [Huerta, 2011: 78-79]. El Teatro Independiente de los sesenta y setenta, en busca de lenguajes escénicos nuevos cercanos a la farsa y al teatro popular, rescató también piezas breves del xvi, Los Goliardos pusieron en escena Historias del desdichado Juan de Buenalma (1968), que incluía diversos pasos de Lope de Rueda. Actualmente, varias compañías señeras en el ámbito profesional se interesan por este tipo de arte escénico. Nao d’amores (cuyo título rememora precisamente una pieza de Gil Vicente), o el Teatro de la Abadía (que repone una Celestina en 2016), y múltiples compañías menores insisten en la frescura de un corpus teatral que no tiene la actual mística de la canonicidad del teatro del xvii y que, por lo tanto, no se ve ni tan constreñido por las costumbres decimonónicas de representación ni por las expectativas del público del «teatro burgués». No obstante, hasta hace relativamente poco encontrábamos escasos proyectos académicos (si acaso alguno) sobre la puesta en escena o la edición del teatro renacentista. El teatro del Quinientos está despertando de su letargo académico. En este sentido puramente «teatral» mucho se ha avanzado, sin duda, sobre la puesta en escena e historia escénica de los textos. Creemos firme y apasionadamente que no estamos lejos de considerarlo en toda su magnífica complejidad. Este volumen aspira a ello. Comencemos la romería... 

			 
			
				
					1 No es el objetivo de esta historia, no lo puede ser, presentar una panorámica exhaustiva de la literatura dramática del Quinientos, sino una visión amplia y representativa. Para el catálogo más completo hasta la fecha del conjunto de piezas del momento, véase el de García-Bermejo Giner [1996], que estamos poniendo al día en el proyecto TEAXVI; disponible en: <https://ucm.es/teaxvi>.
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La herencia medieval:
El teatro como juego

			El «teatro» a principios del siglo xvi no era «teatro» tal y como lo entendemos en la actualidad. Por un lado, el edificio que se usaba para el espectáculo no tenía la planta de los actuales (el teatro a la italiana con telón y proscenio que se impondrá a partir del siglo xviii) ni la de los del mundo clásico (el griego con un foso excavado en el suelo de una montaña que utilizaba la ladera como apoyo para las gradas; el romano levantado sobre el suelo que imitaba la planta del anterior), sino que se conformaba a partir del espacio al que se tuviera acceso: una nave lateral de una iglesia, el salón de un palacio o un tablado levantado en medio de una plaza. En el mundo grecorromano se identificaba el espacio con el acto, en la Edad Media el concepto «teatro» tiende a referirse a teatron, que tiene que ver con el acto de ver. Lo escénico a fines de la Edad Media es un «teatro» de condición y categorías literarias peculiares que no tiene un texto propio y no se transcribió. No obstante, la producción literaria dramática del momento es relevante y tiene que ver con el acto ritual, con el propósito de la colectividad.

			La crítica se ha mostrado muy dividida al respecto de la presencia del teatro en la Edad Media. Como resume Fernando Lázaro con su habitual perspicacia: «La historia del teatro en lengua española durante la Edad Media es la historia de una ausencia» [1984: 2]. Por ejemplo, hay crítica que le niega el carácter teatral a un Ordo Sibilarum que encontró José López Yepes en 1977, porque es solo una traducción de un escolar salmantino cuando tenemos muchas pruebas de representaciones paralelas del canto de la Sibila en Santiago de Compostela, Gerona y Palma de Mallorca [Delgado, 1987: 77-87]. Como se ha visto en el volumen anterior de la colección, hay un cierto carácter dramático en las cantigas de amigo, en los debates literarios y en los cancioneros. Así, uno de los cancioneros que han adquirido el carácter dramático son las Coplas de Puertocarrero. Josep Lluís Sirera mantiene que debe haber un método de creación dramática, un camino metodológico (construcción dialógica, presencia de acotaciones escénicas, concreción espacial y temporal, referencias a vestuario y atrezo) [2001: 35-56]. En la Edad Media el espectáculo se manifiesta en una amplia amalgama de ceremonias populares y cortesanas: momos, certámenes, carnavales, festividades, liturgias... Se trata de un tipo de teatro muy especial, difícil de delimitar literariamente, que oscila entre la palabra y el gesto, entre el rito y la creación escénica. Para los límites de esta historia la diferenciación entre espectáculo y teatro carece, realmente, de funcionalidad.

			Los enfoques performativos (performance-centered) han inspirado reevaluaciones críticas del drama como medio tangible, tanto como textual. Sin embargo, no se terminan de abrazar todas las implicaciones de esta intervención ni de examinar las representaciones no teatrales con el mismo rigor en las obras y los entretenimientos dramáticos. En este sentido interesan los trabajos que se informan en lo escénico más allá de lo dramático (siempre tan vampirizado por la concepción aristotélica de lo que es el espectáculo)2. Esta conceptualización sirve para ver las prácticas sociales y estéticas que la concepción aristotélica del teatro deja fuera. Como indican Ineke Murakami y Donovan Sherman:

			«Performance beyond Drama» insists that performance is always a constitutive part of the making, shaping, and undoing of larger performative cultures at both ideological and material levels. In short, historical and literary practices augment our efforts to place everyday performances in the milieu of their initial presentation, but we remain committed to stimulating a more bracing and unorthodox disciplinary conversation through an emphasis on the repertoire.

			[«Performance beyond Drama» insiste en que la performance es siempre una parte constitutiva de la creación, conformación y destrucción de las culturas performativas más grandes tanto a nivel ideológico como material. En resumen, las prácticas históricas y literarias aumentan nuestros esfuerzos para situar las actuaciones cotidianas en el entorno de su presentación inicial, pero seguimos comprometidos a estimular una conversación disciplinaria más vigorosa y poco ortodoxa a través de un énfasis en el repertorio] [2021: 3903].

			De igual modo, no se ponían en escena obras que despertaran las pasiones del público por medio de presentar un espejo ante la sociedad en la que se vieran los tipos humanos, como en la comedia clásica, ni se trataba, como en la tragedia, de mejorar al «respetable» (el concepto de la respetabilidad del público será posterior) por medio de presentar modelos de héroe casi perfecto, pero con una falla trágica (hamartia) que humanizara sus defectos de modo que se permitiera la identificación (mimesis) con el público para que, por medio de un clímax, el espectador pudiera sufrir piedad o temor (catarsis) ante los hechos heroicos o trágicos de los protagonistas y así purgar los excesos y los vicios. Estos modos teatrales clásicos perviven durante la Edad Media y llegarán al Renacimiento, pero estarán fundamentalmente limitados a los contextos de la cultura académica y elevada de los claustros universitarios y se distribuirán, sobre todo, en latín con un uso funcionalista de aprendizaje de la lengua (y por supuesto de la cultura que hay detrás de esta). Tampoco se cobraba entrada por asistir al espectáculo. El público general no podía imponer su gusto y consumía lo que los financiadores disponían (bien una familia nobiliaria, bien un cabildo catedralicio, bien un concejo). En realidad, tampoco existía la «Edad Media» pues es un concepto (medium ævum) que nace en el Renacimiento y es una invención renacentista. Es así, por ejemplo, que Dante se consideraría un heredero cultural del Imperio romano (de ahí que Virgilio lo guíe) junto a un ferviente cristiano.

			No. El teatro antes del Renacimiento es otra cosa más difícil de definir, más inabarcable e inmarcesible que tiende a referirse a un conjunto de acciones escénicas de muy distinto calado y fundamento que pretenden comunicar a los espectadores historias, algunas con estructura dramática, otras con estructura paradramática (sin planteamiento, desarrollo y culminación), que informan de una realidad que se plantea más allá de la actividad cotidiana y que tiene mucho en común con el conjunto de reglas que Johan Huizinga denominó como «juego» (recordemos que el teatro medieval francés toma la forma del jeu, derivado de jouer y que todavía hoy día «jugamos» con los papeles escénicos). Este conjunto de ludi escénicos se organizaba en cuanto están opuestos a la vida cotidiana. El juego no es la vida «corriente» sino una esfera temporal de actividad propia. Por tanto, pese al carácter absorbente que puede tener, hay una conciencia de inferioridad frente a lo cotidiano: 

			En este «como si» del juego reside una conciencia de inferioridad, un sentimiento de broma opuesto a lo que va en serio, que parece ser algo primario. Ya llamamos la atención acerca del hecho de que la conciencia de estar jugando en modo alguno excluye que el mero juego se practique con la mayor seriedad y hasta con una entrega que desemboca en el entusiasmo y que, momentáneamente, cancela por completo la designación de «pura broma» [1972: 20].

			Los personajes lo son precisamente por ser caracteres generales, tipos humanos y divinos reconocibles y lexicalizados. Por ejemplo, Ángel, Muerte y Hombre son arquetipos que superan la individualidad y, por lo tanto, sirven de espejo para todos. Hacemos nuestras las palabras de Huizinga dedicadas al juego al respecto de la teatralidad medieval. El teatro no posee estructura dramática aristotélica, pero no deja por ello de seguir un orden cronológico, por lo que es repetible. Hay un movimiento, un ir y venir, un cambio, una seriación, enlace y desenlace. Lo escénico cobra inmediatamente solidez como forma cultural, pues lleva al mundo imperfecto y a la vida confusa una perfección provisional y limitada. El teatro medieval está marcado por el ritmo, la armonía y los efectos de la belleza: tensión, equilibrio, oscilación, contraste, variación, traba y liberación, desenlace. Para nosotros el teatro será una acción libre ejecutada y sentida como fuera de la vida corriente, pero que, a pesar de todo, puede absorber por completo al jugador. Este se ejecuta dentro de un determinado tiempo y espacio, que se desarrolla en un orden sometido a reglas y que da origen a asociaciones que propenden a rodearse de misterio o a disfrazarse para destacarse del mundo habitual [1972: 26]. Como suceso sagrado y mágico, lo teatral tiene la función de activador de lo real. El teatro sermonístico religioso tiene un elemento de interpretación en el que el sacerdote, al practicar su rito, sigue siendo un intérprete: rito, magia, liturgia, sacramento y misterio entran en el campo del concepto «juego» [1972: 32]. 

			¿Dónde queda lo escénico? El espacio teatral tiene la demarcación de un lugar sagrado, distintivo primero de toda acción sacra. El jeu, como casi todo rito de consagración e iniciación, supone situaciones artificialmente aisladoras para los ejecutantes y los iniciados. ¿Dónde queda el clímax? Como en la religión, los dos polos del estado de ánimo propio del juego son el abandono y el éxtasis. ¿Qué ocurre con la actitud y el estado de ánimo en las fiestas sacras? La palabra «celebrar» lo denuncia casi. Se celebra el acto sagrado, es decir, que cae en el ámbito de la fiesta. Los ejes centrales de la difusión de esta celebración durante la época medieval serán la iglesia y la corte, espacios de difusión de juegos sagrados y profanos respectivamente. 

			El juego entre lo profano y lo sagrado 

			Todos los espectáculos que se realizan en la corte tienen una visión teatral. En la tipología de obras de teatro profano priman las obras de asuntos amorosos cortesanos (Diálogo del Viejo, el Amor y la Mujer hermosa, Coplas de Puertocarrero), los de tema político (la Égloga de Francisco de Madrid) o la ficción alegórico-pastoril (Égloga sobre el molino de Vascalón). Géneros por destacar son el momo, paradas en las que, según las crónicas, participan todos desde el rey hasta los sirvientes más modestos y que se celebraban durante la noche, después de la cena en la sala del palacio con bailes y danzas. El propósito en la mayoría era el homenaje, la sátira de un personaje cortesano y los asuntos amorosos y caballerescos (Momos al nacimiento de un sobrino suyo de Gómez Manrique). También entran festejos ciudadanos, como fueron las coronaciones, los recibimientos y las entradas reales, que han sido más realizadas en la Corona de Aragón. El carácter que tienen es político de destronamiento —casi su mejor ejemplo es la Farsa de Ávila—. Tanto la entronización como la deposición presentan escénica y alegóricamente elementos simbólicos de pecado y virtud que sirven para significar la relación del rey con sus súbditos. Se utilizaban elementos teatrales como un escenario (palenque), decorados y personajes con una indumentaria concreta y una trama estipulada. 

			Además, los festivales populares religiosos del teatro altorrenacentista «celebraban» un rico conjunto de géneros lúdico-sagrados del que existe una rica terminología al respecto, que no siempre es fácil de discernir. Encontramos misterios —pequeñas piezas didácticas basadas en la evolución de la humanidad según los principios cristianos y en las populares vidas de los santos—  escritos por religiosos e interpretados por los vecinos, por lo común en el interior o en el atrio de las iglesias o sobre enormes carros construidos para tal fin. Estos misterios eran tan suntuosos en su puesta en escena como se lo podía permitir cada comunidad. El peso de la realización fue recayendo paulatinamente en los gremios de artesanos, por lo que se supone que el nombre «misterios» proviene del francés métier (‘trabajo’ u ‘oficio’) aunque no tardó en derivar a la concepción más amplia de verdad religiosa. Algo más tarde, en el siglo xv, hicieron su aparición las moralidades, que no eran otra cosa que sermones representados como The Castle of Perseverance [El castillo de la perseverancia] en Inglaterra. El objetivo de las moralidades era representar la lucha contra el pecado y el proceso que permite al hombre común llegar a la salvación de su alma. Dramáticos son también los jeus (literalmente ‘juegos’) franceses como el Jeu extraordinaire fait par Jehan Destrées et joué le nuit des boys: Va-Partout, Ne-Te-Bouge, Tout-le-Monde y Bon-Temps, que se representaron en la noche de Reyes de 1472. Hay documentación sobre otros muchos «juegos» para celebrar la Cuaresma en Nancy y en toda la Picardie [Beauvillé, 1860]. El jeu encuentra un bonito paralelo en los «juegos» de las fiestas del Corpus, como las de Toledo con referencias desde la década de los sesenta, las de Murcia (1471, 1480-1483), o las de Madrid y Ávila (1481). Aquí se escenificará la Representación de la Pasión, antecedente de la de Lucas Fernández. En 1501 encontramos en la calle una serie de «juegos» e «invenciones» que firman Cristóbal Rueda, espadero, y Cristóbal Sánchez, «correero», junto a un «juego» de Lucas Fernández (vid. infra). Además, se debe notar la naturaleza puramente escénica del sermón medieval. Los monólogos y diálogos del predicador están caracterizados por un lenguaje de alta carga dramática como vemos en las actas del mencionado Concilio de Aranda (1473) o en las del Concilio Complutense (1480). El mejor ejemplo que se presenta es el Sermón decimoquinto de san Vicente Ferrer sobre la Asupçión de Santa María.

			El juego sagrado estuvo siempre en el límite de lo representable. Pronto las escenas principales cayeron en lo zafio y grotesco, por lo que dichas representaciones tuvieron que salir del templo y realizarse fuera, en el atrio, para que el pueblo las presenciara desde la plaza o la calle. En España las primeras obras religiosas se llamaron autos («acciones» o «actos»). Los primeros dramas sacros parecen haber sido reconstrucciones de los relatos bíblicos o de la vida de los santos. En 1473 un concilio eclesiástico emitió un decreto contra la presentación de monstruos, máscaras, figuras obscenas y versos. En estas actas vemos que se incluían en las festividades religiosas juegos escénicos, espectáculos y ficciones. Otros espectáculos tenían lugar durante el oficio divino y se mezclaban con deshonestidades (juegos de escarnio) donde los clérigos se disfrazaban o enmascaraban y proferían burlas y canciones «torpes». En este sentido se desprende la carga irreverente de juegos como el obispillo o episcopus puerorum, una elección paródica y provisional de un mozo de coro como obispo que se llegó a extender en la Europa medieval. Un lento pero inexorable proceso llevó a eliminar estas representaciones de los templos. 

			Estas ricas herencias conformarán el hecho escénico del siglo xvi, en puridad, el siglo más importante de la escena en la península, pues presenta su principal evolución: el paso del juego sagrado y profano al del teatro comercial, cristalizado de manera clara en el nacimiento del corral de comedias. Además, la aparición del paradigma impreso de comunicación traerá la creación de una rica industria impresa sin la cual no se entienden muchos de los parámetros teatrales contemporáneos. A este hecho escénico le prestaremos atención en la primera jornada de nuestra narración.

			 
			
				
					2 Florence Dupont tiene un trabajo de título significativo a este respecto: Aristote: ou le vampire du théâtre occidental [2007]. Entre otros trabajos se pueden ver los de Mullaney [1988], o el de Linda Woodbridge y Edward Berry [1992].

				

				
					3 Las traducciones son mías a no ser que se indique lo contrario.

				

			

		

	
		
			
El hecho escénico
(primera jornada)

			
		

	
		
			
			Comenzamos la primera jornada de este libro intentando describir los fundamentos del hecho escénico quinientista. Este viaje, que espero que sea si no entretenido al menos iluminador, nos lleva de definir los contornos de la escasa documentación con la que contamos a proponer una hipótesis de trabajo que permita analizar con propiedad palabra, gesto, figurinismo, escenotecnia y componentes sonoros. Entonces, y solo entonces, seguiremos trayecto hacia las preceptivas, géneros, formas dramáticas y tipos cómicos adecuados, pues nuestro viaje es primordialmente práctico (se hace camino al andar). Para el final del viaje, podremos describir la transmisión (manuscrita, impresa) y la recepción del teatro en su momento. Pedimos al curioso lector que se prepare para una larga jornada. 

		

	
		
			2

			
Análisis del espectáculo escénico: hipótesis y documentos

			Parte nuestro trayecto de la hipótesis de que es posible reconstruir, siquiera parcialmente, la actividad escénica del Quinientos por medio de los conjuntos documentales que nos quedan. En este camino seguimos la estela de luminarias tales como Evangelina Rodríguez Cuadros [1998, 2012] para el actor barroco o Teresa Ferrer Valls para el del Renacimiento [2003: 239-267]. Aunque no hay preceptivas específicas de técnicas de actuación durante el periodo, encontramos, no obstante, múltiples testimonios sobre las formas de actuación y expresión, gestualidad y representación suministrados a la escena directa o indirectamente a partir de una serie de fuentes de importancia. 

			En primer lugar, están las imágenes de la práctica teatral. No tenemos demasiados datos pictóricos sobre las puestas en escena en la península ibérica, al menos no tantos como en los casos franceses e italianos donde varios eruditos del momento se dedicaron a coleccionar imágenes teatrales. Muchos de estos documentos visuales sirven para reconstruir la escena quinientista, pues bastantes de estas compañías pasaron o se establecieron en la península ibérica. El caso más significativo es el del señor Fossard, músico de Luis XIV, que coleccionó grabados de madera con diversas facetas de los comediantes del arte, partes de tramas teatrales, lazzi (motivos y gracietas burlescas) y representaciones de personajes con las ropas, posturas e instrumentos que les caracterizaban. El Recueil es un archivo documental fundamental para el conocimiento visual del teatro del momento [Beijer, 1928: 7-24; Duchartre, 1955: 19; Katrinzky, 1988: 99-100]. Fossard encontró imágenes de las fiestas teatrales populares. El corpus del Recueil sueco tal y como lo conocemos hoy entró en 1904 en el Museo Nacional de Estocolmo donde se encuentran la mayoría de estas imágenes. Los grabados están desordenados, aunque la unión temática que existe entre varios de ellos permite reconstruir obras de teatro completas [Beijer, 1928: 18; Mastropaqua, 1971: 91-127; Katrinzky, 1988: 99-115]. De especial interés para la influencia del Recueil en la literatura castellana son los grabados IX al XXXVII, sobre todo los XV (Arlequín chevalier errant), XXIV (Arlequín y zanni), XXIX (Francatrippa y Arlequín), XXXIV (Pantalone y zanni Corneto) y XXXVII (Francatrippa), que recogen actuaciones de los Gelosi y el XXXVI que representa a Stefanel Bottarga de la compañía de Ganassa. La mayoría de los grabados reflejan actuaciones de la compañía de Isabella Andreini y los Gelosi, muy conocidos en el momento [Beijer, 1928: 16], más posiblemente de la que ofrecieron en el Hotel de Bourgogne en 1577 [Duchartre, 1955: 85]. Otras ilustraciones pueden servir para hacernos cabal idea de las puestas en escena. Encontramos aquí las imágenes que esmaltan la Comedia de la invención de la sortija [Cortijo y Zugasti, 2016], los Discursos festivos de Messía de la Cerda (1594) [Álvarez Sellers, 2007], entre otros. Un segundo campo pictórico de importancia son los tacos xilográficos que acompañaban a las obras (aunque se intercambiaban entre unas y otras) [Puerto Moro, 2019: 17-34]. En un trabajo seminal, Reginald Dodwell [2006] indicaba que se podía reconstruir el gestus del momento a partir de las iluminaciones de los textos, pues no son gestos retóricos, sino gestos de la representación. En este sentido, Dorota Dutsch ha analizado convincentemente un códice parisino (B.N.F. 7899) que reproduce una Andria de Terencio [2002, 2007] a partir de la Institutio oratoria de Quintiliano, texto que sirve de guía para la reconstrucción de cualquier gestualidad clásica4. 

			Frente a la relativa carencia de documentos visuales, contamos con un buen número de textos escritos que pueden representar una vía de entrada de interés. En primer lugar, destacan los tratados de cortesía. Estos textos ayudan a comprender el ideal de gestualidad hacia el que aspiran los personajes de ámbito nobiliario y el gestus del que dependen aquellos personajes cómicos que no quedan necesariamente constreñidos por las reglas de la cortesía. Veamos un ejemplo. Tanto la traducción del Memoriale virtutum de Alfonso de Cartagena como la versión anónima del Memorial de Virtudes recogen el término de «graciosidad», que podemos conectar con lo teatral: 

			Puédese decir que eutrapellía o graciosidad es un hábito electivo de la burla liberal e ordenada, non injuriosa, non inoportuna, non pesada, mas conviniente, honesta e graciosa, abastada e nescesaria a la recreación de la vida e folganza, por quitar el enojo e angustia, cuita e fatigación, mediante entre disposición del varón agreste que en ninguna manera quiera burlar, e disposición del bomollocho, id est, desordenada, injuriosa, inoportuna, cargosa e indiscretamente burlante [cit. en Durán, 2002: 693]. 

			Cartagena mantiene que hay una risa injuriosa e inoportuna que es la que debe regir la comicidad no reglada de los géneros menores: las farsas y juegos que derivan de la tradición popular. También entra en este corpus Il cortegiano que coincide con la época en la que nuestros Juan del Encina o Bartolomé de Torres Naharro andaban por Italia [Gómez Redondo, 2012: 1372]. Otros aspectos kinésicos y gestuales pueden venir de la tradición aristotélica. En su traducción del libro IV de la Ética, Leonardo Bruni mantiene que cuatro vocablos del latín republicano (urbanitas, festivitas, comitas e iocunditas) y sus correspondientes adjetivos (urbanus, festivas, comis e iocundus) se relacionan con lo risible (con las «risadas» que diría Torres) [Durán, 2002: 689-697 y Roncero López, 2010]. Un importante número de chistes, facecias, dichos y jocosidades varias de la divertidísima praxis escénica del xvi derivaría en gran medida de estos textos. La terminología de los tratados de comportamiento cortesano al estilo de El cortesano podría insuflar los de la comedia palatina. Por ejemplo, en el Galateo español (1593) Lucas Gracián Dantisco destaca el arte cortesano de saber decir burlas, motes y donaires [1968: 48-49 y 148-156], lo que sería aplicable a los modelos de comicidad del teatro cortesano. Algunos son fuentes para la historia teatral. Así, el Relox de príncipes (1529) de fray Antonio de Guevara analiza la historia escénica romana e indica que los «juglares», «histriones» y «truhanes» eran «agudos», «graciosos» y «honestos», pero más tarde se volvieron «disolutos», «vagabundos», y «chocarreros» [Guevara, 1994: 864-865]. A lo largo del siglo se establece una evolución de lo que se considera decorosamente divertido. Esto alumbra, como veremos, la disonancia, muy clara, entre la praxis escénica de los autores de medio siglo (con el caso de Lope de Rueda a la cabeza) y la versión impresa que nos queda de ellos. Volveremos a esto al final de la sección. Otro campo no gráfico de mucho interés para la reconstrucción de la praxis teatral son los tratados de retórica y poética. Rodríguez Cuadros recuerda que el actor toma prestado una tejné próxima, asimilada por la cultura oficial, de la puesta en escena del cuerpo en el acto enunciativo. Para la crítica, esto en realidad «no es otra que el recuerdo prestigioso de la oratoria (a fin de cuentas Quintiliano escribió la quinta parte de su Institutio oratoria para evitar que los oradores tuvieran que acudir a los teatros para informarse sobre los modos de la actio o la pronuntiatio) y el sucedáneo de la oratoria sagrada, campo de saber enciclopédico ya constituido» [Rodríguez Cuadros, 1998: 210].

			El último campo son las didascalias explícitas e implícitas. Este ha sido tradicionalmente un cuerpo textual bastante atendido desde los trabajos de Alfredo Hermenegildo [2001]. Para Hermenegildo, la didascalia, más amplia que la de acotación escénica, abarca las marcas presentes en todos los estratos textuales. Incluye las llamadas acotaciones escénicas y engloba la identificación de los personajes al frente de cada parlamento o en la nómina inicial (al principio de la obra o de cada uno de los actos) con sus nombres, naturaleza y función, la indicación de la segmentación escénica de la pieza (escenas, cuadros, actos), etc. Comprende también los elementos didascálicos integrados en el diálogo mismo. Siempre hay un conjunto de órdenes que alguien (escritor o director o uno y otro reunidos) da a los actores y actrices para que puedan moverse, hablar o gesticular en una escena organizada y construida de una determinada manera. No sabremos nunca a ciencia cierta si el equivalente a los responsables de dirección, actuación y equipo técnico siguieron las indicaciones (tampoco, por cierto, lo sabremos con las memorias de apariencias del siglo siguiente), pero nos otorgan interesantes pistas sobre las posibilidades escénicas de las obras. Además, nos indica cómo el autor «trata de mediatizar con su subjetividad el momento de la enunciación del diálogo, el instante de la ceremonia dramática» [2001: 20]. Generalmente, una presencia masiva de didascalias inscritas en el texto afirma la circunstancia de la obra mientras que la ausencia de estas podría indicar el abandono absoluto. A partir de estos cuatro conjuntos documentales podremos reconstruir el hecho escénico de manera siempre limitada, pero precisa. 

			Las herramientas analíticas aplicables a este conjunto documental provienen de las corrientes de estudios teatrales que, en su actual conformación, están situados en distintos ámbitos de los estudios superiores: Filología, Ciencias de la Comunicación, Facultades de Bellas Artes, Escuelas de Arte Dramático, e Historia del Arte, entre otras. En la metodología de la investigación teatral se deben tener en cuenta los esquemas de análisis del espectáculo escénico que provienen de cada uno de estos campos. En el mundo de la comunicación y en las Escuelas de Arte Dramático se suele utilizar la división, mejorable pero adecuada en cuanto sistemática, de los trece signos que propone Tadeusz Kowzan para el análisis del espectáculo escénico [1969]. Kowzan divide el análisis en trece signos de fácil comprensión: la palabra o texto, el tono, la mímica del rostro, los gestos, los movimientos escénicos, el maquillaje o la máscara, el peinado, el vestuario, los accesorios, el decorado o escenografía, la iluminación, la música y los efectos sonoros. Los signos pueden quedar divididos en visuales y auditivos, referidos al tiempo o al espacio y como internos o externos al actor. Por su parte, la tradición filológica, la escuela que más atención le ha prestado al teatro del Quinientos (y al clásico en general), tiende a usar el modelo estilístico que divide el texto en acción, situación, personaje, lenguaje y temática e ideología, que corresponderían con las secciones de conformación de la retórica: dispositio, elocutio e inventio. En cuanto a la estructura de la acción dramática le presta atención al desarrollo argumental —por ejemplo, si tiene argumento y tipos de acción (principal y secundarias, si las hubiere)— y a la configuración literaria del espacio —tipología, función y simbolismo—. En cuanto a la configuración espectacular hay que tener en cuenta el marco general: si es teatro al aire libre (en la calle o en jardines), o en un espacio cerrado (un corral, la iglesia), si tiene escenario (o un palenque) o no, etc. El personaje se analiza en la función en la acción dramática como actante (sujeto, ayudante, oponente), a partir de su forma y denominación (nombre propio, nombre común, otros), y tipología (realista o fantástico-alegórico, divino o humano, individual o universal). También se ha de analizar su modalidad: si es en prosa como las piezas breves de Lope de Rueda o en verso —donde hay que tener en cuenta métrica y prosodia—. Al respecto de la temática e ideología se analiza la temática (tema principal, secundarios o motivos), los tópicos literarios y dramáticos, la intertextualidad literaria y cultural (artes plásticas, música, cine) y la contextualidad social5. Para este trabajo, propongo combinar el modelo de Kowzan y de la escuela filológica de modo que en el análisis del espectáculo se atiende a los principales parámetros de estructuración escénica (palabra, gesto, figurinismo, escenotecnia, música y efectos sonoros) con terminología derivada de ambos ámbitos. Pasemos a ver estos distintos aspectos.

			 
			
				
					4 Véanse Griffin [1991], Zimmermann-Homeyer [2018], Watson [1903] sobre el mundo clásico; Wesley [2017] sobre el caso shakespeariano.

				

				
					5 En las escuelas de arte dramático, en el mundo de los estudios teatrales y en esta misma colección (véanse los volúmenes 7 y 8, entre otros) se utiliza, además, un tercer modelo de carácter técnico-profesional que resulta de interés para la puesta en escena contemporánea de los textos del Quinientos, pero que no tienen demasiada funcionalidad para la reconstrucción escénica de los mismos en su momento de producción. Usaremos este esquema en el capítulo correspondiente a los «Legados».

				

			

		

	
		
			3

			
Palabra

			La base primordial de todo espectáculo teatral renacentista (no del escénico, mucho más amplio) es la palabra. Esta se encuentra trufada de juegos lingüísticos y variaciones poliglósicas. 

			Poliglosia y hablas teatrales

			Vemos poliglosia en todo tipo de textos y de autores (Torres Naharro, Gil Vicente, Juan Timoneda, Joan Ferrandis, etc.). Debe ir regida por el ideal del decoro. Recuerda Torres Naharro que mezcla «algunos vocablos italianos especialmente en las comedias, de los cuales convino usar habiendo respecto al lugar y a las personas a quien se recitaron [...] que no son para menoscabar nuestra lengua castellana antes la hacen más copiosa» [2013: 972]. Autor culto en un ambiente internacional escribirá sus comedias «a noticia», es decir, verosímiles y que se enmarcan en los artes notandi del momento [García-Bermejo Giner, 2015: 53-72; Vélez-Sainz, 2015: 189-193], como reflejo de la sociedad políglota romana. De este modo, escribe la Comedia Serafina en castellano, valenciano, latín e italiano. La Comedia Tinellaria de Torres Naharro está escrita en seis idiomas, el pastor-autor así lo señala:

			Yo’s prometo35

			que se habrán visto, en efecto, 

			de aquestas comedias pocas; 

			digo, qu’el proprio subieto 

			quiere cien lenguas y bocas, 

			de las cuales 40

			las que son más manuales 

			en los tinelos de Roma, 

			no todas tan principales 

			mas cualque parte se toma. 

			Veréis vos. 45

			¡Iur’a Dio! ¡Voto a Dios! 

			¡Per mon arma! ¡Bay fedea! 

			¡Io, bi Got! y ¡Cul y cos! 

			¡Boa fe, naun, canada e mea!...

			[2013: 441-442; vv. 35-49]

			El autor imita las lenguas que se pueden oír en la comedia. «Per mon arma» es parodia del francés, y es derivado del villancico que encontramos en el Cancionero musical de Palacio: «Francia, cuenta tu ganancia / Para mon arme / ye no se / Pues yo te lo contaré» [1996: 342]. También en el Cancionero musical de Palacio vemos «Bay fedea» derivado del euskera, «No lo entiendo yo tu amor, / jura a Dios, bay fedea / Que lo has mala condición / juro a San Miguel d’Oñate». «¡Io, [b]bi Got!» es derivación del germánico, «Io» es «sí» en alemán antiguo, «(b)bi-got» deriva, posiblemente, de «bigoth» o «bei gott», Rabelais usa esta misma expresión para reírse de los tudescos en Gargantúa: «frelorum bigot paupera guerra fuit» [cap. IX]. «Cul y cos» es posiblemente derivación del catalán, «cul» es «culo», «cos» es «corps» (cuerpo). «Boa fe, naun, canada e mea» son todas deformaciones del portugués «boa fé» (buena fe), «não» (nave), «minha cañada». Como vemos, es la Comedia Tinellaria, gracias, sin duda, a su interés en reflejar («notar») una realidad lingüística políglota como la romana, el primer referente teatral para un conjunto de personajes. También la Comedia Soldadesca refleja una realidad multilingüe, los soldados «bisoños». Pero Pardo, Juan Gozález y Liaño, el fraile, se enzarzan en una pequeña pelea con dos pastores italianos, Cola y Joan Francesco, debido en parte a problemas de comunicación, en parte al genio que gastan unos y otros. Los italianos se ríen abiertamente de los aires de grandeza de los españoles. En este contexto de enfrentamiento el soldado Juan se enfrenta con Cola, quien está a punto de asaetarlo: 

			Capitán: ¿Qu’es aquesto? 

			Juan: Mirad, señor, que m’han puesto

			las lanzas a la barriga. 

			Cola: Mò parlate pur honesto. 

			Juan: Mas ora tomá una higa. 

			Cola: Deh, siñore, 

			fateme qualche favore, 

			vedite ch’io son povereto. 

			Questo poltron traditore 

			m’a brugiato insino al leto. 

			Juan: ¡Oh, villano! 

			¿Queréis llevar una mano? 

			¡Juri a Dios, si os arrebato...! 

			Cola: Oldite, ser Capitano, 

			vi dirò io come hè stato.

			[2013: 426; vv. 1301-1315]

			Vemos un enfrentamiento nacional basado en etnotipos renacentistas [Sánchez Jiménez, 2016: 153-154]. Cola se queja de la falta de credibilidad del soldado español: «parlate pur honesto» (di la verdad) ante el capitán a quien exclama que el gandul traidor le ha dejado hasta sin cama. En este momento, Cola imita a los españoles bravucones:

			bravando coma si fa: 

			qui mi buta, qui me tiene, 

			l’un di qua, l’altro di là.

			[2013: 426; vv. 1318-1320]

			[haciéndose el bravucón como siempre / aquí me tira, aquí me agarra / uno por aquí / otro por allá]

			da’qua fasani, caponi, 

			¡da, qua putana di me!

			[2013: 426; vv. 1324-1325]

			[¡danos faisanes, danos capones! / ¡danos la puta mía!]

			La comicidad de las comedias se fundamenta en gran medida en el conjunto de personajes de distinto pelaje que se exhiben y en su poliglosia; el complemento gestual de los actores es obvio: la fanfarronada gestual ha de acompañar la parodia de las bravuconerías lingüísticas cercanas a los rufianes a lo Centurio («¡reñiego de la condición!»; «Dime luego si está confesado»; «Poco cebo tiene ahí mi espada») o, ya en un contexto posterior, los capitani de la commedia dell’arte Spaccamonti, Coccodrillo, Fanfarone, Giangurgulo, Grillo o Mala-Gamba. En la estela de Torres, otros autores como Gil Vicente o Lope de Rueda usarán escénicamente la multiplicidad lingüística. Este rico modelo llegará con plena fuerza al siglo xvii donde encontramos una serie importante de textos multilingües como la Loa sacramental que se representó en el carro de Antonio de Prado, en las fiestas del corpus de Sevilla, este año de 1639 (Sevilla, Iuan Gomes de Blas) de Ana Caro de Mallén, obra que demuestra los profundos conocimientos teatrales de la autora, capaz de ejercitar su pluma en las cuatro lenguas o fablas de carácter cómico o en el Segundo coloquio de Lope de Vega, entre un Portuguez, y un Castellano, un Vizcaíno, un Estudiante, y un moço de mulas (Málaga, Joan Rene, 1615) y la Fiesta tercera del Santísimo Sacramento. Loa en morisco. Ha de notarse, no obstante, la gran diferencia entre un modelo y otro pues Torres intenta mostrar («notar») la realidad que refleja mientras que otros autores posteriores, como Ana Caro, utilizan hablas teatrales. 

			Asimismo, un importante elenco de lenguas puramente teatrales relacionadas con personajes tipo pululan por el primer teatro clásico. Se puede destacar al guineo (y en menor medida el morisco), el portugués, el vizcaíno y el sayagués. Posiblemente la primera mención a un modelo negroide, «habla de negros» o «guineo» se encuentre en aquellas secciones en «lingua de preto» del Cancioneiro Geral de Resende (1455), aunque no se desarrollan por completo todos los motivos asociados con el tipo cómico6. Corresponde a Rodrigo de Reynosa el honor de ser pionero en su recreación literaria a partir de dos obras fundamentalmente: el poema Mangana, mangana y, sobre todo, «Gelofe, Mandiga», donde quedan registrados ya todos los motivos asociados al tipo. Si la base lejana del sayagués sería el habla de la zona de Las Arribes, el habla de negros se articula a partir de un artificioso proceso de recreación del pidgin afroportugués hablado por los esclavos traídos hasta la península que se centraban, sobre todo, en Lisboa, Sevilla y Cádiz [Chasca, 1946: 322-339; Weber, 1962: 139-168]. Característica sería la tendencia a la mezcla del portugués y distintas lenguas africanas en términos léxicos, morfológicos y fónicos. Abundan vocablos de raigambre (preto, muyto), ejemplos de falta de diptongación (casamento, horta), de conservación de la f- inicial (fambrento, fazer), rotacismos (branco), y aféresis (caravayento). En cuanto al léxico africano menudean los «taibo», «marfuz», «choque-choque», en la morfología nominal vemos el empleo humorístico de los sufijos gelofes («-le» y «-ul»), en la fonética la tendencia hacia las vocales extremas (cangreju, carrajador), y la elisión de la -s en posición final de sílaba. Gramaticalmente, se adjudican a los personajes continuos errores y falta de conjugación de los verbos. El modelo se desarrolla y Lope de Rueda se llega a jactar de que uno de sus mejores papeles era el de «negra» —aunque queda por resolver si el habla de las negras es intrínsecamente distinta al de su contrapartida masculina. El habla de negros no sería necesariamente cómica aunque cumpla una función humorística. Es posible que, al igual que con la del sayagués, se trate de un registro cuya significación seria o ridícula depende del contexto en el que aparece, por lo que conviene el análisis caso por caso y evitar generalizaciones. Es quizá significativo que en un caso en el que claramente los personajes negros son nobiliarios, los reyes africanos que abundan en la Comedia Trofea naharresca, estos queden en silencio [Vélez-Sainz, 2024]. 

			Menos presencia tienen otras hablas relacionadas como el morisco, cuya señal más característica en la jerga teatral es el seseo o xexeo, pronunciación con [s] en lugar de un sonido fricativo apicoalveolar. En cuanto al vocalismo se refiere, uno de los rasgos más consistentes y repetido por todos los autores y en todas las épocas es la reducción de los diptongos crecientes /ié/ > /é/ y /ué/ > /ó/, fenómeno difícil de explicar por el árabe. En la Farsa de la Iglesia, de Sánchez de Badajoz, así como en Armelina, de Lope de Rueda, y en el Passo, de Timoneda, hallamos ejemplos del tipo «bino» (vino), «bente» (veinte), «boix» (voz) que parecen indicar una confusión en la articulación de la oposición /b/ y /b/ (realizado este último fonema bien como bilabial, bien como labiodental). En Las Cortes de Júpiter, de Gil Vicente, la mora Tais confunde también: «box», ‘vos’. En la anónima Farsa de los lenguajes del Códice de autos viejos se confunden [p] y [b]. En Armelina y en la citada Farsa de los lenguajes, el fonema lateral palatal aparece representado con la grafía li: «liamar», callar, «aliar» (hallar) [Santos Domínguez, 1987: 5-16]. 

			Otras lenguas nacionales como el portugués, el francés o el tudesco tendrán representatividad. Aunque se podría tratar de estos en la sección de tipos cómicos, parece más adecuado situarlos aquí puesto que el fundamento de su comicidad es el habla. De todas destaca el portugués. Miguel Ángel Teijeiro caracteriza la figura del portugués en el primer teatro castellano del Renacimiento a partir de una serie de rasgos característicos: el uso de su lengua natal, su condición de enamorado constante, su melomanía y una arrogancia convertida en falsedad. Aparece la altanería como reivindicación de un espíritu nacional y una cierta tendencia a representar la impureza de sangre [2021: 143-174]. Son muy comunes expresiones de carácter religioso («corpo de Deus»), escatológico («merda»), y una cierta tendencia a representar su confusión lingüística. En cuanto a su tendencia erótica, esto es constante, lo podemos ver, por ejemplo, en la Farsa llamada Ardamisa de Diego de Negueruela cuando la joven se topa con un portugués en un despoblado mientras busca a su galán que la cortejará con todo tipo de desatinos [2021: 156]. En la Farsa de Salaya encontraremos un uso más «esperpéntico» todavía [2021: 156]. El vizcaíno será otro personaje común en las farsas del momento. Su caracterización vendrá marcada lingüísticamente. Como en tantas otras ocasiones encontraremos la primera mención del vizcaíno en la Comedia Tinellaria de Torres Naharro. Reaparece en el Perucho de la Tercera parte de la tragicomedia Celestina (1536) de Gaspar Gómez y en la Comedia Rosabella (1550) de Martín de Santander, donde los dos criados son uno vizcaíno y el otro negro. Recordemos el entremés cervantino El vizcaíno fingido donde Quiñones se hace pasar por tal aunque no lo sea:

			Quiñones: Vizcaíno manos bésame vuesa merced, que mándeme.

			Solórzano: Dice el señor vizcaíno que besa las manos de vuesa merced y que le mande.

			Brígida: ¡Ay, qué linda lengua! Yo no la entiendo, a lo menos; pero paréceme muy linda.

			Cristina: Yo beso las del mi señor vizcaíno, y más adelante.

			Quiñones: Pareces buena, hermosa; también noche esta cenamos; cadena que das duermas; nunca basta que doyla.

			Solórzano: Dice mi compañero que vuesa merced le parece buena y hermosa; que se apareje la cena; que él da la cadena aunque no duerma acá; que basta que una vez la haya dado.

			[2023: 436-437]

			El principal efecto cómico de los vizcaínos teatrales era su incapacidad para hablar correctamente en español sobre todo en términos sintácticos. Se favorece una estructura objeto, verbo y sujeto. Se sobreentiende, cuando no se muestra explícitamente, que su lengua nativa es el vasco y que solo de una manera imperfecta dominan el castellano. Solórzano, pues, tiene que actuar de trujamán del vizcaíno. 

			El habla teatral más característica del xvi es el idioma de los personajes rústicos o sayagués. Si bien en sus orígenes, el sayagués era el habla de Sayago (provincia de Zamora), el término pasó a definir cualquier idiolecto de un pastor burlesco en una obra de teatro. En su versión dialectal es una variante del habla común, que derivaría en última instancia del antiguo asturleonés, en las lindes del Duero, «Las Arribes» en la zona salmantina o «Los Arribes» en la zona zamorana. Esta es una zona rural que llamaría la atención 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. Aunque es un habla cuyo uso se extiende a lo largo de todo el xvi y toca el xvii (son muy divertidos los pastores de Tirso de Molina, por ejemplo), los autores que más tradicionalmente se identifican con esta habla son Juan del Encina y Lucas Fernández. 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), 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, 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). Es común la palatalización de nasales (ño, ñunca, ñascí) y laterales (llugar, llograr, lloco), metátesis (profiada). Otra de las características del sayagués literario era la profusión de latinismos arrusticados [Weber, 1948]. 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 perspectivas críticas fundamentales. 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; 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: 383-402]. Bobes Naves recordaba una posible tercera postura fundamental que aclara, si no el ámbito de reproducción del sayagués, sí su funcionalidad teatral. A Herrera Gallinato, escritor costumbrista algo picante, en ocasión del nacimiento del príncipe Baltasar Carlos en 1629, le premian por «aver usado del idioma con gran propiedad de su idiotismo» de modo que «quedando, con el nombre de idiota, conocido por el más sabio» [1968: 402]. El certamen estaba codificado a partir de los tres estilos de la poética clásica: gravis, mediocris y humilis7. 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 falta de conocimiento y funciona como registro «arrusticado» de diversos modos de comunicación cuyos ámbitos van de lo homilético a lo noticiero. Encontramos de este último modelo en una pieza alegórico-pastoril que acompañó la crónica rimada de la conquista de Orán realizada por Martín de Herrera (Logroño, 1510). En la Égloga de unos pastores unos pastorcillos explican al gran público esta victoria pensando en «los más rudos y imbéciles»8. Cada uno de los tres pastores aparece marcado con signos escénicos equivalentes (çamarras, çurrones y guanchos) pero con uno que los diferencia. En este caso Bras lleva una perra mastina y Turibio un rabel: 

			Bras:Atestádmelos por ý

			exos perros de Orán,

			juri al cuerpo de mí,

			que sacudido les han.  

			Turibio:¡A, compañero Bras!

			Bras:Turibio ¿qu’os pras?

			Turibio:¿Qué abravas de Orán?

			Bras:Que, perdiés, tomado lo han.

			Turibio:Juro a San y a su poder,  

			que no lo puedo creer,

			¡tanto m’asmo de prazer!

			Bras:Apostart’é mi perrilla

			porque l’as a maravilla,

			que respican en la villa  

			por guasajos de Orán.

			Turibio:No lo avrás bien oteado,

			que hotas no·s llegado

			a Orán nuestro perlado.

			Bras:¡Hi, hi, hi! ¡Si ya es tornado! 

			Turibio:¡Hi de Dios, qué garahijo

			me percude sin que más digas,

			que mejor sabe que migas

			de buen gordo entresijo!

			[Herrera, 2009: 88]

			El lenguaje de la égloga presenta sus característicos rotacismos y sibilantes (diabro, exos) y su léxico tradicional y algo burdo (asmar, perdies). Las repeticiones de la «h» aspirada «Hi, hi, hi» indican un buscado efecto cómico. Es decir, es una égloga cercana a las cómicas del Juan del Encina de la primera época (Égloga de carnal). Vemos otro uso interesante en la Comedia de BrasGil y Beringuella de Lucas Fernández en la que el código amoroso cancioneril se vuelve a lo rústico a partir de 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. Lucas Fernández hace suyo el sayagués fijado en los villancicos dialogados del Cancionero enciniano (1496) 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.

			[2022: 117-118; vv. 1-4]

			En cuanto a su desaparición es posible que esta se deba a la popularización del teatro. A medida que el drama llegaba a un segmento más amplio del público, ningún tipo regional como el del pastor leonés se consideraría tan necesario y apropiado como lo había sido anteriormente cuando su discurso estaba destinado a evocar la risa de una audiencia limitada y aristocrática. Frente a estos lenguajes teatrales, encontramos, ya en el registro estándar del castellano del momento, un conjunto de recursos cómicos lingüísticos fundamentales: facecias, chistes populares, dilogías y calambures y pullas. 

			Recursos lingüísticos cómicos: 
facecias, chistes populares, dilogías, ecos e insultos

			El humor renacentista es oral. Tras una buena comilona a la veneciana los tres interlocutores de la Philosophía antigua poética (preceptiva que se refiere fundamentalmente al teatro quinientista) Vgo, Fadrique y el propio Pinciano destacan que de las partes de la oratoria se toman también argumentos de risa. De este modo ofrecen un conjunto importantísimo de recursos hablados que parten de diversos modelos lingüísticos: de la «definición» («la mujer es sarna del espíritu del hombre»), la etimología («Juan Blanco el negro»), la división («o es mierda o asan torreznos»), de los conjugados («oro de Ovidio»), «y, ansí como los rhetóricos sacan sus argumentos para suadir, pueden los cómicos sacarlos para mouer a risa de los mismos lugares que la inuención da» [Pinciano, 1955: 45-46]. 

			La principal fuente para la reconstrucción de las resonancias del humor verbal en el teatro del Renacimiento es el ingente número de libros de facecias, ocurrencias y cuentecillos del xvi, siglo en el que el arte de la conversación tiene una gran importancia. Si bien primero este arte se limita a los círculos nobiliarios y escolares, poco a poco comienza a extenderse a través de todos los ámbitos sociales. El teatro, precisamente, tiene una función pivotal en esta transmisión del sentido del humor. 

			Los Libri facetiorum son un conjunto de textos, de procedencia italiana y gusto clásico, en los que se recopilan chistes, gracietas y burlas lingüísticas de interés para los elegantes del momento. El más conocido es Liber facetiarum de Poggio Bracciolini, quien mantiene que la virtud debería ser facetia, y que tendría eco en, entre otros textos, la Epístola burlesca de Godoy, el Libro de cetrería y la Profecía de Evangelista, la «Mano de amor» atribuida a Diego de Valera [Gómez Redondo, 2012: 1372-1389]. Un segundo manual sería el De sermone, libro de facecias del napolitano Gioviano Pontano. Tanto Bracciolini como Pontano o Castiglione (en su Il cortegiano) destacan que el graciosus, teóricamente escolástico, culto y erudito, estaba abocado a proceder de una clase social inferior, y a obtener su formación y su sentido del humor de la vida misma. Este modelo humorístico dará lugar al personaje tipo del «faceto», ya nominalizado, en el Faceto de la Comedia Aquilana de Torres Naharro [Vélez-Sainz, 2014: 87-108]. La facetudo es una virtud tan elevada que puede incluso tener una función terapéutica, recordemos que Cervantes procura en el Quijote alentar «ánimos marchitos y espíritus melancólicos», «mezclando las veras a las burlas, lo dulce a lo provechoso, lo moral a lo faceto» [Prólogo, 1605]. En este sentido también se expresa el Pinciano: «Comedia es imitación activa hecha para limpiar el ánimo de las pasiones por medio del deleite y la risa» [1955: 17]. El propio Pontano dice preferir el término facetudo, con el significado del sentido del humor como una cualidad específica del cortesano. 

			Se trata de un modelo de humor inteligente en el que el ingenio predomina aunque las deformaciones lingüísticas pueden ir hacia lo chocarrero. Por ejemplo, en la Jornada I de la Comedia Aquilana vemos una lectura de cartas a dos voces, uno de los recursos cómicos más comunes del teatro del momento. La escena se puede resolver bien leyendo las cartas el uno al otro u ofreciendo una lectura a dos voces al público, en ambas posibilidades la posición antagónica de ambos espacios escénicos queda manifiesta. Aquilano aparece vestido como un escudero, aunque, en realidad, es un príncipe húngaro a quien acompaña Faceto, a quien le pide que lea la carta de su amada Felicina, lo que hace de manera cómica. En la carta Felicina le pide una cita nocturna. Imitando a su amo, Faceto se anima a cortejar a Dileta, bajo cuya ventana Aquilano le declara su amor, casi enfermizo, a Felicina:

			Faceto: quiero acabar de saber 

			qué te escribe esta señora. 

			«Aquilano, 

			porque no’s más en mi mano 

			yo t’escurro burramente...». 

			Aquilano: Mira que dice, villano, 

			«yo te escribo brevemente».

			[Torres, 2013: 825; vv. 392-398]

			Notemos que las ocurrencias de Faceto son inmediatas en una clara representación de que el «donaire», como alma del cortesano, debía de ser «presto» y «antes que quien le dice parezca que le pueda haber pensado» en prueba de que la ocurrencia es «obra del ingenio y buena natura» [Castiglione, 1994: 268]. Las imágenes usadas tienen una amplia resonancia burlesca: el burro se relaciona con el carnaval en la mentalidad cómica del momento pues es signo del ignoramus. Se siguen desarrollando motivos carnavalescos:

			Faceto: Así está: 

			«Si esta noche ser podrá,

			ten perro por do sorrabes». 

			Aquilano: Mira, bestia, qué dirá 

			«t’espero por donde sabes».

			[Torres, 2013: 825; vv. 399-403]

			Faceto hace bromas con un perro, animal que se relaciona con el submundo del carnaval. Como indica Adrienne Laskier Martín, el perro es uno de esos animales lujuriosos de la tradición popular, lo que daría la expresión «dar perro muerto» en el lenguaje de germanía [1991: 162]. El perro, además, ha de estar sorrabado, es decir, tener cortado el rabo. Esta misma broma la realiza Lenicio en la Comedia Serafina: «¡Podenco malo sorrabes! / ¡Cuán presto hizo el rebite!» [Torres, 2013: 273; vv. 1884-1885]. En ocasiones el humor verbal puede ir acompañado de un gesto obsceno como en el caso de la siguiente broma: 

			Faceto: Es verdad. 

			«Mira, en fin, mi culidad, 

			no me des higa en el ojo». 

			Aquilano: Di, necio, «mi calidad, 

			no me des algún enojo».

			[Torres, 2013: 825-826; vv. 409-413]

			Es obvia la broma de Faceto que se construye a partir del gesto lexicalizado de las higas, gesto despreciativo que consiste en situar los dedos índice y corazón en forma ovalada semivaginal con el dedo gordo entre ambos, es uno de los recursos cómicos gestuales más importantes del momento. Hablaremos con detalle de este gesto más adelante.

			Otra fuente de interés para la reconstrucción del humor lingüístico son los chistes populares del momento. En general, los usos cómicos tienden a evitar lo culto. En el caso del intercambio burlesco del Paje y el pastor Juan Tomillo en la Comedia Trofea vemos un buen ejemplo de un rondalle: 

			Juan Tomillo: Diz, que norabuena sea, 

			s’era y s’era de contino, 

			que s’iban por su camino 

			todos tres en gran pelea...

			[Torres, 2013: 335; vv. 879-882]

			El inicio «que norabuena sea» era uno de los comienzos más comunes en los cuentos de hadas, por lo que se menciona el contexto narrativo del texto. Tras continuas interrupciones por parte del Paje, Juan Tomillo retoma la historia en la que tres personajes se estaban peleando en un camino y llegan a una posada:

			Juan Tomillo: Miafé, llegan a un mesón... 

			Paje: Pues dinos, ¿los tres quién son? 

			Juan Tomillo: ¿Qué os lo diga? 

			Un mulo y una hormiga 

			y un raposo muy artero, 

			que llegando el mesonero 

			les dijo: ¡tomá una higa! [...]

			Que no los quijo acoger, 

			y el zorro, con su saber, 

			se metió, 

			la hormiga se coló... 

			Caxcolucio: Compañero, ¿pues el mulo?

			Juan Tomillo: Miafé, besaldo nel culo. 

			Caxcolucio: ¡Juro a diez que me tomó!

			[Torres, 2013: 335-336; vv. 888-906)

			Juan Tomillo comenta un cuentecillo popular sobre un mulo, una hormiga y un raposo que se acercan a un mesón, el mesonero no les permite entrar, ante lo que se cuelan el zorro y la hormiga y, cuando Caxcolucio le pregunta por el mulo, Juan Tomillo le espeta: «bésalo en el culo». Se trata de un catch-tale, o un rondalle-sorpresa, un cuento de carácter obsceno diseñado para tomar el pelo al que escucha. El mismo cuento de carácter tradicional aparece registrado en los catálogos más comunes de cuentecillos populares con el nombre de «¿Y el burro?». Recogemos la versión de José Luis Agúndez García:

			[¿Y EL BURRO?] 

			—Salió en una sierra que hay allí —es verdad, el muchacho era de Fregenal de la Sierra, había sierras allí, dice—, salió una sombra. 

			—A mí que ese hombre tiene una espada, un pan, y un burro. 

			—La espada representa la guerra y el pan representa el hambre.

			—¿Y qué representa el burro? [Suele preguntar el interlocutor].

			—¡Álzale el rabo y bésale el culo! [Agúndez, 2010: 13].

			El texto aparece en los catálogos más comunes de cuentecillos populares. Rodríguez Pastor incorpora diversas versiones de cuentos de este tipo que agrupa en el apartado V: Dichos de Pega [1991: 117-118]. Ángel Piorno Benéitez en el prólogo de Antología de cuentos populares da testimonio de variantes con mulo: «Álzale el rabo y chúpale el culo», vaca: «Álzale el rabo y chúpale la caca» y la vaca y el ternero: «Álzale el rabo y métele la lengua en el agujero» [2000: 14]. A lo expuesto, podemos añadir que en Masueco de la Ribera, Salamanca, una informante contemporánea familiar del que escribe estas líneas nos ha indicado una curiosa variante inserta dentro de un enigma: «Por un caminito oscuro, va caminando un bicho. Dime el nombre de ese bicho, que ya te lo he dicho». La pista está clara, «va caminando», a lo que hay que responder: «Vaca» y se nos responde: «pues levantas el rabo y le besas la caca» [testimonio oral contemporáneo]. López Megías incluye otra, algo edulcorada: «Un macho muy majo» [2000: 223]. 

			Otro recurso cómico interesante es la repetición en eco burlesco de la acción principal, relacionado con la deformación lingüística faceta y con la tradición poética anterior [Alonso, 2007: 153-163]. En el Entremés que hizo el autor a ruego de una parienta suya que Sebastián de Horozco realizó a ruego de una monja parienta suya para representarse en un monasterio en el día de sant Juan evangelista, vemos un uso interesante del eco. En este entremés, muy representativo de las tendencias del género a fines del xvi, encontramos cuatro personajes tipo: Villano, Pregonero, Fraile y Buñolero. La acción ocurre en un alcaná y acaba con un manteo del fraile, que dice ser fray Juan Evangelista. En el intercambio entre Villano y Pregonero vemos el uso cómico del eco: 

			Villano: Es quien no os dará ventaja 

			en pregonar. 

			Juro a diez, que en mi lugar 

			también he yo pregonado, 

			y, en començando a sonar, 

			yo hazía rebuznar 

			todos los asnos del prado. 

			Pregonero: ¿Y si se te avrá olvidado...? 

			Villano: Creo que no. 

			Pregonero: Pues, alto, di como yo. 

			Villano: Sí haré y aun remejor. 

			Pregonero: Di, ¿quién halló... 

			Villano:¿Quién halló... 

			Pregonero: Un virgo que se perdió... 

			Villano: Un virgo que se perdió... 

			Pregonero: Cabo la iglesia mayor? 

			Villano: Cabo la igreja mayor? 

			Pregonero: ¡Qué gentil rebuznador 

			me he hallado!

			[1979: 142-143]

			No se trata del mismo motivo burlesco de la deformación del discurso del señor por parte del criado sino de un eco directo en el que los cambios vienen marcados por el registro del habla de cada persona. Villano es un simple derivado del mundo de los pastores encinianos por lo que el uso de sus sibilantes es distinto. Frente a la fricativa dental sorda «iglesia» presenta una variante fricativa prepalatal sonora «igreja». 

			Es común también el humor basado en los juegos de palabras dilógicos y calambures, lo que el Pinciano llamaría humor basado en figuras del cuerpo y del alma de la palabra («tanto/tonto» / «lengua latina/lengua latrina»). Así, Faceto muestra ingenio a partir del intercambio de consonantes nasales alveolar y palatal n/ñ:

			Faceto: Ora espera, 

			así está d’esa manera: 

			«Haz que no quede preñada». 

			Aquilano: Dote al diablo siquiera, 

			pues claro dice «penada». 

			Tú estás ciego.

			[Torres, 2013: 826; vv. 414-419]

			También puede hacer juegos vocálicos: 

			Faceto:«Y sobre todo, te riego 

			lo que sabes por mi amor». 

			Aquilano:¿No miras que dice «ruego»?

			[Torres, 2013: 826; vv. 420-422]

			El humor se fundamenta en el juego «regar/rogar». Regar tiene un sentido erótico claro. Por ejemplo, Caxcolucio en la Trofea hace la misma referencia burlesca: «Pues no estéis más en rihierta, / yo se la sabré regar», referencia obscena que López de Velasco cambiaría a «sabré bien cavar» en su versión censurada [1573: 337]. En la Soldadesca se hará el mismo juego de palabras «Mirá vos cómo sabrán / a qué viene Trasterriego» donde Trasterriego es una formación popular y burlesca de atrás te riego, con implicaciones obscenas y que en la Trofea se llegará a convertir en un topónimo burlesco al invocar a «Sant Antón de Trasterriego», nombre burlesco de un lugar inexistente del que ya habla el pastor del Diálogo [2013: 691; v. 675]. El más obsceno de los juegos de palabras del parlamento ocurrirá cuando confunde «te esperamos / por el huerto so las parras» por «te espetamos / por el hueco sendas barras» [2013: 827; vv. 447-448 y 445-446]. Espetar es «atravesar alguna cosa con otra que sea puntiaguda como se hace con la carne atravesándola con el asador o espeto» [Autoridades, s. v.]. Si «huerco» no es un error por «hueco», probablemente con el significado de ano; podemos sugerir el sentido de demonio, derivado del término latino orcus. Con ese uso aparece en el Arcipreste de Talavera: «¡Dolores que vos maten, rravia que vos acabe, diablo, huerco, maldito! ¿Y piensa que tengo su fuerça? ¡Todos los huesos me ha quebrantado! ¡Todas las manos me ha molidas!» [Martínez de Toledo, 1998: 225].

			Otro tipo de recurso lingüístico cómico entra en el mundo de los insultos, alabanzas, juramentos o imprecaciones; todos modos de ataque verbal que acompañan o sustituyen al físico. Las «Églogas de Antruejo» del Cancionero (1496) de Juan del Encina (Égloga representada en la noche postrera de Carnal y la Égloga representada la mesma noche de Antruejo o Carnestollendas) presentan un rico muestrario: 

			Bras:Gentezilla es que bien traga.

			Sentayvos aquí, garçones

			papillones,

			aguza los passapanes.

			Loriente: Sí que no somos gañanes

			comilones,

			ni tampoco beverrones.

			Bras:¡Hi des putas!, ¡mamillones!

			No dexáys

			cabra que no la mamáys!

			Pedruelo:¡Si habrassen los çurrones!

			[Encina, 2001: 57-58; vv. 140-150]

			Los insultos, imprecaciones y pullas añaden comicidad y dinamismo a la escena. Hay alabanzas en el límite de la injuria e injurias que representan grandes alabanzas (garçones papillones, mamillones, mamón, hi de puta, hi des putas). La mayoría de estos vocablos pueden enaltecer y degradar. Por ejemplo, en el caso de «¡hideputa!» Autoridades aclara que: «Algunas veces se dice esta expresión sin que denote injuria u denuestos, sino se usa de ella como admirándose, y entonces es interjección que alaba alguna cosa» [s. v.]. Mientras que el elogio e injuria están separados en el registro más neutro, en el vocabulario carnavalesco es frecuente injuriar alabando o alabar injuriando. Como indica Ana Vian: «Las alabanzas-injurias son el motor del conjunto del discurso y determinan el tono, estilo y dinámica globales del texto» [1990: 125]. Apenas hay un término «objetivo», neutro, sino comparativos, superlativos, metáforas hiperbólicas. Los insultos estarían acompañados de sonoros sorbos de leche de cabra. En un reciente interesante estudio Sara Sánchez ha explorado la teatralidad inherente a esta pieza y destaca «no es difícil imaginar el ruido que producirían los rústicos al sorber la leche de cabra en escena, cada cual más rudo, según las señales del propio diálogo» [2023: 170]. Como destaca la crítica, en detalles de El combate entre Carnaval y Cuaresma de Pieter Brueghel se pueden ver unos pastores bebiendo leche sonoramente mientras unos y otros protestan. 

			Tan comunes son las pullas que el pastor Herrando de la Adición del Diálogo del nascimiento naharresca puede declarar que 

			Yo’s lo aprisco,

			que sé pullas a barrisco, 

			más de mil en una riza, 

			para el dóminos bovisco 

			y para el ju benediza.

			[Torres, 2013: 701; vv. 972-976]

			Herrando sabe más de mil pullas de barrida y para cualquier ocasión. Las pullas valen tanto para la plegaria eucarística Dominus vobiscum como para la de Lucas 1, 28. Abundan en el corpus un buen número de pullas, muy en la línea de los intercambios gestuales de los pastores de Juan del Encina y Lucas Fernández. En la Comedia Trofea los dos pastores anteriormente citados, Juan Tomillo y Caxcoluzio, intercambian unas pullas en las que se esconde posiblemente una referencia a otra obra del autor: «que comas siempre en tinelo» [Torres, 2013: 332; v. 738]. Entra un paje que les reprende por no hacer nada. Le dedican una canción en dueto que también esconde unas pullas. Al final el paje les dice que si quieren asistir a la ceremonia del gran rey tendrán que llevarle regalos al príncipe Juan. La escena se inicia con el intercambio de insultos y de amenazas, que se refieren a los ámbitos rurales y de mantenimiento de cada uno: 

			Caxcolucio: Juan Tomillo, ¿tornas brabo?

			Pues espera: 

			las burras que tienes huera 

			te las coman lobas viejas, 

			nunca paran tus ovejas 

			ni nazca tu sementera.

			Juan Tomillo: El tu morueco se muera 

			de no nada, 

			húrtente de la majada 

			los pratos y el escodilla, 

			y veas mala mancilla 

			de la tu perra manchada.

			[Torres, 2013: 329; vv. 715-723]

			Los pastores han perdido sus medios de alimentación: burras, el morueco o Carnero padre, la majada o lugar donde se recoge de noche el ganado y se albergan los pastores, el mastín. Acto seguido, Caxcolucio le desea a Juan Tomillo que el único pan que coma sea «pan de soma» o de salvado y que no le falte «preito» en Roma. A esto Juan Tomillo responde: 

			Juan Tomillo:La vegilla de San Bras,

			los zagales 

			te arrojen pullas mortales,

			hasta que quedes vencido 

			y te vayas, de corrido, 

			por esos handurriales.

			[Torres, 2013: 330; vv. 745-750]

			En la vigilia del día de San Blas (3 de febrero) tienen lugar numerosas celebraciones carnavalescas donde, entre otras cosas, los niños tiran pullas, salvado, harina, etc. Las parejas o cuartetos cómicos pueden explotar las pullas en largos parlamentos, como en el caso de los jardineros Dandario y Galterio en la Comedia Aquilana, donde se levantan sin saber exactamente qué día es y se insultan: 

			Perpasadas 

			muchas pullas y alcaldadas 

			que entrambos han descargado, 

			encuentran con las pisadas 

			del bueno del namorado.

			[Torres, 2013: 818; vv. 200-204]

			El sentido es claro, se trata de bromas, pullas y ataques verbales y físicos. En este ejemplo se incluye una derivación burlesca de la pulla, la «alcaldada», término descrito por Covarrubias en relación con los alcaldes de las aldeas: «los quales por ser rústicos suelen dezir algunas simplicidades en lo que proveen, de que tomaron nombre de alcaldadas» [1998: 72a]. Para Correas es equivalente a necedades [1992: 556, 588]. Este es el contexto carnavalesco del famoso episodio del rebuzno de Don Quijote que describe cómo en un estandarte de raso blanco aparece pintado un asno con la cabeza levantada, la boca abierta y la lengua fuera, como si estuviera rebuznando. «Alrededor dél estaban escritos de letras grandes estos dos versos: No rebuznaron en balde / el uno y el otro alcalde» [II.27]. El motivo cómico de las alcaldadas o pullas de los alcaldes aparece en el citado Entremés que hizo el autor a ruego de una parienta suya de Sebastián de Horozco en el intercambio entre Villano y Pregonero:

			Villano: ¡Ox, que no pare mi madre!

			Mas, yo te juro a san Bras,

			nunca me pagué jamás 

			de ser puto ni ser lladre,

			porque me eché con tu madre.

			Ya que fuese,

			y cavalgando saliese,

			¿podrié dezir el pregón?

			Pregonero:¡Hideputa, tómate ése!

			[Horozco, 1979: 120]

			Destacan el humor infantiloide, el insulto a las madres, el golpe cercano al slapstick. Una escena parecida se desarrolla en la jornada II de la Aquilana cuando Galterio despierta a golpes a Dandario [Torres, 2013: 841; vv. 819-823]. La escena se construye con un humor in crescendo en el que los personajes cómicos comienzan una serie de insultos, «alcaldadas», de uno a otro: 

			Dandario: Apúntote a la mollera 

			y enclávote el angonal.

			[Torres, 2013: 842; vv. 856-857]

			De modo que le apunta a la mollera pero le da en el «angonal», es decir, en las entrañas; según Covarrubias es la voz catalana para «ingle, inguinal». Galterio aclara que Dandario debe tener «pepita» en su lengua. La pepita era la enfermedad que tenían las gallinas en el pico y en la lengua. Correas explica «No tiene pepita en la lengua como dícese de quien tiene prontitud en hablar, y más de las mujeres que con enojo dicen muchas injurias» [1992: 364]. Tras las bromas siguen inmediatamente los ataques físicos acompañados por insultos rústicos: 

			Galterio: Mataviejas, 

			abarráncote las cejas 

			y encomiéndote al diabro.

			Dandario: Santíguote las orejas 

			y el ojo te descalabro.

			[Torres, 2013: 843; vv. 863-867]

			Santiguar tiene el sentido de golpear las orejas, a la par que le pega en el ojo. Tras lo que se espetan una serie de conjuros burlescos. El primero, «lóbado malo que t’ entre» [Torres, 2013: 843; v. 870], se refiere al cuerpo pues «lóbado» sería traducido por Nebrija como angina. A este Dandario responde con uno sobre el estreñimiento: «Escántote a piedra y lodo / la chimenea del vientre» [Torres, 2013: 843; vv. 871-872]. Escanto equivale a encanto ya en textos medievales, por ejemplo, en el Libro de buen amor se lee «çomento su escanto la vieja coitral» [1992: 187]. Comienzan después a darse de palos: 

			Galterio:Buen garrote 

			que te ahirmase el cocote 

			y esos caxcos, pues no callas.

			[Torres, 2013: 843; vv. 873-875]

			Galterio indica que le arrimaría a Dandario un garrote al cocote que equivale a «cogote». En la Primera parte de la Historia Natural de las Indias, Francisco López de Gómara indica que unos indios «atan el cabello al cocote, otros a la coronilla» [López de Gómara, 2000: f. 275v]. A este ataque, Dandario le responde con otro físico: 

			Mas espétote el cipote 

			y pásote las agallas.

			[Torres, 2013: 843; vv. 876-877]

			Como hemos visto, espetar es «espadar» o atravesar, con un «cipote» o palo que se utilizaba para tocar el tambor. Asimismo, prueba que le va a dar un repaso en las agallas, en las branquias. Como vemos los insultos varios han de ir necesariamente acompañados de una gestualidad grotesca9. El gesto y su relación con la palabra serán los siguientes elementos escénicos por analizar. 

			 
			
				
					6 Las composiciones que se refieren son «Por breve de huma mourisca rratorta que namdou fazer a senhora prinçeza quando esposou», de Fernam de Silveira; «Danrrique da mota a hum creligo sobre huña pypa de vinho que se-lhe foy polo» y de dos poemas breves: «Dom Rodrigo de Monssanto a Lourenço de Faria, da maneyra que mandava a hum seu escravo que currasse huma sua mula» [Weber, 1963: 383-384]. La primera en llamar la atención sobre Reynosa fue Frida Weber [1963: 380-391], a la que siguieron Peter E. Russell [1973: 225-245], Baltasar Fra Molinero [1991: 438-443], Laura Puerto Moro, que es la principal especialista actual en el autor [2008] y Nicholas Jones, autor de una monografía de mucho interés sobre el tema [2019].

				

				
					7 Enraizado con el cursus virgilii (camino de Virgilio) que se desprendía de los comentarios de Elio Donato sobre Virgilio, para quien la obra de Virgilio podía ordenarse de acuerdo con su tema; la rota virgilii pasó a formar parte del currículo educativo de la época de modo que cada una de las etapas de la obra virgiliana correspondía a cada uno de los estilos de la retórica clásica. Para este modelo, el cursus virgiliano establecía una secuencia para la escritura que seguía una disposición de la obra de Virgilio: las Bucólicas, las Geórgicas y la Eneida, las cuales corresponden respectivamente al estilo bajo, el medio y el alto de la épica. La disposición gráfica de la carrera por los estilos virgiliana está reproducida de manera visual en un grabado de un famoso manuscrito que perteneció a Petrarca, el de la Biblioteca Ambrosiana, Milán (ca. 1336). 

				

				
					8 La égloga forma parte de las Historias de la divinal victoria de Orán (Logroño, Arnao Guillén de Brocar, 1510) editada por Pedro M. Cátedra, Francisco Bautista y Juan Miguel Valero [2009: 86-89].

				

				
					9 Se trata de un sentido del humor lacerante, canalla, fresco, cercano a la injuria y con contenido de violencia, simbólica y divertida, pero violencia en todos los casos, manifiesta.
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