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PREFACIO Y AGRADECIMIENTOS


El propósito de esta edición es ofrecer un texto fidedigno y modernizado de El Tuzaní de la Alpujarra, comedia de Pedro Calderón de la Barca (1600-1681). Ésta es una edición crítica y ecléctica basada en la editio princeps, la Quinta parte de comedias (‘Barcelona’ 1677), y corregida, cuando ha sido necesario, con la ayuda de otros testimonios tempranos.


A través de los últimos tres siglos, la mayoría de las ediciones de esta comedia se han basado en la problemática edición de Vera Tassis (1691) hecha después de la muerte de Calderón, a pesar de la existencia de la editio princeps. Esto se debe principalmente a la creencia expresada por Vera Tassis de que Calderón mismo había rechazado el testimonio de El Tuzaní de la Alpujarra de la Quinta parte. Valbuena Briones fue el primero en reconocer el valor textual de la Quinta parte al incorporar varios versos de ella en su edición (1966), basada ésta sin embargo en Vera Tassis. Manuel Ruiz Lagos adoptó la misma política para su edición (1998). Iliaria Panichi mejoró la situación textual de la comedia al basar su edición (2004) enteramente en el la Quinta parte, aunque no en la editio princeps, sino en la reedición del mismo año (Madrid 1677).


Esta edición difiere de las previas sobre todo por ser una edición crítica, pero también por su consideración de una suelta temprana antes no reconocida, y por ser la primera completa basada en la editio princeps. Alfredo Rodríguez López-Vázquez también empleó la princeps para su edición (2001), pero la suya es más bien una adaptación para la representación.


En la introducción se estudian varias cuestiones filológicas, como son los títulos alternativos de la comedia, la supuesta fecha de composición, la puesta en escena temprana y la transmisión textual. En esta última sección y también en la edición del texto de la comedia se trae a colación por primera vez una suelta independientemente derivada (c. 1680) que es anterior a la edición de Vera Tassis (1691), aunque de la misma rama genética. Se considera también la problemática cuestión de la postura ideológica de Calderón en esta comedia «histórica» frente a los moriscos.


Finalmente, para facilitar la lectura de esta comedia, escrita originalmente hace más de tres siglos, se ofrece al lector una serie de notas explicativas que aclaran no sólo cuestiones relacionadas con la base histórica del drama, como ha hecho eficazmente Ruiz Lagos en su edición, sino también arcaísmos, casos de sintaxis compleja, la puesta en escena, alusiones mitológicas y emblemáticas, prácticas culturales, tópicos teatrales, etc.


***


La mayor parte de la investigación para esta edición se hizo en el Departamento de Lenguas y Literaturas Modernas de la Universidad de Ottawa y fue financiada por dicho Departamento, la Facultad de Estudios Graduados de dicha universidad y una beca del Ontario Graduate Scholarship Program. También hice investigación en el Departamento de Lenguas Modernas de la Universidad de Lethbridge con el apoyo financiero de la Facultad de Artes y Ciencias de la misma universidad.


***


Quiero dejar constancia de mi agradecimiento a José M. Ruano de la Haza, mi supervisor de tesis, quien guió mis investigaciones con maestría y paciencia; a Don W. Cruickshank por su ayuda; y a los siempre amables y profesionales bibliotecarios de la Biblioteca Nacional en Madrid, la Biblioteca Municipal de Madrid, la Biblioteca Menéndez Pelayo en Santander, Edward Worth Library en Steevens’ Hospital en Dublín, Cambridge University Library, The London Library, The British Library, Wayne State University Library, Franklin Library en la Universidad de Pennsylvania, The New York Public Library y Thomas Fisher Rare Book Library en la Universidad de Toronto. Finalmente, quiero dar las gracias a mi familia, a Juanita, Willem y Zoe, por su amor y apoyo infatigable.


Brent W. DeVos


Lethbridge, Alberta, julio 2018





INTRODUCCIÓN


1. DATOS EXTERNOS


1.1. El título


Aunque, como veremos, no hay por qué cuestionar la autoría de Calderón en cuanto a esta comedia, desde el siglo XVII ha persistido cierta confusión sobre el título de la misma, como demuestran estas ediciones:


Amar después de la muerte (Barcelona, Ministerio de Educación y Cultura, 2005)


El Tuzaní de la Alpujarra: Amar después de la muerte. Ed. Alfredo Rodríguez López-Vázquez (Hiru, Hondarribia, 2001)


Tuzaní del Alpujarra. Ed. Ilaria Panichi (Firenze, Alinea, 2004).


La primera aparición documentada de la comedia es en un contrato fechado del 12 de diciembre de 1659, en el que se detalla la obligación de los autores de comedias, Juan de la Calle y Sebastián García de Prado, de representar en los corrales de Madrid ocho comedias; entre ellas «la de El Tuzami [sic] o otra en su lugar»1.


La siguiente aparición del título es en la Quinta parte de comedias (‘Barcelona’ 1677). En el índice de esta edición, el título aparece como «El Tuzani de las Alpujarras», pero en la portada de la comedia y en todos los titulillos aparece como «El Tuzani del Alpuxarra». La segunda edición de la Quinta parte de comedias (Madrid 1677) repite al pie de la letra la variación ortográfica de la primera edición.


En un manuscrito de la Biblioteca Nacional llamado «Memoria de las Comedias que escribió Don Pedro Calderón de la Barca la cual hizo por mando del Rey nuestro Señor don Carlos II y la llevó Don Francisco Marañón a Su Magestad»2, el dramaturgo da el título «El Tussany de las Alpuxarras».3 En una carta, fechada el 24 de julio de 1680, escrita por Calderón y dirigida al duque de Veragua, el dramaturgo da otra lista de comedias suyas, entre las cuales aparece «El Tuzani de la Alpujarra».4 E. M. Wilson ha indicado que la memoria presentada a Carlos II fue confeccionada probablemente entre 1677 y 1680; es decir, antes de la carta al duque de Veragua.5


El texto mismo de la comedia sugiere uno o dos títulos posibles. Calderón, como sus contemporáneos, a menudo integraba los títulos de sus comedias en los textos; una vez en medio de la acción, a menudo en boca del protagonista, y otra vez en los últimos versos de la comedia. En la editio princeps de la comedia, la Quinta parte (‘Barcelona’ 1677), don Álvaro Tuzaní exclama en la tercera jornada, al morir su dama:


…vean, adviertan, alcancen,


que hay en un cristiano pecho,


en un corazón alarbe,


amor después de la muerte… 6


Luego, en los últimos dos versos de la comedia el mismo don Álvaro afirma: «Aquí acaba / amor después de la muerte / y el sitio de la Alpujarra».7 El título El Tuzaní de la Alpujarra no figura, en ninguna de sus formas, en la comedia.


El título Amar después de la muerte aparece documentada por primera vez un año después de la muerte de Calderón en los preliminares de la Verdadera quinta parte (1682) en una lista de «comedias verdaderas» de Calderón hecha por Juan de Vera Tassis y Villarroel.8 Vera Tassis emplea el título Amar después de la muerte otra vez nueve años más tarde para su edición de la comedia en la Novena parte de comedias (1691). Este título es usado también para todas las ediciones sueltas de la comedia. La mayoría de éstas se derivan de la edición de Vera Tassis, aunque una de ellas es independientemente derivada y anterior a la Novena parte (1691).9 En la Novena parte y en todas las sueltas, don Álvaro Tuzaní exclama «amor después de la muerte» en medio de la tercera jornada, pero afirma «Aquí acaba / amar después de la muerte» al final de la comedia.10


Para resumir, la editio princeps de la comedia sugiere que el título original fue Amor después de la muerte, pero Calderón mismo sólo aprobó explícitamente los títulos El Tuzaní de las Alpujarras y El Tuzaní de la Alpujarra. Por su parte, el título Amar después de la muerte aparece documentado sólo póstumamente; aunque su inclusión en la lista de Vera Tassis sugiere la posibilidad de que este título existiera antes de la muerte del dramaturgo.


Una explicación para la ambigüedad de Calderón en cuanto al título de su comedia se encuentra en la interacción entre el dramaturgo y la Quinta parte (‘Barcelona’ 1677). En los preliminares de la Primera parte de autos sacramentales (Madrid: Fernández de Buendía, 1677) Calderón afirma:


Ha salido ahora un libro intitulado: Quinta Parte de Comedias de Calderón, con tantas falsedades, como haberse impreso en Madrid, y tener puesta su impresión en Barcelona; no tener licencia, ni remisión, ni del Vicario, ni del Consejo, ni Aprobación de persona conocida; y finalmente, de diez Comedias que contiene, no ser las cuatro mías, ni aun ninguna pudiera decir, según están no cabales, adulteradas, y defectuosas…11


Según Calderón, había cuatro comedias en esa Quinta parte que no eran suyas, pero no dice cuáles eran. Vera Tassis aparentemente llegó a sus propias conclusiones. En los preliminares de la Verdadera quinta parte (1682), Vera Tassis cita los comentarios de Calderón respecto a la Quinta parte y pone «El Tuzani de las Alpujarras» en su lista de «comedias supuestas» seguida por tres títulos más que aparecen en las dos ediciones de la Quinta parte: El Rey don Pedro en Madrid; Cómo se comunican dos estrellas contrarias y Un castigo en tres venganzas.12


Pero en la memoria de comedias suyas presentada a Carlos II, Calderón indica lo siguiente:


En la 5. Parte de Comedias Impresas


de don Pedro, se le atribuyen tres


que no lo son:


La Crítica de Madrid.


El Rey don Pedro en Madrid y Infanzón de Yllescas.


Como se comunican dos Estrellas contrarias.13


El rey don Pedro en Madrid y Cómo se comunican dos estrellas contrarias efectivamente no son de Calderón. Por su parte «La Crítica de Madrid» se refiere a «La Crítica de Amor», que apareció en la Quinta parte y es en realidad un testimonio defectuoso de una comedia auténtica de Calderón, No hay burlas con el amor.14 Según Don Cruickshank, le faltan a La crítica del amor de la Quinta parte más de trescientos versos presentes en una edición de No hay burlas con el amor publicada en 1650.15 Tal vez Calderón se negara a reconocer como suyo un testimonio claramente defectuoso. Curiosamente, Calderón ahora dice que hay sólo tres comedias de la Quinta parte que no son suyas. Queda la cuestión de cuál fue la cuarta de las cuatro comedias a las que Calderón aludió en 1677.


Aunque la carta al duque de Veragua fue publicada en 1684 por Gaspar Agustín de Lara, Vera Tassis siguió convencido de que El Tuzaní de la Alpujarra era una de las cuatro comedias rechazadas por Calderón en 1677. En 1691, en los preliminares de la Novena parte, Vera dice:


Amar después de la Muerte (como dejé advertido en la Verdadera Quinta Parte) la desconoció por suya Don Pedro, no tanto por hallarla con titulo del Tuzaní de la Alpujarra, cuanto por verla adulterada, y diminuta en la impresión.16


Las palabras de Vera Tassis son, intencionalmente o no, engañadoras. Vera Tassis no había advertido nada explícito en la Verdadera quinta parte respecto a El Tuzaní de la Alpujarra, fuera de ponerla en su lista de «comedias supuestas». En cuanto a la condición textual del testimonio de la Quinta parte (‘Barcelona’ 1677), aunque éste sí tiene errores, es en realidad más completo que el testimonio de la Novena parte y más textual y cronológicamente cercano al original.17


Dejando aparte las afirmaciones de Vera Tassis, las afirmaciones de Calderón son consistentes con que el título original fuera, como indica la editio princeps, Amor después de la muerte. En 1677 el dramaturgo, en medio de la preparación del primer tomo de sus autos sacramentales, no reconoce inicialmente El Tuzaní de la Alpujarra como título de comedia suya. Pero después de salir la Primera parte de autos sacramentales se da cuenta de su error.18 Así, al redactar las listas de comedias suyas, Calderón emplea el título de El Tuzaní de la Alpujarra para corregir su error y aprobar el testimonio de la Quinta parte (‘Barcelona’ 1677). No hay evidencia de que Calderón alguna vez aprobara implícita o explícitamente el título Amar después de la muerte. El documento de Pérez Pastor indica, en todo caso, que a mediados del siglo XVII la comedia era conocida, por lo menos entre algunos profesionales de teatro, simplemente como «El Tuzaní».


El título de Amor después de la muerte es consistente con la fuente principal que empleó Calderón para su comedia, la Segunda parte de las guerras civiles de Granada de Ginés Pérez de Hita (Alcalá de Henares, 1604)19:


Es de saber que siempre llevaba el moro [Tuzaní] en la memoria la muerte de la hermosa Maleha dada por los cristianos en Galera, como habemos ya contado; quiso en vida y amó tanto que muy bien se mostró el grande amor que le tenía en lo que hizo por ella después que la halló muerta […] con juramento que había de vengar muy bien vengada su muerte, si acaso la Fortuna le traía a la mano el cristiano que la había muerto.20


A la luz de lo anterior, proponemos para esta comedia un título doble que incluya, en primer lugar, la última afirmación explícita del dramaturgo: El Tuzaní de la Alpujarra; y en segundo lugar, el título sugerido por la editio princeps: Amor después de la muerte.


1.2. La fecha de composición


La fecha más temprana que se ha sugerido para la composición de El Tuzaní de la Alpujarra es 1633. En 1871, G. Cruzada Villamil publica en la revista El averiguador una serie de datos sacados de los libros de gastos del Archivo del Palacio de Madrid sobre contratos para representar comedias en el siglo XVII, entre los que se encuentra el siguiente:


En Madrid, a 25 de Febrero de 1633, a Luis López, autor de comedias, 900rs. por tres comedias que hizo a S.M., la primera en el Pardo, en 23 de Enero, intitulada: Sin peligro no hay fineza, domingo del dicho en el mismo sitio, Más puede amor que la muerte, el lunes, en el mismo sitio, Persiles y Segismunda21.


Cruzada Villamil concluyó que Más puede amor que la muerte era un título alternativo de Amar después de la muerte22. E. Cotarelo y Mori repitió la suposición de Villamil en su Ensayo sobre la vida y obras de D. Pedro Calderón de la Barca23. A su vez, ésta fue repetida por H. W. Hilborn en su cronología de las comedias de Calderón, como si fuera fecha segura24. Pero C. A. de la Barrera y Leirado25 y H. A. Rennert26 atribuyen Más puede amor que la muerte a Juan Pérez de Montalbán. Efectivamente, hay una edición suelta de Más puede amor que la muerte atribuida a Pérez de Montalbán en la London Library. He aquí una descripción de esta suelta hecha por M. G. Profeti:


Fol. I. | MAS PVEDE AMOR QUE LA MVERTE. | COMEDIA FAMOSA. | Del Doctor Iuan Perez de Montaluan. | Hablan en ella las personas siguientes. | El Rey. | El Mariscal. | Don Mendo. || Don Iuan. | El Conde don Vela. | Costança, || Eluira Criada. | Tello. | Doña Ynes. Criados. | IORNADA PRIMERA. | Salen el Rey, el Mariscal, don Mendo don | Iuan, el Conde don Vela, Costança y | Eluira criada. | Rey. Conde de Vela. | Conde. Señor. […]


[alla fine, f. 16v:] Mas puede amor que la muerte, | para que tambien con esto | El Poeta y el Autor | pida perdon de sus yerros. | FIN [tra due fogilioline]27.


Se ve por la descripción de Profeti que Más puede amor que la muerte no era un título alternativo de Amar después de la muerte; era una comedia distinta. La fecha de 1633 carece, pues, de apoyo documental.


Como ya hemos indicado, la primera noticia que se conoce de El Tuzaní de la Alpujarra fue publicada por Pérez Pastor. En un documento fechado del 12 de diciembre de 1659 se detalla lo siguiente:


Obligación de Juan de la Calle y Sebastián García de Prado, autores de comedias […] de representar en los corrales de Madrid, desde luego hasta Carnestolendas de 1660, las comedias siguientes:


La de Don Agustín Moreto que se intitula Fingir y amar.


La de Don Antonio Martínez que se intitula Los cielos contra los celos.


La de Francisco de Villegas de La ocasión venturosa.


La de La Risa y llanto.


La puente de Mantible.


Los Esforcias.


La de El Tuzami, [sic] o otra en su lugar.


La comedia de La misma conciencia acusa28.


Este documento sólo sirve para establecer el terminus ante quem, porque es posible que en 1659, El Tuzaní de la Alpujarra hubiera gozado ya de una larga vida en los corrales, como sucedió con la quinta comedia de este contrato, El puente de Mantible de Calderón, la cual fue representada en 1630 por el autor de comedias Roque de Figueroa29. El terminus a quo de El Tuzaní de la Alpujarra es más difícil de precisar.


No se sabe cuándo, exactamente, Calderón empezó a escribir comedias. A. Valbuena Briones ha sugerido que la primera comedia de Calderón fue Origen, pérdida y restauración de la Virgen del Sagrario y que ésta fue estrenada en 1618, cuando Calderón tenía 18 años30. Según Valbuena, Calderón escribió esta comedia para celebrar la consagración de la capilla del Sagrario de la catedral de Toledo en octubre de 1616, y se inspiró en un auto sacramental de José de Valdivielso que fue representado el 30 de octubre de ese mismo año31. Valbuena Briones basa su conclusión en ciertos rasgos estilísticos de la obra que él considera indicios de un escritor joven, en ciertas referencias a la capilla del Sagrario en Toledo y en el hecho de que la comedia parece estar basada en el auto de Valdivielso32. Pero ninguno de estos indicios constituye una base sólida para concluir que Calderón escribiera La Virgen del Sagrario en esas fechas. La primera evidencia concreta que existe sobre La Virgen del Sagrario es su publicación en la Segunda parte de comedias en 1637. La primera comedia de Calderón para la cual tenemos una fecha segura es, pues, Amor honor y poder, representada por la compañía de Juan Acacio el 29 de junio de 162333.


Tenemos, por lo tanto, un terminus a quo aproximado de 1623 y un terminus ante quem firme de 1659; un lapso de unos 36 años durante el cual Calderón pudo haber escrito El Tuzaní de la Alpujarra. Dada la escasez de evidencia concreta sobre la fecha de composición de la comedia, no hay más remedio que recurrir a evidencia circunstancial para sugerir una fecha más precisa.


Margaret Wilson ha conjeturado que «it could have been the rebellions of 1640, and his own [Calderón’s] experience of fighting at that time, that reminded him of the earlier revolt»34. Es una posibilidad, pero Calderón ya había demostrado en sus comedias más tempranas un interés marcado por la historia y por la guerra. Y desde de su juventud, ya circulaban tres crónicas sobre la rebelión de las Alpujarras, suficiente información para despertar su interés por el asunto mucho antes de 1640.


Por su parte, Thomas E. Case, repitiendo la fecha de 1633, sugiere que tal vez Calderón fuera motivado a escribir la comedia en parte por la llegada a Madrid en 1632 de los Libros plúmbeos35. Los Libros plúmbeos, descubiertos en 1588, contenían doctrinas supuestamente dictadas por la Virgen María en árabe a Santiago, quien los trajo luego a Granada. Los moriscos tenían la esperanza de que el descubrimiento de los Libros plúmbeos afectara la política anti-morisca de la administración de Felipe II36. Case sugiere que El Tuzaní de la Alpujarra fue escrita en 1633 porque parece reflejar la inquietud que había en España a principio de los años 30 como resultado del impacto económico negativo ocasionado por la expulsión de los moriscos37. Aunque estas dos sugerencias de Case son intentos de confirmar una fecha sin apoyo documental alguno, una fecha alrededor de 1633 tiene cierta carga persuasiva. Historiadores de este período confirman que había inquietud en la Corte a principio de los años treinta respecto a los efectos dañosos de la expulsión38. Y, efectivamente, se puede percibir en la comedia una crítica de la severidad de la política anti-morisca de Felipe II (vv. 980-1005). Se puede argumentar, además, que en los elogios de la productividad agrícola de los moriscos (vv. 969-979) hay una crítica indirecta de las consecuencias económicas de la expulsión.


Otro indicio posible de la fecha de composición de El Tuzaní de la Alpujarra es la extensión de la primera jornada que, con sólo 876 versos, es muy breve comparada con las jornadas de la mayoría de las comedias de Calderón. La primera jornada de sus comedias suele tener unos 1.000 o más versos. Sin embargo, no hay indicios ni métricos ni en la trama argumental de que a esta primera jornada le falten versos. Un análisis de noventa y siete comedias de Calderón con tres jornadas revela que hay solamente quince cuyas primeras jornadas tienen menos de 1.000 versos. He aquí una lista de estas comedias con sus respectivos terminus ante quem:


Tabla 1. Primeras jornadas y terminus ante quem.






	Número de versos en 1a jornada

	Título de la comedia

	Terminus ante quem






	757

	Celos aun del aire matan

	166039







	850

	El origen pérdida y restauración de la Virgen del Sagrario

	163740







	853

	A secreto agravio, secreta venganza

	163541







	876

	El Tuzaní de la Alpujarra

	?






	915

	La estatua de Prometeo

	1670?42







	918

	El astrólogo fingido

	163243







	933

	Judas Macabeo

	162344







	958

	Céfalo y Pocris

	1660-166245







	967

	La sibila del Oriente

	c. 1635-163646







	971

	Luis Pérez el gallego

	162847







	976

	El mayor encanto amor

	163548







	978

	La devoción de la Cruz

	c. 1623-162549







	981

	El galán fantasma

	c. 163050







	983

	Mejor está que estaba

	163351







	990

	El alcalde de Zalamea

	1636?52








Diez de estas quince comedias pueden ser fechadas con cierta precisión. De las diez, siete fueron escritas antes de 1637 y tres, después de 1660. Hilborn conjetura que La sibila del Oriente, La devoción de la Cruz y El galán fantasma fueron todas escritas antes de 163653.


Margaret Greer indica que La estatua de Prometeo perdió durante su transmisión textual centenares de versos, que sus tres actos fueron reorganizados por dos o más autores de comedias, y que la brevedad de la primera jornada es consecuencia de este proceso54. Por lo tanto, entre las comedias cuyas primeras jornadas cuentan con menos de 1.000 versos, La estatua de Prometeo ha de considerarse anómala. Celos aun del aire matan y Céfalo y Pocris, ambas fechadas después de 1660, pertenecen al género palaciego de la comedia mitológica cantada y la brevedad de sus primeras jornadas responde a la consideración práctica de que el acto de cantar versos con acompañamiento musical requería mucho más tiempo que el acto de recitarlos. Una comedia cantada de 3.000 versos o más habría resultado demasiado larga. Por esta razón, otras comedias cantadas como El laurel de Apolo, tienen sólo dos jornadas; y La púrpura de la rosa y El golfo de las sirenas, una nada más. Todas las comedias recitadas cuyas primeras jornadas cuentan con menos de 1.000 versos pueden ser fechadas antes de 1637. El hecho de que el primer acto de El Tuzaní de la Alpujarra tenga menos versos, sugiere que su fecha de composición es también anterior a 1637.


Otro elemento de El Tuzaní de la Alpujarra que puede ayudar en su datación es la jerga del gracioso morisco, Alcuzcuz. La jerga morisca de Alcuzcuz pertenece a un lenguaje teatral que tiene sus inicios en el siglo XVI en obras de dramaturgos pre-lopescos como Juan de Timoneda, Gil Vicente y Lope de Rueda55. Según Albert. E. Sloman,«without exception the distinguishing feature of Moorish speech in pre-Lope plays is «xexeo», namely the pronunciation of s (and less often of other consonants, ç and z) as [š]»56. El «xexeo» teatral, afirma Sloman, se basaba en el hecho de que


In their transcription of Spanish […] the Moors did not distinguish between s ([s] and [z]) and x, making all three sounds [š] […] The Moorish lingo showing xexeo, x for both voiced and voiceless s, reflected, therefore, a genuine speech habit.57


Con el cambio, a principios del siglo XVII, en la pronunciación española de la x y j de un sibilante alveolar —como «sh» en inglés o «x» en portugués— a un sibilante glotal —la jota castellana moderna—, y la expulsión de los moriscos entre 1609 y 1614, el «xexeo» empezó a desaparecer de la práctica lingüística y ortográfica. Como resultado, el «xexeo» se convirtió en pura convención teatral y, eventualmente, desapareció también de los textos teatrales. Con la disminución gradual del uso del «xexeo» en el lenguaje del gracioso morisco, los dramaturgos empezaron a valerse de otros rasgos fonéticos y gramaticales para construir su jerga: el uso incorrecto del infinitivo —«yo no saber»—; la equivocación de género y número —«el horas»—; la simplificación de los diptongos —bono por bueno; penso por pienso; y la supresión de sílabas iniciales —rancar por arrancar—.


Calderón emplea todos estos rasgos fonéticos y gramaticales para construir la jerga morisca del personaje de Alcuzcuz en El Tuzaní de la Alpujarra. Calderón también emplea el personaje de Alcuzcuz con su jerga en la comedia El gran príncipe de Fez, don Baltasar de Loyola (1669); y en el auto sacramental El cubo de la Almudena (1651). La jerga morisca aparece también en el lenguaje del gracioso moro Alí en Origen, pérdida y restauración de la Virgen del Sagrario (1637). Para construir su jerga morisca, Calderón se valió de casi todos los rasgos fonéticos y gramaticales empleados por Lope y sus seguidores, pero el «xexeo» aparece únicamente en El Tuzaní de la Alpujarra. Ahora bien, si se puede establecer cuándo, aproximadamente, los dramaturgos del siglo XVII abandonaron el uso del «xexeo» como práctica teatral, esta fecha podría servir como terminus ante quem aproximado de la composición de El Tuzaní de la Alpujarra.


Según Sloman el «xexeo» se ve poco en la obra de Lope de Vega y sólo en comedias fechadas antes de 1599-160358. Efectivamente, en la jerga morisca de Lope de Vega dominan los rasgos fonéticos y gramaticales antes mencionados. Sloman afirma que La envidia de la nobleza de Lope de Vega, fechada por Morley y Buerton entre 1613-1618 (Morley 322), no contiene «xexeo»59. Pero el texto de La envidia de la nobleza que aparece en la Parte veinte y tres de las comedias de Lope Felix de Vega Carpio (Madrid: Maria de Quiñones, 1638) revela que Lope sí empleó el «xexeo» en esta comedia; y de manera más consistente que en comedias más tempranas investigadas por Sloman. Lope de Vega, pues, siguió empleando el «xexeo» hasta hacia 1613-1618.


En el Baile de los moriscos de Luis Vélez de Guevara, publicada en la quinta parte de Comedias de diferentes autores (Barcelona, 1616), aparecen los rasgos de la jerga morisca de Lope de Vega y el «xexeo», que domina casi hasta la exclusión de la s.


El «xexeo» en la jerga morisca aparece también en La Virgen de los Reyes de Hipólito de Vergara, comedia escrita en junio de 1623 y representada en Madrid por el autor de comedias Avendaño a principios de 162460. En La Virgen de los Reyes la jerga morisca sigue el patrón general de Lope de Vega y, otra vez, el «xexeo» figura como rasgo importante. La Virgen de los Reyes fue publicada por primera vez en 1629 en el libro de Hipólito de Vergara, Del Santo Rey D. Fernando y de la Santísima Virgen de los Reyes (Iscla Rovira 14, pp. 24-25) y editada en 1635 con el título de La Reyna de los Reyes en la Segunda parte de Tirso de Molina.


La jerga morisca aparece también en el entremés El gabacho, atribuido a Tirso de Molina, el cual, según Torres Nebrera, fue representado entre 1624 y 1635, año en que fue publicado en la Segunda parte de comedias de Tirso de Molina (318). La jerga del moro en El gabacho se asemeja mucho a la de Hipólito de Vergara y la de Lope de Vega, excepto que el «xexeo» está ausente.


Aparece la jerga morisca otra vez en El verdugo de Málaga de Luis Vélez de Guevara, el cual, según M. G. Profeti, fue escrito hacia 1626-163061. El «xexeo» reaparece en la jerga morisca en esta comedia, pero sólo esporádicamente: siete veces en 177 versos pronunciados por el morisco Gambalí.


En 1631 Francisco de Quevedo menciona la jerga morisca con «xexeo» en su obra satírica Libro de varias curiosidades y otras muchas más. En la sección titulada «Para saber todas las ciencias y artes mecánicas y liberales en un día», Quevedo afirma:


Si escribes comedias y eres poeta, sabrás guineo en volviendo las r, l, y al contrario: como Francisco, Flancisco; primo, plimo.


Si quieres saber vizcaino, trueca las primeras personas en segundas con los verbos, cátate vizcaino, como Juancho, quitas leguas; buenos andas, vizcaino, y de rato en rato su Juanguaycoa.


Morisco hablarás casi con la misma adjetivación, pronunciando muchas x o j como espadahan de jerro, bonxanxé, xorriguela y Mondoxas, mera boxanxé, y así en todo.62


Dada la naturaleza humorística de la obra de Quevedo, no queda claro si el autor está describiendo una práctica teatral vigente o burlándose de una práctica ya en desuso.


Después de El verdugo de Málaga hay un intervalo de unos diez años en el que no encontramos ninguna obra dramática nueva en la que se emplee el «xexeo». En 1639, durante las fiestas del Corpus de Sevilla, se estrena una Loa Sacramental de Ana Caro Mallén de Soto63 que contiene jerga morisca con «xexeo».


La jerga morisca de Ana Caro difiere de la de otros dramaturgos de su siglo. Aunque la jerga de Ana Caro tiene en común con la jerga de Hipólito de Vergara el «xexeo» como rasgo dominante, Hipólito de Vergara emplea el «xexeo» acompañado de todos los rasgos empleados por Lope de Vega. Ana Caro, por el contrario, elimina la mayoría de los elementos de la jerga morisca que aparecen en las obras de Lope de Vega y sus seguidores. Entre los elementos eliminados se encuentran: e por ie; o por ue; ni por ñ; o por a; o por u y el empleo de las terminaciones -ilde, -alde, -elde. El resultado en la loa de Ana Caro es una jerga simplificada y dominada por el «xexeo» que no se parece a la jerga del siglo XVII, sino a la del siglo anterior, ejemplificada en las obras de Lope de Rueda y Diego Sánchez de Badajoz64. El indicio más llamativo de una influencia directa de los dramaturgos pre-lopescos es el uso de f por h. Este rasgo se ve en la jerga morisca de Lope de Rueda y Juan de Timoneda, pero está completamente ausente de la jerga morisca de Lope de Vega y sus seguidores, incluido Calderón.


Después de 1639 hemos encontrado seis comedias en las que hay graciosos que emplean la jerga morisca: El amor hace valientes (c. 1650) de Juan de Matos Fragoso; El cubo de la Almudena (c. 1651) y El gran príncipe de Fez (c. 1669) de Calderón; El defensor del peñón (c. 1657-1670) y Santa María del monte, y convento de San Juan (c.1657-1670) de Juan Bautista Diamante; y Cada uno es linaje aparte (c. 1689-1728) de Antonio Zamora. El «xexeo» no es usado en ninguna de estas comedias y en ninguna de ellas se imita la jerga morisca pre-lopesca de Ana Caro. La Loa Sacramental de Ana Caro, en lugar de indicar una renovación general del «xexeo», parece ser una anomalía cronológica; una tentativa aislada de recuperar una jerga morisca prototípica.


Esto nos lleva a la conclusión de que el uso del «xexeo» en la jerga morisca empezó a declinar en la práctica teatral en los años veinte del siglo XVII y desapareció como convención generalizada a principios de los treinta. Luego, tras una última boqueada en la Loa Sacramental de Ana Caro, el «xexeo» desapareció completamente de las comedias nuevas.


La jerga morisca de Calderón no imita la de Ana Caro, sino la de Lope Vega y sus seguidores. Calderón emplea el «xexeo» únicamente en El Tuzaní de la Alpujarra y de manera aún más esporádica que en El verdugo de Málaga de Luis Vélez de Guevara: 10 veces en 390 versos pronunciados por Alcuzcuz.


Es imposible saber cuál hubiera sido la extensión del empleo del «xexeo» en el arquetipo de El Tuzaní de la Alpujarra. Todas las ediciones de El Tuzaní de la Alpujarra evidencian que sucesivos correctores y componedores «corrigieron», consciente o inconscientemente, las peculiaridades lingüísticas de Alcuzcuz. Es lógico suponer que el mismo proceso de «corrección» ocurriera en sucesivas transcripciones de El Tuzaní de la Alpujarra durante las dos o tres décadas que transcurrieron entre la redacción del arquetipo y las ediciones impresas que han sobrevivido. Y entre las peculiaridades lingüísticas de Alcuzcuz, es probable que el «xexeo» padeciera más «correcciones» que en otras, porque, al contrario de los demás rasgos de la jerga morisca, el «xexeo» parece haber sido abandonado a partir de los años treinta. Los tres testimonios independientemente derivados de la comedia evidencian «xexeo» perdido:






	A:C:D

	soñor : ſonior : jonior

	1839






	AC:D

	ya : ja

	2046






	A:C:D

	Quijera : quixera : quiſera

	2790







Es posible, pues, que varios casos de «xexeo» en el arquetipo desaparecieran en sucesivas transcripciones. No cabe duda, sin embargo, de que a partir de 1651 Calderón había abandonado completamente el «xexeo» como rasgo de la jerga morisca de sus personajes. El autógrafo de El gran príncipe de Fez (BNM Ms. Res.100) y los cuatro manuscritos más tempranos de El cubo de la Almudena (BNM Ms. 14772; Ms. 3793; Ms. 16282; Ms. 4287) carecen de «xexeo».


El uso esporádico del «xexeo» en la jerga morisca de Alcuzcuz en El Tuzaní de la Alpujarra sugiere que la comedia fue escrita cuando el uso del «xexeo» estaba declinando; es decir, antes de mediados de los años treinta del siglo XVII.


Las observaciones aquí presentadas en cuanto a la extensión de la primera jornada y el lenguaje de Alcuzcuz no son en sí suficientes para establecer la fecha de composición de El Tuzaní de la Alpujarra; solamente pretenden sugerir una fecha aproximada. En ambos casos existe la posibilidad de que nuestra comedia fuera anómala. Sin embargo, estas observaciones, junto con la afirmación de Thomas E. Case de que había discusión en la corte sobre la expulsión de los moriscos a principios de los años treinta, nos llevan a la conclusión de que Calderón probablemente escribió El Tuzaní de la Alpujarra durante la primera mitad de los años treinta del siglo XVII.


1.3. El contexto histórico


El Tuzaní de la Alpujarra es un drama histórico, una comedia trágica de amor ambientada en el contexto de la rebelión morisca ocurrida entre 1568 y 1571, principalmente en la región montañosa de las Alpujarras del reino de Granada.


La rebelión de las Alpujarras fue desatada por la promulgación de una pragmática anti-morisca por Felipe II. Pero la pragmática de 1567 no fue un fenómeno aislado, sino la culminación de un proceso, el proyecto de asimilación forzada. Desde la reconquista de Granada en 1492 y la conversión forzada en 1502 de los mudéjares de Castilla —desde entonces, moriscos—, se promulgó una serie de prohibiciones aisladas destinadas a «destruir las peculiaridades de la cultura morisca»65. En 1526, Carlos V publicó una pragmática en la que prohibió, entre otras cosas: «el empleo del árabe escrito u oral, el porte de vestidos [moriscos], la circuncisión, la propiedad de esclavos y armas, la manera ritual de matar los animales de consumo, los movimientos de población»66. Aunque la pragmática de 1526 nunca entró en vigor, a partir de los años veinte los moriscos «sufrían exacciones múltiples y permanentes por parte de los cristianos, eran injuriados, víctimas de expoliaciones, se les arrancaban los velos a las mujeres, etc.»67. La tensión entre morisco y cristiano viejo siguió agravándose hasta que en 1566 Felipe II decidió renovar el dictamen de 152668. En la nueva pragmática:


[S]e prohibió hablar y escribir en lengua arábiga, ni en público ni en el seno de sus familias, mandándoseles no hacer uso sino del castellano, y entregar todos sus libros arábigos al presidente de la Audiencia. Se les ordenó también renunciar por entero a las costumbres, a los trajes, y hasta los nombres arábigos; se les impuso tener […] descubiertos los rostros de sus mujeres, y se les exigió la supresión de los baños.69.


Tras el fracaso de varios intentos por parte de los nobles moriscos de relajar las nuevas condiciones, la rebelión se desató en 1568. Inicialmente, el marqués de los Vélez y el marqués de Mondéjar estuvieron al cargo de la supresión del levantamiento. Pero cuando estos fueron incapaces de acabar con la amenaza, Felipe II mandó a su medio hermano don Juan de Austria, quien reprimió brutalmente a los rebeldes. La derrota definitiva de la rebelión, representó un momento decisivo en la historia de la minoría morisca. La campaña de asimilación que había empezado poco después de la firma de las capitulaciones de Granada había fracasado. Para la cristiandad vieja de España la rebelión sirvió para afirmar la creencia de que los moriscos eran inasimilables, arteros, conspiratorios y falsos cristianos que representaban una amenaza a la unidad política y religiosa, y la seguridad militar de España.70 A partir de la 1571 esta percepción sólo se endureció. Ya no se hablaba de asimilación sino de expulsión. La rebelión desató un proceso que llevó inexorablemente a la deportación de la minoría entre 1609 y 1614.


1.4. Las fuentes históricas


La fuente histórica principal usada por Calderón, Segunda parte de las guerras civiles de Granada de Ginés Pérez de Hita71, fue publicada por primera vez en 1604 (Alcalá de Henares: por Juan Gracián) y reeditada en 1619 (Cuenca: por Domingo de Iglesia). Es posible que Calderón empleara como fuente secundaria la Guerra de Granada de Diego Hurtado de Mendoza, editada por primera vez en 1627 (Lisboa: por Giraldo de la Viña). Margaret Wilson ha sugerido que la publicación de la Guerra de Granada pudo haber provocado el interés de Calderón por la rebelión de las Alpujarras72. Otra fuente secundaria posible para Calderón fue La rebelión y castigo de los moriscos de Granada de Mármol Caravajal, publicada en 1600 (Málaga: por Juan René).


De las tres crónicas, la fuente primaria escogida por Calderón es la menos histórica pero la más dramática. La Segunda parte de las guerras civiles de Granada, tal como la crónica anterior de Pérez de Hita, Historia de los bandos de los zegríes y abencerrajes (Zaragoza, 1595), es más bien una historia novelada que cuenta la rebelión de las Alpujarras con un fuerte componente sentimental, al estilo de los romances fronterizos y las novelas moriscas, como la anónima El Abencerraje y la hermosa Jarifa. Aparecen en la Segunda parte de las guerras civiles de Granada varios eventos y personajes sin constancia histórica, entre ellos, la historia del Tuzaní y Maleha que Calderón adapta para formar el núcleo de su comedia: el amor trágico entre don Álvaro Tuzaní y doña Clara Malec (Maleca).73 A pesar de su falta de rigor historiográfico y su sentimentalismo, la crónica de Pérez de Hita demuestra un conocimiento íntimo de la cultura de los moriscos, la contienda y la región en la que tuvo lugar, dándole a Calderón todo lo que necesitaba para pintar los eventos y su entorno de una manera viva y convincente en su comedia.


2. CALDERÓN FRENTE A LA CUESTIÓN MORISCA


Calderón, nacido en 1600 de estirpe cristiana vieja, se crió en el ambiente de sospecha y racismo frente a los moriscos, y presenció de adolescente la expulsión. Sin embargo, de manera relativamente uniforme, los estudios críticos sobre El Tuzaní de la Alpujarra han interpretado la postura de Calderón ante los moriscos rebeldes como de simpatía. Alan A. Parker afirmó que el autor de El Tuzaní fue un hombre «who was sensitive to the rights and sufferings of minority peoples»,74 opinión compartida al pie de letra por Margaret Wilson.75 José Miguel Caso González dice que en El Tuzaní «Calderón ha manifestado su oposición a la política oficial, a las tendencias y usos sociales de su época y a una concepción racista de la sociedad de su tiempo. Y ha defendido la dignidad caballeresca y genealógica de los moriscos bautizados».76 Por su parte, José Alcalá Zamora ha indicado que en El Tuzaní vemos «[e]l interés y benevolencia de Calderón hacia los medios culturales extraños y los grupos marginados».77


No podemos sino preguntar con Margaret Greer, «Why would Calderón —famous for his service to the Catholic faith in his autos sacramentales long before he was ordained a priest in 1651— write a work that from its first lines conveys sympathy for a rebellious Granadine Morisco population, decades after their final expulsion from Spain between 1609 and 1614?».78 Sugerimos que la respuesta es que en realidad no lo hizo; que si se lee El Tuzaní de la Alpujarra pensando en el público de los años treinta del siglo XVII, en vez de un público del siglo XXI; si se tiene en cuenta el contexto político, ideológico y teatral en el que la comedia fue estrenada, el resultado es una lectura caracterizada por la ambigüedad en vez de por la simpatía o la tolerancia frente a los moriscos.


Uno de los apoyos más importantes para la lectura de simpatía o tolerancia de El Tuzaní es la caracterización de los personajes moriscos frente a los personajes viejo-cristianos. José Alcalá Zamora afirma, por ejemplo, «la simpatía del dramaturgo se inclina ostensiblemente hacia la causa y los personajes moriscos, tratados con delicadeza y emoción, en contraste con los rasgos altaneros e intransigentes con que se caracteriza a los representantes de la cristiandad vieja».79


Pero el argumento de que Calderón caracteriza a los moriscos de manera positiva y a los cristianos viejos de manera negativa padece de dos problemas: 1) la atribución selectiva al autor de ciertas perspectivas presentadas en la comedia; y 2) el anacronismo ideológico.


Con el primer problema, nos referimos a la idea de que las opiniones expresadas en el diálogo de ciertos personajes reflejan las del dramaturgo. En cuanto a esto, vale la pena reafirmar algo obvio: el drama carece, generalmente, de narrador. En el drama el punto de vista ideológico de autor es escurridizo. Si bien se puede aprehender, hay buscarlo en la multiplicidad de significados generados por la interacción entre las palabras, las acciones, el escenario, la indumentaria, los accesorios, y el contexto histórico en el que se escribió y se representó la comedia. En el drama, si dos personajes expresan opiniones contrarias, no podemos insistir arbitrariamente en que una u otra opinión sea la del autor, aunque sea fuerte la tentación de hacerlo; especialmente cuando favorecemos una de ellas.


Con respecto al segundo problema, el anacronismo ideológico, es útil otra vez reiterar lo que ya se sabe. Para leer una comedia como El Tuzaní de la Alpujarra, escrita probablemente a mediados de los años treinta del siglo XVII80, de una manera que sea justa a su contexto original, debemos tratar de estar conscientes de nuestras presuposiciones ideológicas y reconstruir, en la medida que esto sea posible, la perspectiva de su público original. Tratando, pues, de evitar la atribución selectiva de perspectivas al autor y el anacronismo ideológico, intentemos una lectura del texto.


La interpretación del primer cuadro de la comedia es importante para los argumentos a favor de una lectura comprensiva. En la escena inicial, un grupo de moriscos se junta en secreto para celebrar una zambra o fiesta morisca. La celebración es luego interrumpida por una llamada recia en la puerta.


Margaret Wilson hace la evaluación siguiente del inicio de la comedia:


The play begins, as revolt did, with the fiercely repressive [pragmática] issued by Phillip II in 1567, forbidding the Moriscos the use of their own language, their ablutions, their traditional festivities and national dress. [Calderón] opens his play by showing the Morisco’s reactions to it, thus directing the audience´s sympathies towards them from the start. 81


Por su parte, Margaret Greer explica el mecanismo para provocar la simpatía en términos de la violación sicológica:


With the first words of the play, Cadí’s question, «¿están cerradas las puertas?» Calderón opens the drama be evoking the intimate space of a house, the space of human identifications — and of our primordial fears, one of which is the fear of seeing that intimate space invaded. The actors’ attire, specified in Calderón’s first stage direction, has already signalled wordlessly that it is a Morisco residence. […] the invaders they fear are Christian.82


Miremos de cerca esta escena, empezando con la acotación inicial de la comedia: «Salen todos los moriscos que pudieren, vestidos a la morisca, jaquetillas y calzones, y las moriscas en jubones blancos, con instrumentos, Cadí y Alcuzcuz.» Estas instrucciones son inusuales porque dan detalles sobre los trajes de los moriscos. Los personajes moros y moriscos abundan en la comedia. Sin embargo, una búsqueda exhaustiva por las acotaciones de los centenares de comedias transcritas en la base de datos Teatro Español del Siglo de Oro de Chadwyk-Healey revela que en casi cada caso la vestimenta del moro y el morisco se describe con nada más que «moro» o «de morisco», o «a lo moro».83 La razón de esta escasez de detalle reside en el hecho de que no hacía falta señalar para los autores de comedias, destinatarios originales de estos textos, en qué consistía el traje de un personaje morisco. Los trajes de los varios tipos sociales (galán, dama, criada, soldado, bandolero, turco etc.) estaban convencionalizados, y los vestuarios de las compañías teatrales contaban con los artículos necesarios para componerlos.84 En los casos relativamente raros en los que se describían las vestimentas en las acotaciones, los detalles eran para señalar algo distintivo sobre su composición o uso, como un estado de desnudez, un color específico, o un accesorio inusual; es decir, una desviación de la forma convencional del traje.85 Por lo tanto la naturaleza detallada de la acotación inicial de El Tuzaní nos llama la atención.


Ya que los textos de las comedias carecen de detalles sobre la composición convencional del traje teatral del moro o morisco, es necesario recurrir a inventarios de vestuarios de las compañías teatrales que sobreviven de la época. Éstos indican que el traje convencional del moro o morisco —parece que no se distinguía entre los dos— consistía en una marlota y valones —que eran una especie de zaragüelles o pantalones anchos—, todo cubierto por una aljuba o un ropón.86 Las jaquetillas, calzones y jubones blancos, mencionados en la acotación inicial, no aparecen en las descripciones de los trajes de los moros y moriscos. Al contrario, según Evangelina Rodríguez Cuadros, en el teatro breve las jaquetillas y los calzones para los hombres y los jubones blancos para las mujeres componían los trajes convencionales de los negros africanos.87 Los negros africanos que residían en España en la época de Calderón eran casi exclusivamente esclavos.88 Esto sugiere que cuando los actores salieron al tablado al principio de El Tuzaní, vestían el traje convencional «a la morisca» modificado para sugerir que eran de origen africano y que poseían el estatus social de esclavos. Esta idea es confirmada en el diálogo del primer cuadro que describe varias veces a los moriscos como esclavos (vv. 17, 58, 77, 94, 107, 176, 916, 938 y 2209). Los moriscos también cantan una canción en la que lamentan el hecho de que viven «en triste cautiverio» (v. 15). Malec, por su parte, describe a los moriscos como «humildes, / gente abatida y esclava» (vv. 136-137). Y al final del cuadro Malec incita a los moriscos a rebelarse exclamando:


¡Ea, valientes moriscos,


noble reliquia africana,


los cristianos solamente


haceros esclavos tratan! (vv. 176-179)


y


Elegid una cabeza


de la ilustre sangre clara


de vuestros Abenhumeyes,


pues hay en Castilla tantas,


y haceos señores de esclavos (vv. 190-194).


A primera vista, la desviación de la indumentaria convencional parece apoyar la noción de una caracterización comprensiva de los moriscos como una minoría oprimida y esclavizada. Pero evitemos el anacronismo ideológico. La Ilustración francesa, con su mantra de liberté, egalité y fraternité, no había ocurrido todavía. Faltaba más de un siglo para que se iniciara el movimiento para la abolición de la esclavitud, y faltaban casi dos siglos para desarrollarse el concepto, hoy ampliamente aceptado, de la relatividad cultural. La España del siglo XVII se caracterizaba por el nacionalismo católico, por distinciones rígidas de clase, etnicidad y raza, y por la xenofobia y una verdadera obsesión por la pureza de sangre. El mismo Calderón pasó por las pruebas de sangre en 1636 para entrar en la orden de Santiago; Santiago «Matamoros», no nos olvidemos. En el Madrid de los años treinta del siglo XVII, pues, la aparición de actores en trajes moro-africanos servía para identificar a los personajes, no como una pobre minoría oprimida y digna de compasión, sino como moros, extranjeros y esclavos al fondo de la escala social, dignos sólo de desdén y desconfianza.


Los moriscos, con el público predispuesto a enjuiciarlos, empiezan a hablar y actuar. Cadí, el líder del grupo, habla primero preguntando, «Están cerradas las puertas» (v. 1), y sigue diciendo:


No entre nadie sin la seña


y prosígase la zambra.


Celebremos nuestro día,


que es el viernes, a la usanza


de nuestra nación, sin que


pueda esta gente cristiana,


entre quien vivimos hoy


presos en miseria tanta,


calumniar ni reprender


nuestras ceremonias. (vv. 3-12)


El grupo luego empieza a cantar una canción en la que se lamenta el final de la dominancia mora de España, celebra la conquista de la península en 711 por Musa ibn Nusair, y alaba la «caperuza» en el que le dieron al «españolilio altiva» (vv. 26-27). Y tras cada estrofa cantan el estribillo de «¡Su ley viva!»; refiriéndose, claro está, a la ley de Alá, al Corán (vv. 19, 24, 29).


De repente, la canción es interrumpida por una llamada recia en la puerta. Cadí concluye que


Sin duda cogernos tratan


en nuestras juntas; que, como


el Rey por editos manda


que se veden, la justicia,


viendo entrar en esta casa


hoy tantos moriscos, viene


siguiéndonos. (vv. 31-37)


Cadí manda a todos que escondan sus instrumentos y los instruye a decirle a la persona que estuviere en puerta que están allí solo para verlo. Uno de los moriscos lo complementa diciendo, «Muy bien lo trazas» (v. 45). Y Cadí responde, «Pues todos disimulemos» (v. 46) y manda a Alcuzcuz, el gracioso, que abra la puerta. Éste se resiste, temiendo una paliza de las autoridades, pero finalmente lo hace. Entra don Juan Malec, un morisco viejo y miembro del cabildo de Granada.


Para resumir, los moriscos se han reunido en secreto para celebrar una festividad morisca, que Cadí mismo señala es una violación directa de la pragmática del rey. Cantan luego una canción que glorifica la conquista islámica de la península, ridiculiza a los cristianos viejos, y alaba el Corán. Y cuando la reunión ilegal y anti-cristiana es interrumpida por una llamada en la puerta, el grupo conspira para esconder la evidencia y mentir sobre por qué se encuentran en la casa de Cadí.


En los años treinta del siglo XVII, la primera escena de este cuadro, no servía para generar compasión hacia los moriscos, sino todo lo contrario. Aquí los moriscos se caracterizan como extranjeros inasimilables, arteros, cristianos falsos, y rebeldes contra el catolicismo y el rey. Es decir, la apariencia y la conducta de estos moriscos confirmaban los prejuicios viejo-cristianos que habían justificado la expulsión entre 1609 y 1614.


Consideremos qué pasa cuando Alcuzcuz abre la puerta y entra don Juan Malec:






	 


	 


	Sale MALEC.







	MALEC


	 


	No os receléis.







	CADÍ


	 


	Pues señor







	 


	 


	don Juan, cuya sangre clara







	 


	*


	de Malec os pudo hacer







	 


	 


	veinticuatro de Granada







	 


	*


	aunque de africano origen,







	 


	 


	¿vos de esta suerte en mi casa?







	MALEC


	 


	Y no con poca ocasión







	 


	*


	hoy os vengo buscando. Basta







	 


	 


	deciros que a ella me traen







	 


	*


	arrastrando mis desgracias.







	CADÍ


	 


	Aparte. (Él, sin duda, a reprendernos







	 


	 


	viene.)







	 


	 


	[…]







	 


	 


	¿Qué mandas?







	MALEC


	 


	Reportaos todos, cobraos







	 


	 


	del susto que el verme os causa.








Aunque don Juan Malec es morisco, es de otra clase. Es de sangre mora noble y es veinticuatro de Granada. No hay indicaciones sobre su traje en las acotaciones, y en el dramatis personae sólo se indica que don Juan Malec es «viejo», y puesto que ya era ilegal vestir ropa morisca en público, podemos suponer que, en contraste con los demás moriscos, Malec se viste de noble español. Cadí hace hincapié en la distancia social entre don Juan Malec y los moriscos presentes, los cuales temen su reprehensión. Don Juan Malec es, pues, caracterizado eficientemente como un morisco en gran parte asimilado e integrado en el sistema de poder.


Tras asegurarles que no ha venido a reprobarlos, Malec les cuenta la razón de su llegada repentina. Les explica que viene de la sala del cabildo donde ha presenciado la proclamación oficial de la pragmática de Felipe II, que prohibió cualquier expresión de la cultura morisca:


Las condiciones, pues, eran


algunas de las pasadas


y otras nuevas que venían


escritas con más instancia,


en razón de que ninguno


de la nación africana


—que hoy es caduca ceniza


de aquella invencible llama


en que ardió España— pudiese


tener fiestas, hacer zambras,


vestir sedas, verse en baños,


juntarse en ninguna casa,


ni hablar en su algarabía,


sino en lengua castellana. (vv. 88-101)


Malec les narra cómo criticó la pragmática por exigir demasiado y de manera demasiado rápida, y luego cómo entabló una altercación con don Juan de Mendoza sobre la cuestión de la igualdad o falta de igualdad entre los linajes nobles moriscos y viejo-cristianos; argumento que terminó cuando don Juan de Mendoza golpeó al anciano morisco con su propio bastón. Los críticos antes mencionados han visto en la pendencia entre Malec y Mendoza indicación de la compasión de Calderón para con los moriscos, porque creen que el morisco anciano es caracterizado con dignidad y el viejo cristiano como racista y arrogante.89


Veamos la altercación en el cabildo. Malec, al narrar que se opuso a ferocidad de la pragmática de Felipe II, relata cómo fue desafiado por don Juan de Mendoza, también miembro del cabildo, a quien Malec describe respetuosamente como «deudo de la ilustre casa / del gran Marqués de Mondéjar» (vv. 115-116). Mendoza sugiere que Malec ha criticado la pragmática y defiende a los moriscos contra sus efectos porque el morisco viejo es uno de ellos, y está tratando de dilatar el castigo de un pueblo que Mendoza describe como «gente vil, humilde y baja».90 (v. 123)


Don Juan Malec elude la cuestión del estado económico y social del morisco común, diciendo que éste es producto de la mala fortuna, y se enfoca en la cuestión del estatus de los moriscos de sangre noble. Trata de argumentar que el bautismo hace igual a la nobleza morisca y la nobleza viejo-cristiana (v. 136). Don Juan de Mendoza expresa su desacuerdo de manera sucinta, diciendo que un rey moro es todavía un moro (v. 146).


Malec luego relata cómo el debate degeneró en una altercación, y admite que a lo mejor se pasó en el argumento de manera que provocase a Mendoza, quien golpeó al anciano con su propio báculo, agraviando así el honor del morisco (vv. 160-164). Malec, siendo viejo y sin hijos para tomarle la causa, insiste a los moriscos que escuchan su relato que, ya que él ha sufrido esta ofensa en defensa del honor de todos los moriscos, ellos deben vengar el insulto contra su cultura. El anciano llama apasionadamente a los moriscos al arma y se inician los planes secretos para una rebelión (vv. 168-199).


Más tarde en este acto, llega a la casa de Malec una pequeña delegación que pretende mitigar el daño de la pendencia entre Malec y Mendoza. Los delegados, el corregidor, don Alonso de Zúñiga, y don Fernando de Válor, otro morisco noble, indican primero que en realidad no ha habido ofensa, puesto que las leyes del duelo no están vigentes en el cabildo, como es simbolizado por la prohibición de las armas personales en las sala de éste (vv. 414-421). Sin embargo, sugieren que el agravio percibido por Malec se puede solucionar pacíficamente por medio de un matrimonio entre su hija doña Clara y don Juan de Mendoza. Malec consiente al matrimonio, pero en un aparte dice, «Quiero usar de aqueste medio / mientras se empieza el motín» (vv. 5550-501). Es decir, mientras se pone de acuerdo públicamente con una solución pacífica, don Juan Malec seguirá en secreto con sus planes para la rebelión.


El asunto de la igualdad o desigualdad de los linajes surge otra vez al final del primer acto cuando la misma delegación que visitó a don Juan Malec llega a la casa don Juan de Mendoza, para proponerle la solución matrimonial. Mendoza rechaza el matrimonio diciendo:


…ni sé que fuera decente


mezclar Mendozas con sangre


de Malec, pues no convienen


ni hacen buena consonancia


los Mendozas y Maleques. (vv. 819-820)


Cuando los moriscos presentes reaccionan diciendo que Malec desciende de los reyes de Granada, Mendoza responde: «Pues los míos, sin ser reyes, / fueron más que reyes moros / porque fueron montañeses» (vv. 819-823). Otra vez la discusión se convierte rápidamente en una confrontación entre cristianos viejos y moriscos, quienes deciden tomar las armas como respuesta a la sugerencia de que su sangre de cristiano nuevo es inferior a la de un cristiano viejo.


Ahora bien, ¿indican estas escenas una simpatía hacia los moriscos por parte de Calderón? ¿Caracteriza esta escena a los cristianos viejos como arrogantes, abusivos, y racistas, como varios críticos han insistido? Consideremos la conducta de don Juan de Mendoza. No es presuntuosa ni mucho menos arrogante su sugerencia de que don Juan Malec defendía a los moriscos contra las condiciones de la pragmática porque era morisco. Además no hay por qué creer que el público teatral del siglo XVII, o Calderón mismo, estuviera en desacuerdo con don Juan de Mendoza en cuanto a la superioridad inherente de los linajes de los cristianos viejos sobre los linajes de los moriscos. La pureza de sangre era una verdadera obsesión en España durante la primera mitad del siglo XVII. La igualdad en la que insistía Malec era simplemente imposible de aceptar para los cristianos viejos. Por lo tanto, la integración total de don Juan Malec al sistema de poder era también imposible. Los moriscos, por prestigiosos que fueran sus linajes, siempre serían de segunda categoría. Al reconocer esto, Malec recurre a la rebelión. Mendoza mismo en el segundo acto le señala a don Juan de Austria que su argumento con don Juan Malec contribuyó al estallido de la rebelión (vv. 993-994).


Pero nada de esto indica una postura crítica por parte de Calderón en cuanto a la perspectiva del cristiano viejo sobre la pureza de sangre. Para el público del siglo XVII, los moriscos son los arrogantes e intransigentes. Los moriscos comunes de la primera escena resisten la integración, desobedecen al rey y desafían tanto la fe como la cultura católica y practican el islam en secreto. Los moriscos nobles integrados, como don Juan Malec y don Fernando Válor son arrogantes porque insisten en lo que claramente no pueden tener: igualdad de linaje con los cristianos viejos. No tenemos por qué creer que Calderón, ni mucho menos el cristiano viejo común de la época, cuestionara la conveniencia del concepto de la pureza de sangre; tal como no se cuestiona hoy en el mundo occidental la conveniencia del concepto de la democracia.


Sin embargo, no podemos ignorar el hecho de que don Juan de Mendoza golpea a un viejo con su propio bastón. Este acto era reprobable. Pero la conducta de Mendoza es mitigada por el hecho de que fue perpetrada, no contra otro cristiano viejo, sino contra un morisco, un cristiano nuevo que había cuestionado públicamente una creencia viejo cristiana ampliamente aceptada. La inferioridad inherente de Malec se subraya en el primer acto cuando Mendoza se arrepienta de haberse enojado tan fácilmente (v. 568), a lo que responde su criado, Garcés91:


No te disculpes, que muy bien hiciste


en ponerle la mano;


que no por viejo el que es nuevo cristiano


piense que inmunidad el serlo goza


de atreverse a un González de Mendoza. (vv. 569-573)


Si añadimos a esto el hecho de que don Juan Malec admite que se pasó en el argumento y provocó a Mendoza, la naturaleza reprobable de la conducta de Mendoza se suaviza. Don Juan de Mendoza fue impetuoso al golpear a Malec, pero no es ni arrogante ni intransigente en el contexto de la primera mitad del siglo XVII. Desde la perspectiva de la época, Mendoza está defendiendo la ortodoxia en cuanto a la pureza de sangre, y defendiendo la integridad de la pragmática del rey contra un morisco presuntuoso.


Consideremos ahora la conducta de don Juan Malec. Al lado positivo, Malec parece ser un morisco integrado. Como no se refiere a la indumentaria de Malec cuando sale, aparte del adjetivo «viejo» en el dramatis personae, podemos suponer que se viste como cristiano. Malec es, además noble y veinticuatro de Granada, es decir miembro del cabildo de la cuidad. Su integración al sistema cristiano es tal que, como hemos visto, los moriscos que se reúnen en la casa de Cadí lo ven con miedo y sospecha. Malec se encuentra entre dos mundos, sospechado por los moriscos y desdeñado por los cristianos viejos.


Al lado negativo, como ya hemos establecido, Malec desafía la pragmática del rey y contradice la perspectiva ampliamente aceptada de los cristianos viejos sobre la pureza de sangre y la inferioridad inherente de los linajes de los cristianos nuevos. Las palabras de Malec son, sin duda, elocuentes, pero el que sean elocuentes no implica que el público del XVII percibiera que estuviera diciendo la verdad, o que el público sintiera simpatía por él, ni mucho menos que su perspectiva reflejara la de Calderón. No se puede seleccionar de manera arbitraria la opinión de un personaje y decir que ésa es la del dramaturgo.


En el Mágico prodigioso, por ejemplo, los argumentos que le hace Demonio a Cipriano son elocuentes y convincentes. Pero no quiere decir esto que Calderón o su público supusiera que las palabras de Demonio fueran confiables, o que se simpatizara con él. Tenemos que percibir las afirmaciones de un personaje en su contexto. No queremos sugerir que don Juan Malec es como un demonio, sino que el hecho de que un personaje sea elocuente no implica que esté expresando la opinión del dramaturgo. Es necesario considerar la ortodoxia relativa de las opiniones expresadas, quién hace las afirmaciones, y cómo la recepción del personaje por el público es condicionada por otras acciones y afirmaciones.


Es dudoso en principio que un público de las primeras décadas del siglo XVII estuviera predispuesto a aceptar las afirmaciones heterodoxas de un morisco sobre las afirmaciones ortodoxas de un cristiano viejo noble de la ilustre casa del marqués de Mondéjar. Además tenemos que tener en mente que don Juan Malec ha sido caracterizado como conspiratorio y artero. Malec expresa por un lado que está de acuerdo con la intención de la pragmática del rey, cuando dice que es:


ley justa y prevención santa


ir haciendo poco a poco


de la costumbre africana


olvido. (vv. 105-108)


Pero cuando es personalmente ofendido, va a los moriscos y los incita a amotinarse contra el rey. Luego, para encubrir el hecho de que seguirá planeando en secreto la rebelión, da su consentimiento para casar a su hija con su enemigo. Malec así confirma con sus palabras y su conducta los estereotipos que mantenían los cristianos viejos sobre los moriscos. En este caso, incluso el morisco más integrado es presentado como mentiroso, artero, desleal y conspiratorio, lo cual afecta, por extensión, la recepción de sus afirmaciones poco ortodoxas sobre la igualdad de los linajes.


Ahora tenemos que considerar una pareja de moriscos cuya caracterización parece contradecir el argumento que hemos desarrollado hasta ahora. Incluso si se acepta que la mayoría de los personajes moriscos son representados de manera negativa, sería difícil aseverar esto con respecto a los moriscos don Álvaro Tuzaní y doña Clara Malec (alias Maleca), cuya historia trágica de amor forma el núcleo del drama.


Don Álvaro y doña Clara son claramente representados como un dechado de virtudes: honrados, desinteresados y, como implica el título de la comedia, amorosos hasta después de la muerte. Pero otra vez debemos poner la comedia en su contexto. En este caso es el contexto literario el que importa. La trágica historia de amor entre esto dos moriscos es un ejemplo genérico de las historias sentimentales de amor y honor que encontramos en los romances fronterizos y moriscos, y en las novelas moriscas, como la anónima El Abencerraje y la hermosa Jarifa, la primera parte de Guerras civiles de Granada de Ginés Pérez de Hita, y la historia de Ozmín y Daraja que se encuentra en Guzmán de Alfarache. Como hemos señalado, Calderón sacó y adaptó la historia de don Álvaro Tuzaní y Maleca de la historia del Tuzaní y Maleha que aparece en la segunda parte de Guerras civiles de Granada de Pérez de Hita.92


Pero como demuestra la historia de España en los siglos XVI y XVII, la popularidad del moro o morisco idealizado y sentimental no indicaba simpatía por los moriscos en la realidad social. Al contrario, la moda de la novela morisca coincide con la represión más intensa de la minoría93. Como señala Domínguez Ortiz, aunque los géneros moros y moriscos parecen demostrar simpatía por este grupo,


Guardémonos, sin embargo, de sacar consecuencias excesivas de esta maurofilia literaria tan acusada en nuestro Siglo de Oro. Entre los moros idealizados de la Edad Media y los abatidos moros del XVI mediaba todo el abismo que existe entre el idealismo puro y la sórdida realidad. El mismo fray Luis de León, que alababa al «sabio moro» sentía una irrefrenable hostilidad hacia los moriscos.94


Por lo tanto, debemos tener cuidado y no suponer que el uso por Calderón del tópico del moro sentimental implique necesariamente compasión por los moriscos como pueblo. Al contrario, hay que balancear los aspectos positivos del sentimentalismo literario contra los estereotipos negativos empleados para caracterizar a los demás moriscos de la comedia. La postura de Calderón frente a los moriscos es caracterizada por la ambigüedad. De un lado tenemos el morisco idealizado, sentimental y honrado, y al otro lado se nos presenta el morisco inasimilable, mentiroso, artero, conspiratorio y cristiano falso.


Podríamos presentar más evidencias procedentes de la comedia, pero los ejemplos dados bastan para poner en tela de juicio las lecturas que sugieren que Calderón simpatizaba con los moriscos como minoría oprimida, y que el dramaturgo critica y cuestiona la perspectiva cristiana dominante para con los moriscos. Calderón, a nuestro parecer, no expresa simpatía por los moriscos, y no cuestiona la moralidad del proyecto nacional de etnocidio e asimilación contra la minoría, aunque sí parece en parte culpar la pragmática virulenta de Felipe II por el fracaso del proceso de asimilación, pues provocó una confrontación y desbarató definitivamente el proyecto de integración. Podemos justamente atribuir esta perspectiva a Calderón porque es expresada igualmente por ambos lados del conflicto. Don Juan Malec afirma que


…aunque era


ley justa y prevención santa


ir haciendo poco a poco


de la costumbre africana


olvido, no era razón


que fuese con furia tanta;


y así, que se procediese


en el caso con templanza,


porque la violencia sobra


donde la costumbre falta. (vv. 102-113)


Y don Juan de Mendoza, su oponente directo, observa, hablando de «las premáticas severas / que tanto los apretaron» (vv. 987-988), que


…ya oprimidos


de ver cuánto los aprietan


órdenes que cada día


aquí de la corte llegan,


los desesperó de suerte


que amotinarse conciertan. (vv. 1000-1006)


Calderón, como hemos observado, también conecta el estallido de la rebelión con la tensión creada por la imposibilidad de igualdad entre los linajes de los moriscos y los cristianos viejos, la cual servía de barrera permanente a la asimilación completa. Esto se puede ver como una crítica de la política de la pureza de sangre. Pero es también posible que no haya crítica ninguna, y que Calderón creyera que esa barrera era necesaria, pues protegía un territorio cultural que no podía ser concedido en buena consciencia viejo-cristiana. Se puede leer en la comedia la implicación de que los moriscos precipitaron su propia caída y eventual expulsión por medio de lo que se caracteriza como su naturaleza mentirosa, artera y conspiratoria, por su intransigencia con respecto al catolicismo, y por el deseo inaceptable de los moriscos nobles de ser considerados como iguales a los nobles viejo-cristianos. Desde la perspectiva viejo-cristiana, esto es la hamartia, el error fatal que lleva a la minoría a su final trágico. Don Álvaro Tuzaní y doña Clara (Maleca) son víctimas de las circunstancias culturales y políticas en las que tuvieron la desgracia de enamorarse.


La última escena de la comedia parece apoyar esta última interpretación. El final de esta comedia «histórica» es una versión alternativa de la historia; la historia como debía de ser en vez de la trágica historia real. Al final de la comedia, que es también el final de la rebelión, en vez de ser castigados con el exilio del reino de Granada y la relocalización por toda Castilla, los moriscos, representados por doña Isabel, esposa del rey morisco muerto, piden perdón por su rebeldía y se comprometen a someterse humilde y completamente al rey. Por su parte, don Juan de Austria, representante del rey, los perdona y los acepta como súbditos. Es posible que Calderón esté sugiriendo que sólo la asimilación sin condiciones y la sumisión total de los moriscos podría haber generado una historia diferente para la minoría.


3. LA PUESTA EN ESCENA EN EL SIGLO XVII


La única noticia documental que tenemos sobre la representación de El Tuzaní de la Alpujarra en el siglo XVII es un contrato fechado en 1659 para representar la comedia en los corrales de Madrid95.


Para poder visualizar la puesta en escena en el Madrid del siglo XVII, es necesario comprender la configuración física de los escenarios de los corrales de comedias. He aquí una descripción de J. M. Ruano de la Haza:


Los escenarios de los teatros comerciales españoles eran básicamente muy parecidos. Su característica esencial desde el punto de vista de la escenificación es que […] no tenían embocadura, ni, claro está, telón de boca o bastidores. Consistían en una plataforma saliente […] rodeada generalmente de público en tres de sus lados. A los laterales de esta plataforma había, por lo menos en los corrales madrileños, unos tablados más pequeños, donde se colocaban tres o cuatro filas de gradas para el público, o, si lo necesitara la obra en cuestión, cierto tipo de decorados laterales […] Al fondo de este escenario se levantaba una estructura de dos o tres pisos, llamada el «teatro», o la «fachada del teatro», la cual podía tener uno o dos corredores o balcones corridos. Coronando esta estructura se encontraba un tejado, bajo el cual estaban las poleas, tornos, maderajes y cuerdas necesarias para las tramoyas.


Los postes de madera que sostenían los dos corredores dividían la fachada interna de los teatros madrileños en nueve espacios o nichos, cada uno de los cuales estaba cubierto por una cortina. Las cortinas servían para las entradas y salidas de los actores y para ocultar a los músicos durante la representación. Detrás de ellas se erigían también los decorados, adornos o descubrimientos que exigiera la obra en cuestión y de allí se sacaban los accesorios escénicos que necesitaran los actores.96


Se requieren pocos decorados escénicos para una representación de El Tuzaní de la Alpujarra. El diálogo alude varias veces a puertas; pero esto no quiere decir que hubiera necesariamente puertas reales en los espacios que servían para las entradas y salidas de los actores. A menudo las cortinas que se colgaban en estos espacios servían de puertas97
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