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NOTA EDITORIAL


En el origen de este volumen se encuentra la tesis doctoral Estudio y edición de «El catalán Serrallonga», comedia en colaboración de A. Coello, F. de Rojas Zorrilla y L. Vélez de Guevara, dirigida por el Dr. Germán Vega García-Luengos y defendida por Almudena García González el 11 de marzo de 2011 en la Universidad de Valladolid, ante un tribunal formado por los Dres. Irene Vallejo, Felipe B. Pedraza, Francisco Florit, Rafael González Cañal y Héctor Urzáiz. Dicha investigación obtuvo el 22 de marzo de 2013 el Premio TC/12 a la mejor tesis de doctorado del año 2011; integraron el jurado los Dres. Rafael González Cañal, Rosa Navarro, Gonzalo Pontón y Josefa Badía, quienes concedieron el galardón por unanimidad. Con posterioridad a este premio, la autora ha adecuado la tesis a las características de la colección, y su original ha sido evaluado y aprobado por el comité científico de la colección «Escena Clásica».




PRÓLOGO


En los últimos años, los estudios y principales proyectos de investigación en torno al teatro del Siglo de Oro español se han dedicado a la recuperación y estudio del ingente patrimonio legado por nuestros dramaturgos áureos. Hoy nadie duda de que la realización de ediciones críticas es una labor imprescindible para el único acercamiento posible a nuestro teatro barroco, aquel que se hace sobre textos fiables. Unos textos que, además de hacer accesibles obras cuya última edición se encuentra, con suerte, en la BAE, se acompañan de estudios rigurosos sobre sus aspectos de interés. Solo así se pueden cimentar de manera adecuada todos los demás pasos que conducen a un conocimiento mejor de los diferentes niveles de implicación y significación del fenómeno teatral del siglo XVII, uno de los capítulos de mayor repercusión del pasado literario español.


El presente trabajo consiste en la edición crítica y estudio de El catalán Serrallonga, comedia escrita en colaboración por Antonio Coello, Francisco de Rojas Zorrilla y Luis Vélez de Guevara, tres de los dramaturgos con más consideración en la corte durante los años treinta del siglo XVII, la «década de oro» del teatro español. Desde su publicación en la Biblioteca de Autores Españoles, en el tomo dedicado a Rojas Zorrilla, la obra no se había vuelto a editar.


A partir del año 2005, desde la Universidad de Castilla-La Mancha se han desarrollado dos proyectos de subvención nacional coordinados con equipos pertenecientes a las universidades de Barcelona y Valladolid. El objetivo ha sido establecer el corpus dramático de Francisco de Rojas Zorrilla y realizar ediciones críticas de sus obras dramáticas completas. Asimismo, el 31 de diciembre de 2014 finalizó un proyecto, colofón de los anteriores, para la realización de una monografía de referencia sobre el dramaturgo toledano. El presente trabajo se ha elaborado al amparo de los proyectos Edición y estudio de la obra de Rojas Zorrilla (FFI2008-05884-C04), financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovación, y Estudio y valoración final del teatro de Rojas Zorrilla (FFI2011-25040), respaldado por el Ministerio de Economía y Competitividad; a su vez, ambos han estado integrados en el proyecto Consolíder Patrimonio teatral clásico español. Textos e instrumentos de investigación (CSD2009-00033), también bajo el amparo del Ministerio de Economía y Competitividad.


La comedia se basa en la vida del bandolero catalán Juan Sala, conocido como Serrallonga, quien desarrolló su actividad delictiva entre 1622 y 1633, año en el que lo arrestaron. Fue ajusticiado el 8 de enero de 1634. Tan solo media un año entre la ejecución de Serrallonga y el estreno de la obra basada en su vida, el 10 de enero de 1635. Los tres poetas transformaron a este campesino catalán, convertido en bandolero por su precaria situación económica y la malintencionada trampa de un vecino, en un joven noble, que se ve abocado al bandolerismo por defender el honor familiar y por conseguir el amor de doña Juana, joven también noble, pero perteneciente a un bando enemigo de la familia del protagonista. Es un perfecto ejemplo de cómo los escritores barrocos utilizaron sucesos reales y contemporáneos como fuente para los argumentos de sus comedias, y del proceso de idealización y literaturización que estos hechos sufrían para adaptarlos a las convenciones teatrales, el gusto del público áureo y los intereses políticos y religiosos del momento.


El volumen lo conforman dos grandes apartados: el estudio y la edición crítica de la pieza. En el estudio se han analizado los aspectos más relevantes de la obra —circunstancias de creación, fuentes, rasgos genéricos, métrica, personajes y puesta en escena—, además de su acogida en las tablas y la tradición literaria existente en torno a la figura del afamado bandolero. Por otra parte, la edición crítica se basa en una amplia y compleja tradición textual de una treintena de testimonios conservados, cifra a la que muy pocas otras obras del teatro áureo llegan. Entre ellos destaca un manuscrito de la segunda y tercera jornadas, pertenecientes a Rojas Zorrilla y Vélez de Guevara, respectivamente, con firma y fecha de Rojas y autógrafo de Vélez. Por desgracia, la primera jornada, correspondiente a Antonio Coello, se halla en paradero desconocido.


La documentación conservada sobre el bandolero muestra un gran interés por parte de las autoridades en su captura. El hecho de que la comedia se estrenara en palacio, un año después de la muerte de Serrallonga, y la actitud que este presenta cuando se nombra al rey en la obra, entre otros indicios, me permiten sugerir, en el primer capítulo del estudio, que la creación de esta pieza se debió a un encargo de la corte. Lo que resulta más difícil de establecer es si este se hizo a los tres autores directamente o si fue uno de ellos el que lo recibió y decidió compartirlo con sus compañeros. Podemos afirmar la buena conexión entre los tres dramaturgos, quienes colaboraron en diversas ocasiones y de forma exitosa.


Su condición de comedia escrita en colaboración es otro de los elementos importantes en el estudio de esta obra. Tanto las características compositivas, como el contexto sociocultural que motivó la aparición de estas comedias, confieren gran interés a este método, definitorio de la vida teatral y los gustos barrocos. Para conocer el método de escritura ha sido de gran ayuda la conservación del manuscrito antes citado de las jornadas de Rojas y Vélez.


De especial interés es el argumento trazado por los tres dramaturgos. Convirtieron a Joan Sala en el noble Juan de Serrallonga a partir de una serie de convenciones y tópicos que sabían del gusto del público. Para el segundo capítulo, dedicado a las fuentes, he considerado necesario un primer apartado con un documentado estudio sobre la vida del auténtico Joan Sala y los bandos catalanes del siglo XVII, con el que se aprecian las divergencias existentes entre la vida de este y el argumento de la pieza; tras ello, a partir de los paradigmáticos estudios de Dixon y Parker1, señalo cómo los rasgos que conforman el argumento y los personajes de la obra están también presentes en otras comedias en las que el protagonista es un bandolero, y se ajustan a las claves que daban éxito al teatro áureo.


Para estructurar la pieza me he decantado por la división en cuadros, unidad definida por José María Ruano de la Haza2 y que aúna los diferentes componentes estructurales de las comedias barrocas: acción, espacio, tiempo y métrica. Esta fórmula me ha llevado a determinar la simetría de la obra, con tres cuadros en la primera y tercera jornadas y dos en la segunda, además de una correcta cohesión entre los tres fragmentos creados por cada dramaturgo.


El análisis de la métrica, en el que realizo un acercamiento a las teorías de Marc Vitse y Fausta Antonucci3 sobre métrica y estructura, muestra una utilización uniforme de los metros, con una clara preeminencia del romance y la redondilla en los tres poetas; metros, por otra parte, que fueron predominantes en todo el teatro áureo español a partir de la década de los treinta.


En el examen de los personajes he podido corroborar, por un lado, la importancia de los tópicos teatrales áureos y, en particular, los referentes a las comedias de bandoleros, en la creación de los caracteres, especialmente en los de Serrallonga, doña Juana y el padre de este. Por otro, se confirma la coordinación existente entre Coello, Rojas y Vélez en esta pieza. Los personajes siguen una misma línea de caracterización y la evolución que van sufriendo sus protagonistas está ligada a los acontecimientos más que al cambio de dramaturgo. Tan solo en el gracioso, Alcaraván, se aprecian con claridad las peculiaridades propias de cada uno de los autores en su presencia en escena, rasgos humorísticos y lenguaje.


En el estudio no podemos olvidar que nos encontramos ante un texto dramático y que, como tal, nació para ser representado. Los tres poetas dejaron a través de las acotaciones implícitas y explícitas una serie de pautas o pistas para Antonio de Prado y su compañía (que fue la responsable de la primera puesta en escena) sobre cómo debían vestir los personajes, sus movimientos y los lugares donde se desarrollan las diferentes acciones. A través del texto he podido dilucidar los principales elementos escénicos y conocer, gracias al manuscrito áureo conservado, qué pautas consideraron importantes Rojas y Vélez a la hora de señalarlas en sus jornadas. Poseemos, sin embargo, menos datos de la de Coello. El cotejo entre el manuscrito y las ediciones impresas demuestra una tendencia a simplificar las acotaciones escritas por Rojas y Vélez, por lo que podemos suponer el mismo proceso para la jornada del madrileño. Para una mejor organización del estudio escénico, he seguido la división en cuadros previamente realizada en el capítulo de la estructura. En este apartado destaco la escena entremesil presente en la tercera jornada, muy característica del estilo de Vélez de Guevara y similar a las que encontramos en comedias suyas como El águila del agua o Correr por amor fortuna.


Finalmente se ha estudiado la recepción de la obra. Son numerosas las representaciones de las que ha quedado constancia desde su estreno hasta mediados del siglo XIX en diversos teatros de la geografía española, aunque con la clara preeminencia de los escenarios madrileño y barcelonés; es en este último en el que más representaciones tardías encontramos.


Por otro lado, gran parte de la tradición literaria en torno a la figura del bandolero se nutre del argumento trazado en esta pieza. Víctor Balaguer creó en la segunda mitad del XIX una obra teatral y dos novelas sobre Serrallonga en las que se mantiene la intriga amorosa y la condición noble del protagonista y añadió una serie de ingredientes nacionalistas, propios de la época, que han pervivido hasta nuestros días. Son numerosas las manifestaciones populares y literarias que han recuperado la figura de Serrallonga a lo largo de cuatro siglos, cada una aportando su visión propia.


La edición del texto va precedida de un estudio de crítica textual. En El catalán Serrallonga, la riqueza de testimonios conservados es realmente importante. Además del manuscrito del XVII, se conserva otro manuscrito con censura de 1776, casi con seguridad perteneciente a una compañía, a juzgar por los tachones y modificaciones añadidos al texto. El resto de testimonios son todos impresos: cuatro están incluidos en las diferentes tiradas de la Parte XXX de comedias famosas de varios autores, publicada por primera vez en Zaragoza en 1636 y reeditada en tres ocasiones: en Sevilla y en Zaragoza en 1638 y, de nuevo en Zaragoza, en 1639. Existe también una suelta desglosable4 impresa en Lisboa en 1645. En cuanto a ediciones sueltas, sin datos de lugar, fecha e imprenta hay doce; otras siete carecen de fecha, pero las imprentas en las que se crearon permiten adscribirlas en su mayoría al siglo XVIII, aunque alguna podría datar de principios del XIX. Existen otras tres sueltas en las que consta además el año. Ya en el siglo XX, la comedia fue incluida en el tomo 54 de la Biblioteca de Autores Españoles, dedicado a Rojas Zorrilla.


El estudio de las ediciones muestra una compleja transmisión. Podemos asegurar la adscripción al siglo XVII de seis testimonios, por conocer sus fechas de impresión, cuatro muy cercanos al estreno y dos relativamente próximos. Lo más interesante lo desvela el estudio de las sueltas y el cotejo de los diversos testimonios, ya que me ha permitido concluir que nueve de las sueltas en las que no consta lugar, imprenta, ni año, se adscribirían también al siglo XVII y, lo que es más importante, dos de ellas presentan una mayor cercanía al autógrafo que al texto recogido en las cuatro impresiones de la Parte XXX.


El estema final resulta un frondoso árbol, con un gran número de ramas que se extienden desde 1635 hasta mediados del siglo XIX. La importancia de las sueltas es incuestionable en la transmisión de la obra desde los puntos más altos, y el elevado número de estas demuestra el éxito de la pieza a lo largo de dos siglos; al igual que el número de testimonios perdidos que el cotejo de las variantes nos ha hecho suponer para conseguir explicar la transmisión textual de la comedia.


Los criterios de edición adoptados responden a los establecidos en los proyectos de investigación en los que se ha enmarcado este trabajo: modernización de la ortografía, salvo la que pueda tener valor fonológico; desarrollo de las contracciones y las abreviaturas; conservación de la presencia o ausencia de los grupos cultos, excepto los latinizantes en completo desuso y que jamás han tenido valor fonológico en español (presumpción); puntuación acorde con los criterios actuales; marcación con sangrado del comienzo de cada estrofa.


Tras el texto de la comedia, se presenta el aparato de variantes, en el que se recogen las pertenecientes a los testimonios de las ramas más altas del estema. Las variantes presentan la ortografía y caracteres del primer testimonio que las recoge. Cada edición es referida por las siglas también utilizadas en la elaboración del estema, y el orden responde a su cronología y a la pertenencia a las diferentes ramas de la transmisión.


Las notas al texto completan la edición crítica. Con ellas, he pretendido aclarar los pasajes más oscuros, las referencias sobre personajes y acontecimientos históricos y bíblicos presentes en la comedia, así como sus conexiones con otras piezas de estos mismos dramaturgos y de sus contemporáneos.


La elaboración de este trabajo ha conllevado varios años de intensa labor y esfuerzo durante los que he contado con la inestimable ayuda y apoyo de varias personas a las que quiero transmitir mi agradecimiento. En primer lugar, a mi maestro y amigo, Germán Vega García-Luengos, porque su ayuda y apoyo nunca me han faltado. A Juan Antonio Bonachía, por dirigirme a la investigación y confiar siempre en mis capacidades. Quiero transmitir también mi gratitud a Felipe Pedraza, Rafael González Cañal, Milagros Rodríguez Cáceres, Elena Marcello, y Alberto Gutiérrez Gil, mis compañeros del Instituto Almagro de teatro clásico, así como a Irene Vallejo, Francisco Florit y Héctor Urzáiz. Los consejos y advertencias de todos ellos han sido una ayuda inestimable para la realización de este trabajo. He de agradecer también los consejos y la confianza de muchos de los investigadores y amigos que he conocido en las actividades del Instituto Almagro, con mención especial por su ayuda en el desarrollo de este volumen a Judith Farré, Gema Cienfuegos, Rosa Navarro, Roberta Alviti y Abraham Madroñal.


Todas las horas y esfuerzos requeridos para la realización de este trabajo han repercutido en las personas más queridas de mi entorno. A pesar de lo cual, y del esfuerzo que también ha supuesto para todos ellos, siempre he contado con su apoyo incondicional. Gracias a todos mis amigos y familiares y, especialmente, a mis padres, mis hermanos y mi marido.





1 Dixon, 2006, y Parker, 1949.


2 Ruano de la Haza, 2000, p. 69.


3 Vitse, 2007 y 2010 y Antonucci, 2007 y 2010.


4 Se encuentra inserta en el volumen Doce comedias las más grandiosas que hasta ahora han salido de los mejores y más insignes poetas, Lisboa, Lorenzo de Amberes/Juan Leyte Perera, 1646.




ESTUDIO


1. CIRCUNSTANCIAS DE CREACIÓN DE EL CATALÁN SERRALLONGA


Una posible comedia de encargo


Son muchas las incógnitas que rodean la mayor parte de la producción teatral áurea, especialmente en torno a las fechas concretas de escritura de las diversas comedias y las circunstancias que motivaron su creación. La conservación de algunos autógrafos, las fechas de las ediciones impresas, especialmente si se trata de partes autorizadas por los autores, los datos recuperados acerca de representaciones durante el siglo XVII, el estudio de la métrica, la comparación entre las diversas obras, etc. son los medios de que disponemos para intentar solventar estas incógnitas y ofrecer una reconstrucción, lo más ajustada posible, de la realidad de nuestro teatro áureo.


En el caso de El catalán Serrallonga, gracias a que conservamos un manuscrito sancionado por Rojas Zorrilla y autógrafo de Vélez de Guevara, autores de la segunda y tercera jornadas respectivamente, tenemos datos fidedignos sobre la fecha de composición de la obra y a qué autor iba destinada. Ambos dramaturgos firmaron sus jornadas y dejaron constancia de que la comedia que estaban escribiendo era para Antonio de Prado. Desconocemos, sin embargo, una posible fecha de finalización de la primera jornada de Coello.


Rojas dio por concluida su jornada el 13 de noviembre de 1634. Así lo refleja el manuscrito, donde podemos leer claramente las siguientes palabras antes de su firma «Acabada en 13 de noviembre de 634 para Antonio de Prado»1. Luis Vélez no indica la fecha del día en que acabó de redactar su parte, aunque sí indicó al comenzar su jornada que la obra que escribía era para Prado. Sin embargo, la nota acerca de la remisión de la comedia al censor sí nos permite acotar la fecha en que fue terminada. Bajo la firma de Vélez, encontramos la siguiente afirmación «Vea esta comedia don Jerónimo de Villanueva en Madrid a 8 de enero de 1635»2. La fecha de finalización de Vélez no debió de distar demasiado de esta fecha, pues, según lo estudiado en torno al proceso de censura y licencias teatrales, parece que este llevaba tan solo unos dos o tres días3.


Por otro lado, tenemos noticia de otro dato relevante aportado por Hugo Rennert4, quien dio a conocer que nuestra comedia se representó en palacio el 10 de enero de 1635 y, efectivamente, por la compañía de Antonio de Prado. Teniendo en cuenta que la fecha de la licencia es de tan solo dos días antes de esta representación y la compañía que lo representó, podemos afirmar que se trata del estreno de la comedia.


No parece que fuera una fecha casual. Joan Sala, alias «Serrallonga», fue ajusticiado el ocho de enero de 1634, tan solo un año y dos días antes del estreno de la obra que lleva su nombre y que pretende representar los años más relevantes de la vida de este famoso bandolero (utilizamos el término «pretende» por la gran diferencia existente entre la vida del auténtico Serrallonga y lo mostrado por Coello, Rojas y Vélez, como mostramos a lo largo de este estudio).


Su captura y muerte debió de suponer un alivio para el conde-duque de Olivares ante la falta de disciplina manifiesta de las provincias catalanas frente al rey. A pesar de la visita del monarca a Barcelona en 1626, en cuyas cortes juró guardar sus privilegios, las relaciones entre la corona central y la nobleza provincial se hallaban viciadas desde un principio. Al igual que Aragón y Valencia, Cataluña se había sentido discriminada por el rey al no haber realizado una visita oficial a estas tierras desde su ascenso al trono. A su vez, la política rígida y centralista del conde-duque provocó un progresivo malestar, que el valido no supo sino intensificar, hasta producirse el levantamiento que requirió la intervención del ejército en 1640. El primer roce surgió por la decisión de Olivares de crear la llamada «Unión de armas», con la que se establecía un cupo fijo de militares que debía ofrecer cada provincia a la Corona. Aragón, Valencia y Cataluña protestaron, molestos ante la indiferencia del rey hacia ellos hasta necesitar su colaboración. Con el viaje del monarca a estas tierras, Olivares intentó limar asperezas y asegurarse de que ponía al frente del gobierno de cada provincia a un servidor leal. En Barcelona, este fue el duque de Cardona. De esta forma describe Elliott la elección del noble:



Aunque Cardona, al igual que los demás grandes nobles de la Corona de Aragón, pertenecía a la nobleza cortesana, sus grandes posesiones en el principado y los orígenes catalanes de su familia le otorgaban una considerable influencia a nivel regional. Estas circunstancias hacían de él un instrumento muy útil para el rey, pero comportaban también ciertos peligros, al correr el riesgo la corona de verse involucrada en revanchas localistas dirigidas por los enemigos de Cardona, que se erigían en patriotas defensores de su país frente a las garras de unos ministros tiránicos [...]5.








Se produjo una nueva visita en el verano de 1632, esta vez para conseguir unos fondos que la Corona necesitaba encarecidamente para mantener sus campañas europeas y que, cada vez, resultaban más difíciles de recaudar. Sin embargo, la miseria por la que pasaba el territorio catalán, al igual que el resto de las provincias españolas, complicaba las intenciones del conde-duque y hacía aumentar el descontento. La situación durante los años treinta se fue agravando —y no solo en Cataluña—6, hasta desembocar en las revueltas de 1640.


Por otra parte, la falta de alimentos e intensa pobreza del campesinado motivó la proliferación de bandoleros, salvaguardados por los montes y la cercanía de la frontera con Francia. La inseguridad en los caminos era notoria y famosa en toda España, con lo que la autoridad catalana y el poder central que la sustentaba estaban quedando en evidencia.


La detención del afamado bandolero y su ejemplar castigo debió de resultar, por tanto, un significativo golpe de autoridad por parte del duque de Cardona y, por consiguiente, de Olivares, digno de ser celebrado. No le faltaban enemigos al conde-duque que aprovecharan cualquier conflicto para cuestionar su valía y la situación política en Cataluña era un argumento excelente con el que poner en entredicho sus dotes de mando. Por tanto, este éxito de ambos políticos no podía pasar desapercibido.


Desde su llegada al poder, el de Guzmán había emprendido una campaña de enaltecimiento del rey a través del mecenazgo de artistas. Como indica Elliott7, especialmente durante los primeros años del gobierno del valido, los grandes literatos barrocos se acercaron a Olivares y no dudaron en ensalzarle, al igual que al rey, con la esperanza de ser recompensados. Con el tiempo, algunos, como Quevedo o Tirso de Molina, decepcionados por la gestión de Olivares, cambiaron el tono adulador por críticas mordaces. La imagen que se dio del rey lo mostraba como «una especie de Dios en la tierra cuya sola presencia bastaba para restaurar la luz y la armonía en un mundo de oscuridad y confusión»; asimismo se generalizó la metáfora del sol como imagen para representar al rey, el cuarto planeta, que lo mostraba como «un personaje central en una corte deslumbrante, que dispensaba luz y favores»8.


Tanto Coello como Rojas, y especialmente Vélez, que ocupó diversos cargos en la corte, gozaron del favor del rey y su valido y fueron elegidos en diversas ocasiones para participar en las representaciones y fiestas literarias palaciegas9. El hecho de que la comedia se estrenara en palacio, un año después de la muerte de Serrallonga, y la actitud que este presenta cuando se nombra al rey en la comedia, nos permiten determinar que la creación de esta pieza se debió a un encargo de este entorno. Lo que resulta más difícil de establecer es si este se produjo a los tres autores directamente o si fue uno de ellos el que lo recibió y decidió compartirlo con dos compañeros. La primera opción fue muy habitual en esos años para hacer frente a los compromisos de celebraciones y diversión palaciegos. Igualmente, desconocemos si la compañía de Prado fue elegida por los dramaturgos o vino también impuesta.


A pesar de diversos intentos de mostrar a Serrallonga como un adalid del independentismo catalán y de la lucha frente a los ministros del rey10, parece que nuestro protagonista fue un campesino que, empujado por la miseria y la denuncia de un amigo, se dedicó al bandolerismo como medio de subsistencia una vez que se encontró perseguido por la justicia. Sus cualidades de líder permitieron que organizara una considerable cuadrilla a su alrededor. Sus acciones y violentos asaltos lo convirtieron en uno de los bandoleros más peligrosos y buscados de Cataluña a finales de los años veinte y principios de la década de los treinta, hasta su detención en noviembre de 1633. De los datos conservados de su biografía no podemos establecer ni un deseo de desafío político al absolutismo del estado español, ni un especial respeto a la figura del monarca, como se muestra en la obra. Este hecho, sin embargo, debemos enmarcarlo en que la comedia, muy probablemente, como ya señalábamos, se debió a un encargo del gobierno de Olivares para propaganda de la exitosa captura del bandolero por los hombres de su virrey, además de a las pautas generales que rigen todo el teatro áureo.


En la jornada de Rojas, en la conversación en la que el padre de Serrallonga le reprocha su forma de vida y pretende convencerle de que huya con él a Francia hasta conseguir, de nuevo, su perdón, la obediencia al rey se muestra como propia del derecho natural, por encima, incluso, de la obediencia de un hijo a su progenitor:





	
D. BERNARDO




	
Y si lo miras mejor,


contra la natural ley


no obedeces a tu rey,


luego eres al rey traidor.


[...]








	
SERRALLONGA




	
Si una traición cometí,


ya no habrá satisfacción


para cobrar mi opinión.


Si paso a Francia, me arriesgo;


¿pues para qué quiero el riesgo


si quedo con la traición?








	
D. BERNARDO




	
Sí, mas si te llevo yo,


contará el que el caso cuente


que al rey fuiste inobediente,


pero con tu padre no.








	
SERRALLONGA




	
¿Qué importa si se trocó


el derecho natural


por esotro accidental?


¿Y es peor, cuando lo intente,


ser con mi padre obediente


que con mi rey desleal? (vv. 2001-2030)












Esta idea de la obediencia natural debida al rey es reforzada por Vélez al comienzo de su jornada, cuando compara la devoción al monarca con la organización jerárquica que rige a los animales. Serrallonga y sus hombres oyen desde su escondite la llegada de caminantes. El bandolero se muestra dispuesto a asaltarles, hasta averiguar que son soldados reales.





	
FADRÍ




	
Cargas de moneda son


del rey.








	
SERRALLONGA




	
     Déjalos Fadrí


pasar, que al nombre del rey,


que el sol tocar no se atreve,


este respeto se debe


por natural común ley.


Si entre los irracionales,


al águila se sujetan


las aves, y al león respetan


por su rey los animales,


¿por qué ha de ser en el hombre,


siendo más la obligación,


menos la veneración


a la sombra de este nombre?      (vv. 2211-2224)












Sin embargo, sí decide disparar a uno de los alguaciles; en primer lugar, para dejar constancia de que están ahí y no los atacan por propia voluntad y, en segundo, como castigo por ir dormido y no realizar bien su trabajo al servicio del rey:



Mas porque de esta fineza


algunas señas les demos,


al alguacil le tiremos,


que es de la tropa cabeza.


Levántese con el pedreñal Serrallonga.


Iba de sueño perdido,


que hoy he de ser su juez


porque no guarde otra vez


la hacienda del rey dormido. (vv. 2225-2232)





También la figura de Cardona, que aparece como personaje al final de la comedia, es ensalzada por Vélez. Aunque al comienzo de la jornada, poco antes de estas referencias al monarca, Serrallonga se refiera a él como «gran señor» a quien puede «solo temer», pero cuyo poder no es capaz de vencer a su valor11, cuando el duque aparece para cerrar la comedia, todo son alabanzas a su gestión y buen gobierno en boca de uno de sus criados y de don Carlos, muy agradecido con el duque por cómo se ha resuelto el conflicto. Las palabras de Cardona, a su vez, muestran su devoción al monarca:





	
CRIADO




	
Solo al duque de Cardona


pregona a voces el pueblo,


que deberá hoy Cataluña


a los bandos el sosiego


de los caderes y ñarros,


tan continuos y sangrientos


como la seguridad


de sus caminos.








	
DUQUE




	
              Yo espero


que con sola la cabeza


que mando quitar del cuello


a Serrallonga, que todo


tenga venturoso efeto,


y que es el mayor servicio


que a Dios ni a mi rey he hecho.








	
CRIADO




	
Nunca vuecelencia falta


a la sangre que le dieron


tan altos progenitores.








	
DUQUE




	
Por Barcelona pretendo


salir en público hoy,


para asegurar con esto,


de la justicia que hago,


la ejecución y el respeto.








	
CRIADO




	
Ha sido razón de estado


de la prudencia que hoy vemos


en vuecelencia, señor.








	
DUQUE




	
Todo importa al buen gobierno.


[...]








	
D. CARLOS




	
A besar la mano vengo


a vuecelencia por tantas


mercedes como me ha hecho


en esta ocasión. (vv. 3233-3277)












La comedia en colaboración


Las comedias en colaboración constituyen una forma peculiar de la creación teatral barroca y son muestra de una singular técnica creativa, fruto del ingenio de los dramaturgos áureos y de la existencia de una gran compenetración entre ellos, capaces de crear una obra incluso entre nueve ingenios12. Desde 1630 se generalizó esta forma de escritura, aunque encontremos algunos casos anteriores a esta fecha, como La tercera orden de San Francisco, creada por Montalbán y Lope. Tal como ha señalado Ann L. Mackenzie13, estas obras se consideran «técnica característica y fundamental de la escuela de Calderón».


A raíz del testimonio de Pérez de Montalbán, en el que relataba cómo tuvo que pedir ayuda a su amigo Lope de Vega para la creación de esta comedia14, debido al poco tiempo que le fue dado para ello, el principal motivo señalado tradicionalmente para la creación de estas composiciones ha sido el apremio al que se debían de ver sometidos los dramaturgos barrocos por escribir, ante la necesidad de un gran número de comedias nuevas que representar por la gran avidez del público del siglo XVII. Pero tal y como han señalado y demostrado estudiosos como Mackenzie, Madroñal y Alviti15, no podemos conformarnos tan solo con esta idea. La investigadora inglesa apuntó el gusto por la experimentación y la recreación de la obra de otros autores por parte de los dramaturgos barrocos como motivo fundamental de su creación, comparándolo con las abundantes refundiciones también realizadas por estos autores16. De hecho, tal como señala la autora en su estudio, varias de las comedias escritas en colaboración son, a su vez, refundición de una comedia anterior, como El mejor par de los doce, de Matos y Moreto, basada en Las pobrezas de Reinaldos, de Lope. Por otra parte, Madroñal Durán establece una relación entre las comedias escritas en colaboración y la comedia burlesca y de repente, muy del gusto de Felipe IV, que también exigían una rápida composición y, en ocasiones, trabajo conjunto17. Finalmente, Alviti ha demostrado que los tiempos de creación de estas comedias no eran, en muchas ocasiones, inferiores a los de una comedia de autor único, con lo que la teoría inicial sobre las composiciones de consuno perdería su fundamento.


La investigadora italiana ha estudiado los autógrafos conservados de comedias escritas en colaboración, lo que le ha permitido teorizar sobre los métodos utilizados por los dramaturgos barrocos en la creación de estas piezas. Dos serían las fórmulas, según Alviti: escritura en sincronía y escritura en diacronía. Con la primera fórmula, los autores, tras determinar los elementos fundamentales de la obra, compondrían simultáneamente su parte; cada texto se ensamblaba una vez que todos habían terminado. En la diacronía, los autores iban escribiendo sus versos una vez terminaba el anterior los suyos. Esta última aparece, fundamentalmente, en los años 1630-164018. Mientras la escritura en sincronía podría conllevar la elaboración de una comedia con mayor rapidez, mediante la diacronía, los autores debían leer la parte de sus colegas antes de escribir la suya. El análisis de los autógrafos ha llevado a concluir a la investigadora italiana que, una vez terminada la obra, uno de los poetas colaboradores se encargaba de leer el conjunto y enmendar posibles errores o incongruencias entre los versos de los distintos dramaturgos. Por tanto, para Alviti, en esta fórmula «la labor de revisión, que era indispensable, debía de ser mucho más larga y compleja de lo que requería la obra que componía un dramaturgo único»19.


La investigadora comparte la idea de Madroñal de que el origen de estas composiciones pudiera encontrarse en las justas y academias y da un paso más en la explicación del éxito de estas obras. Considera que lo que podría haber comenzado como un juego de ingenio se consolidó como producto comercial por dos motivos fundamentales: el gusto barroco por lo extravagante y singular y el aprecio del público por unas obras creadas no solo por uno de sus autores favoritos, sino por varios de ellos. Concluye la estudiosa italiana que «los autores de comedias, por lo tanto, encargaban obras compuestas en colaboración no porque los tiempos de escritura se redujeran notablemente, sino porque estas obras encontraban el aprecio del público»20.


Consideramos muy acertada esta apreciación de Alviti, que, como ella misma señala, puede que no se cumpliera en todos los casos, pero que sí se presenta como la explicación más fundada de la generalización de este método de escritura. La escritura en colaboración quizás pudiera suponer, asimismo, una forma de presentación o impulso, ante el público, de la carrera teatral de autores menos conocidos que colaboraban con los más famosos, como Calderón y Rojas.


Es considerable el número de comedias escritas entre varios ingenios y conservamos diversos testimonios que demuestran la buena acogida entre el público de algunas de ellas21. La mayor parte de los dramaturgos del momento las cultivaron, y las colaboraciones se dieron entre todos ellos sin distinción de su fama o categoría. Por ejemplo, Rojas colaboró con autores de muy diferente talla como Calderón, Mira de Amescua, Jerónimo de Cáncer o Pedro Rosete Niño, además de los hermanos Coello y Vélez22.


El éxito efectivo alcanzado por las comedias escritas de consuno y, en concreto, entre Coello, Rojas y Vélez, como mostraremos a continuación, avala la teoría de Alviti. Entre los dramaturgos antedichos existió, sin duda, una buena conexión. A los testimonios que nos han dejado constancia de la amistad existente entre ellos y su participación conjunta en los diversos festejos cortesanos, hemos de sumar los datos objetivos de su producción teatral. Si tomamos como referencia las comedias conservadas y sin problemas aparentes de autoría, vemos que Vélez escribió ocho comedias en colaboración, Coello nueve, y Rojas trece23. Entre ellos colaboraron en ocho ocasiones: Rojas y Coello escribieron juntos Los tres blasones de España; con Juan Coello, El robo de las sabinas; y formando trío con Calderón, El jardín de Falerina. Por otra parte, Rojas y Vélez se unieron para crear También tiene el sol menguante y contaron con Mira de Amescua en la elaboración de El pleito que tuvo el diablo con el cura de Madrilejos. Finalmente, los tres dramaturgos escribieron en colaboración tres obras: La Baltasara, También la afrenta es veneno y El catalán Serrallonga.


La amistad y buena compenetración existente entre ellos conllevó, a su vez, la creación de comedias de éxito. No solo poseemos datos de una buena acogida de estas obras durante el XVII, sino que han desempeñado un importante papel en la permanencia de sus nombres en teatros e imprentas. De El catalán Serrallonga tenemos constancia de más de 200 representaciones desde su estreno, hasta la segunda mitad del siglo XIX. Por otro lado, la primera representación que conocemos de También la afrenta es veneno es del 4 de noviembre de 1710, y la última, del 10 de abril de 1807. Entre estas fechas he podido localizar un total de 44 representaciones, un número considerable (aunque alejado del de El catalán...) que demuestra el gusto del público por ver esta pieza en las tablas. Además, su pervivencia en los escenarios hasta la primera década del siglo XIX es un claro punto a su favor en el conjunto de la producción teatral, no solo de nuestros tres autores, sino de la global del siglo XVII.


Estos datos colocarían a estas dos obras como las más exitosas de las ocho en las que al menos dos de los creadors de El catalán... participaron, seguidas de El pleito que tuvo el diablo con el cura de Madrilejos, con 55 funciones registradas, pero sin presencia ya en las carteleras durante el siglo XIX, por lo que su permanencia fue menor a la de También la afrenta es veneno y, por supuesto, a la de El catalán Serrallonga.


Asimismo, si tomamos como referente el conjunto de las comedias escritas en colaboración con otros autores, ninguna llega a alcanzar a la comedia del famoso bandolero y solo una se acerca a También la afrenta es veneno: La más hidalga hermosura, de Rojas, Zabaleta y Calderón, con 38 funciones.


La valoración de estas comedias en el conjunto de la producción dramática de Coello, Rojas y Vélez muestra también una posición de excelencia. De entre las obras de autoría exclusiva de Coello, por su presencia en la tablas, solo El conde de Sex puede enfrentarse a El catalán Serrallonga, y entre las de Vélez, su Reinar después de morir. Más complejo es el caso de Rojas, pues son más las comedias con las que podría medirse la del bandolero, según los periodos y ciudades estudiadas. Entre bobos anda el juego, Los áspides de Cleopatra, Casarse por vengarse, Donde hay agravios no hay celos y Del rey abajo, ninguno24, se repiten también en número significativo en las carteleras, pero no desbancan a El catalán Serrallonga de los primeros puestos. Del mismo modo, También la afrenta es veneno se encuentra entre las comedias más representadas de Coello y Vélez y en una buena posición en el caso de Rojas25.


Las conclusiones que Eduardo Juliá26 aportó en su estudio sobre las preferencias teatrales del público valenciano en el siglo XVIII son un reflejo de estos datos. Por separado, los nombres de Rojas y Vélez aparecen en el quinto y décimo puesto, respectivamente, según el número de comedias representadas, y en el quinto y séptimo puesto atendiendo al tanto por ciento de las representaciones. Coello, sin embargo, no aparece entre los favoritos, pero sí encontramos su nombre vinculado al de sus colaboradores. Según las recaudaciones, el trío de Coello, Rojas y Vélez aparece en el séptimo puesto de autores favoritos del público y, lo más reseñable, son los únicos cuyos nombres aparecen conjuntamente en este listado.


Por otra parte, conocemos la frecuente picardía de los libreros barrocos de vender las sueltas a nombre de los autores más afamados en cada momento. Para el trío de Coello-Rojas-Vélez conocemos la falsa atribución de cuatro comedias: El más impropio verdugo por la más justa venganza, Los privilegios de las mujeres, El monstruo de la fortuna, la lavandera de Nápoles, Felipa Catanea, y El villano gran señor y gran Tamorlán de Persia. Tal y como explican González, Cerezo y Vega27, en el caso de la primera y la última nos encontramos ante dos atribuciones claramente erróneas por la frecuente escritura de consuno entre los autores. También sería el caso de Los privilegios de las mujeres, como demuestra Vega28, aunque en este caso la autoría real haya sido más discutida. Finalmente, el caso más complejo es el de El monstruo de la fortuna, la lavandera de Nápoles, Felipa Catanea. Cuando La Barrera recogió en su Catálogo este título, indicó la existencia de tres comedias diferentes con un mismo asunto y, dos de ellas, con un mismo título29. En primer lugar señala la comedia de Lope La reina Juana de Nápoles, la cual aparece incluida en la Parte VII de comedias escogidas. En segundo lugar, tendríamos un Monstruo de la fortuna, creado por Calderón, Montalbán y Rojas y publicado en la Parte XXIV de la misma colección. A estas dos comedias señala que parece referirse también Fajardo en su catálogo, pero este solo aventura la participación de Calderón en la primera jornada de la comedia elaborada por tres ingenios30. Por último, indica la existencia de una tercera comedia, con el mismo nombre que la de Calderón, Montalbán y Rojas, pero escrita por Rojas, Coello y Vélez de Guevara31. Cejador confirma las tres obras señaladas por La Barrera e indica que la última fue publicada en la colección Ramillete, impresa en 167232. A raíz de las ediciones conservadas, podemos asegurar la existencia de dos comedias: la de Lope y otra creada por tres ingenios. Pero aún no se ha podido determinar con seguridad cuáles fueron estos, pues en ningún ejemplar conservado se indican sus nombres. Solo los últimos versos, en los que Francisco de Rojas pide un vítor en nombre de sus compañeros, parece asegurar la autoría del tercer acto por parte del toledano. Y tampoco podemos asegurar si realmente existieron dos Monstruos de la fortuna distintos creados por Rojas con diferentes colaboradores. Todas las ediciones conservadas bajo este título presentan el mismo texto y se desconoce el paradero del supuesto volumen colecticio Ramillete que Cejador menciona, por lo que no poseemos más que su testimonio y el de La Barrera para creer en la existencia del tercer Monstruo. En su reciente edición de la comedia en colaboración, Germana Volpe33 presenta un completo estado de la cuestión, con un repaso por todas las hipótesis sobre la autoría de la obra. De entre todos los estudiosos que han tratado el tema, solo Spencer y Schevill y Mackenzie34 creen posible que los autores fueran Vélez, Coello y Rojas, aunque presentan diferentes teorías. Mientras para los estudiosos norteamericanos no serían los creadores de una tercera obra, sino del texto conservado en la Parte XXIV, Mackenzie aduce la existencia de más comedias que poseen dos versiones elaboradas por un mismo dramaturgo y la habitual colaboración de estos tres autores para concluir que «parece difícil negar definitivamente toda posibilidad de haber existido en verdad esa comedia incluida en el catálogo de La Barrera»35.


El catalán Serrallonga, tal como ha señalado Mackenzie, es, junto a El pleito que tuvo el diablo y La Baltasara, una obra donde Vélez y Rojas «most obviusly indulge their mutual tastes»36, por lo original del argumento, los caracteres representados y los efectos escénicos creados por estos autores en la comedia. El orden de escritura establecido en esta pieza es diferente al seguido por los tres dramaturgos en La Baltasara y en También la afrenta es veneno, donde Vélez se encarga de la primera jornada, Coello de la segunda y Rojas de la tercera. Alviti ha señalado que era habitual el que cada dramaturgo se especializara en una jornada concreta. Esto probablemente fuera ligado a la habilidad de cada poeta a la hora de crear las tres fases fundamentales que estructuran los textos literarios: planteamiento, nudo y desenlace. En el caso de nuestros tres dramaturgos, según las comedias conservadas, no tenían una jornada en concreto asignada, pero sí podemos apreciar una predilección en Vélez y Coello por la primera y la segunda, mientras que en Rojas prevalecen la segunda y la tercera37.


Independientemente de este orden, los tres dramaturgos, en líneas generales, supieron desarrollar estas tres comedias con coherencia en su estructura, argumento y personajes, si bien El catalán Serrallonga es la comedia mejor trazada en todos los aspectos, mientras También la afrenta es veneno presenta más desajustes y diferencias en el desarrollo de los personajes. Este último ha sido el defecto más criticado a este tipo de piezas. Así, indicaba Mackenzie: «muchas entre las obras en colaboración muestran una unidad comparable de acción exterior. Es una pena que casi todas carezcan de unidad suficiente de acción interior, es decir, psicológica»38. El espíritu individualista de los autores que realizaban sus versos correspondientes mostraría, por lo general, una interpretación diferente de los personajes, especialmente los principales, según las ideas propias de cada uno de ellos. En También la afrenta es veneno, los protagonistas, Leonor y Juan, actúan y se enfrentan a los hechos de un modo diferente en las distintas jornadas, especialmente en la primera, compuesta por Vélez, respecto a las de Coello y Rojas, donde ostentan una mayor debilidad de carácter con respecto al mostrado en un principio.


En El catalán Serrallonga los personajes principales siguen una línea muy similar a lo largo de las tres jornadas, excepto en el caso de Alcaraván, el gracioso. El lenguaje y nivel de protagonismo de este delata a sus autores. La mayor diferencia la encontramos entre el Alcaraván de Coello y el de Vélez, como veremos en el capítulo dedicado al estudio de los personajes.


En el estudio anteriormente citado de Alviti, se señala el modo de composición —sincronía o diacronía— de los autógrafos analizados, entre los que se encuentra el dedicado al bandolero catalán. Sin embargo, con respecto a algunas de las piezas indica que no se ha podido determinar con seguridad el método y, entre ellas, está El catalán Serrallonga. El que no se haya conservado la primera jornada, además de la ausencia de elementos definitivos que ayuden a asegurar si la comedia fue realizada de forma sincrónica o diacrónica, llevó a Alviti a ser cauta39. A la luz de las características señaladas por ella en las comedias escritas diacrónicamente y teniendo en cuenta la diferencia temporal entre la fechas de la segunda y la tercera jornadas, me decantaría por un método de escritura diacrónico. Como se apuntó anteriormente, Rojas firmó su jornada el 13 de noviembre 1634. Vélez no puso fecha sobre su firma, pero sí tenemos la de cesión al autor de la licencia, Jerónimo de Villanueva, el 8 de enero de 1635, casi dos meses más tarde. Como también se vio más arriba, el proceso de licencias no era habitualmente tan largo, lo que nos lleva a suponer que Vélez terminó su jornada más tarde que Rojas. Por otra parte, en la tercera jornada, la de Vélez, encontramos en un lateral unos versos, adjudicados a Alcaraván, que podemos atribuir con relativa seguridad a Coello. Esta es la intervención más clara de un autor en la jornada de otro, pero hay algunas otras correcciones y tachaduras que nos llevan a pensar que no fue la única40. Este proceso de revisión de unos dramaturgos sobre el trabajo de otros es una de las características que Alviti considera propia de piezas escritas de forma diacrónica41.


El análisis de la jornada de Rojas resulta más complejo. A pesar de que tradicionalmente se ha tenido toda ella por autógrafa, Margaret Greer y su equipo del proyecto Manos teatrales42 han determinado que tan solo son de mano de Rojas la fecha, la cesión de la obra a Antonio de Prado, la firma y, quizás, algunas de las correcciones. El responsable de la transcripción del texto parece haber sido un copista, cuya identidad desconocemos, que habría trabajado en varias ocasiones para Rojas. En la imagen que ofrecemos a continuación podemos ver los dos últimos versos de la comedia, que pertenecerían al copista, y debajo de la raya horizontal que cruza toda la hoja, el colofón de Rojas con su firma.


[image: ]


El gran parecido existente entre ambas letras es evidente. Sin embargo, podemos apreciar algunas grafías distintas, como la b minúscula de obedece —en el penúltimo verso— frente a la de acabada o noviembre en el texto anterior a la firma:
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o el caso más claro de la P mayúscula en Para y Prado:
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Por otro lado, la existencia de una copia de El galán fantasma de Calderón escrita por la misma mano que el texto de la segunda jornada de nuestra obra respalda con fuerza la teoría del amanuense profesional. El manuscrito de El galán, se trata de una copia muy limpia sobre la que apenas encontramos correcciones ni tachones, a diferencia de la de Serrallonga, sobre la que sí se aprecia un trabajo de revisión y reelaboración. Así parece que sucedió también en otra comedia de Rojas, Peligrar en los remedios, donde encontramos de nuevo la mano de este copista. Tanto Greer como la editora de la pieza, Gema Gómez Rubio, así lo han considerado43. En ambas ocasiones, los manuscritos de la piezas de Rojas son los que el dramaturgo preparó para los autores que iban a representar estas obras: Antonio de Prado en el caso de Serrallonga y Roque de Figueroa, en el de Peligrar. Sin embargo, como señala Noelia Iglesias, la copia de El galán parece destinada a la lectura y conservación por parte de un particular y no de una compañía44. Mientras que los manuscritos de piezas de Rojas fueron revisados, refrendados y firmados por el toledano, el de la copia calderoniana no presenta ningún indicio de que el dramaturgo tuviera algo que ver con él.


Afirmar o negar categóricamente que los manuscritos conservados son o no autógrafos es una tarea compleja. Solo un estudio pormenorizado puede hacer que nos decantemos por una u otra opción. En el caso de El catalán Serrallonga, el cotejo de los diferentes manuscritos y las opiniones de varios investigadores45 me llevan a considerar más plausible la teoría de que Rojas encargó la copia de su jornada a este copista y que luego la revisó y firmó. Este hecho asegura la conformidad de Rojas con el contenido del manuscrito y, por tanto, el que esta jornada no sea autógrafa no afectaría al valor otorgado a este texto para la realización de la edición crítica.


2. FUENTES


Señalábamos en el capítulo anterior cómo Antonio Coello, Francisco de Rojas y Luis Vélez de Guevara crearon El catalán Serrallonga a partir de unas circunstancias y unas convenciones muy concretas: el más que probable encargo por parte de Olivares, su estreno en palacio, los esquemas generales que regían el teatro barroco, la censura, etc. Todos estos elementos influyeron, sin duda, en la configuración de los personajes y el argumento de la obra, muy alejados de la vida real del salteador que inspiró la comedia: Joan Sala Ferrer, alias Serrallonga. A pesar del enorme distanciamiento existente entre el bandolero real y el teatral, su vida es lo que dio pie a la comedia y, por lo tanto, su principal fuente.


En este capítulo pretendemos presentar y analizar las bases sobre las que se creó la obra. Consideramos dos las fuentes fundamentales de la comedia: la vida de Joan Sala y la figura literaria del bandolero, especialmente la creada en las comedias que tienen este personaje como protagonista.


El auténtico Serrallonga


Hasta que el historiador Juan Cortada encontró casualmente una parte del proceso de Serrallonga, en 1843, y pudo publicarlo en 186846, de la vida del bandolero tan solo se conocía lo que se había venido transmitiendo por la tradición popular y literaria. Tal y como señalan Graupera y Burillo47, la publicación del proceso supuso un cambio en el modo de acercarse a esta figura y la aparición de estudios con una base histórica y documentada. En 1902, Ramón Corbella dio con el resto de la documentación sobre la que se han basado desde entonces todas las investigaciones centradas en este popular bandido. El investigador catalán encontró en los archivos parroquiales de Viladrau y Querós información de gran importancia sobre Serrallonga y su familia a partir de documentos relevantes, como la partida de bautismo del bandolero y el Llibre de notes escrito por Antoni Sala, el hijo mayor de Serrallonga. Desgraciadamente, este último se perdió en un incendio de la parroquia de Querós en 1936, durante la Guerra Civil.


Según señala su partida de bautismo48, Joan Sala Ferrer recibió el sacramento el 23 de abril de 1594 en Viladrau, por lo que su fecha de nacimiento podemos fijarla en torno a ese mes. Sus padres, Joan Sala y Joana Ferrer, eran labradores, dueños de la masía Sala de Viladrau. Serrallonga fue el quinto de seis hermanos49. Su madre falleció cuando tenía cuatro años y, poco después, su padre contrajo nuevas nupcias en un doble matrimonio, junto a su hijo mayor, Antoni, con dos hermanas, Margarita y Elisenda. Como fruto de esta unión, Serrallonga tuvo tres hermanastros: Pere, Joan y Segimon, los cuales formaron años después parte de su cuadrilla. Según recoge Roviró50, en 1610 su padre había fallecido y su hermano Antoni se había convertido en el cabeza de familia.


El 11 de marzo de 1618, Joan Sala contrajo matrimonio con Margarita Serrallonga, natural de Querós. De su matrimonio le vino el alias de Serrallonga. Él tenía veinticuatro años y ella apenas dieciséis. El padre de Margarita había fallecido hacía un año y ella había quedado al frente de la masía de la familia. Esta se encontraba en la parroquia de Querós, en el actual término de Sant Hilari de Sacalm, en Gerona. El mas Serrallonga era grande; a él pertenecían también las fincas de la Querosa y la Brosa y, según lo descrito en el Llibre de notes de Antoni Sala, la finca no tenía deudas y estaba bien provista de animales y tierras de labrar. El problema era la cantidad de familiares que vivían de ella y la poca mano de obra disponible. Como señala Roviró, los beneficios de salir de Viladrau por su matrimonio con Margarita se vieron mermados por la situación familiar de los Serrallonga:



Joan, com a fadristern, marxava com a pubill i deixava la Sala amb tot un panorama familiar força complicat. Deixava també l’ambient d’un bandolerisme força generalitzat i mogut a Viladrau i s’instal.lava en una masia aïllada de les Guilleries. Però no millorà gaire la seva situació, ja que ara anava a viure a un mas on vivien dotze persones que presentaven un quadre força descoratjador [...]51





Con Margarita vivían doce familiares y la mayor parte de ellos resultaban demasiado mayores, demasiado jóvenes o escasos de inteligencia como para afrontar los duros trabajos de labranza, por lo que, prácticamente, Serrallonga se encontró solo con su joven esposa para sacar la finca y a su nueva familia adelante52. Una situación dura que, sin embargo, era similar en todas las masías de la época. Además, Margarita y Joan tuvieron cinco hijos: Elisabet, Antoni, Marianna, Baltasar e Isidro. Tenemos constancia de la fecha de nacimiento de los tres centrales: Antoni, en 1619; Marianna, en 1623, y Baltasar, en 1626, estando su madre en la prisión de Vic como medio de presión de las autoridades hacia Serrallonga.


Según lo relatado en el Proceso, en 1622 comenzó sus actividades delictivas de una forma un tanto casual: un hombre llamado Miguel Pandis le pidió que le guardara unas capas robadas; antes de volver a recogerlas, Pandis murió y Serrallonga decidió quedárselas. Un amigo, Miguel Barfull, a quien había contado todo, lo denunció, pero Serrallonga consiguió huir. Pocos días después regresó y dio muerte a su delator, con lo que comenzó su vida de ladrón y asesino. Tal y como han venido señalando Reglà, Pladevall y Torres, y recogen Graupera y Burillo53, llama la atención la inocencia de Serrallonga en la historia, especialmente si tenemos en cuenta el ambiente en el que vivía. En 1622 Serrallonga contaba ya con casi treinta años, sus hermanastros ya eran bandoleros y existen datos de que su hermano mayor, Antoni, había participado, en ocasiones, con la cuadrilla del famoso Perot Rocaguiarda54. Nuestro protagonista, al igual que la mayor parte de los payeses de la sierra de las Guillerías, convivía con el bandolerismo desde pequeño y resulta extraño que hasta ese momento se hubiera mantenido totalmente al margen y poco después fuera ya jefe de una pequeña compañía. Es probable, como conjeturan estos estudiosos, que Serrallonga hubiera participado en algunos asaltos y tuviera relación con otros bandoleros, además de sus tres hermanastros. La muerte de Barfull, un delito de sangre, pudo ser el detonante para que las autoridades lo identificaran y su actividad delictiva se intensificara hasta ser su única forma de vida.


Poco a poco se le fueron uniendo otros hombres, entre ellos sus tres hermanastros Pere, Joan y Segimon, con los que formó una tropa que participaba en sus fechorías. Hasta doscientos hombres se ha dicho que llegó a tener su cuadrilla. El dato parece un tanto exagerado, como señala Roviró55, pero por la relevancia que llegó a tener y el interés demostrado por las autoridades hacia sus actividades, sí debió de reunir a un buen número de hombres56. En 1625 poseía ya cierto renombre y colaboró con los hermanos Margarit en algunos asaltos. En 1626, el gobernador de Cataluña, Aleix de Marimon, los calificó como peligrosos en un informe al rey57. Cuando en 1627 cayeron los hermanos Margarit, Serrallonga se convirtió en el bandolero más famoso y perseguido58. Durante los siguientes años, las actividades de Serrallonga y sus hombres se intensificaron, al igual que la persecución de la justicia. El bandolero fue declarado «enemich del rei» y tuvo que esconderse en diversas ocasiones en Francia.


Sin embargo, el país vecino también dejó de ser seguro. En 1631, un noble de Durban vendió a Serrallonga y sus hombres a la justicia española. El capitán logró escapar, pero varios de sus compañeros fueron apresados, entre ellos uno de sus lugartenientes, Jaume Melianta, alias el Fadrí de Sau. El joven llegó a un acuerdo con el duque de Cardona, y logró que su hermano y él no fueran ejecutados como los demás bandoleros, sino azotados y condenados a galeras, a cambio de indicarles el escondite de su jefe. Para Hernández Girbal, Luis Via59 y Roviró60 fue, más que una traición, una astuta estratagema del bandolero para no morir ahorcado, pues la detención de Serrallonga no se produjo hasta dos años después, cuando otro de sus hombres, Pedro Agustí, le tendió una emboscada. Pudo ser también que, aunque Fadri de Sau diera información sobre los lugares que servían de escondite a Serrallonga, la búsqueda no obtuviera frutos, o que les pusiera a la pista de Agustí. En cualquier caso, los datos del Fadrí no llevaron al virrey hasta el bandolero y, actualmente, solo podemos conjeturar sobre lo que sucedió.


Serrallonga obtuvo el respaldo de los aldeanos de la región, en parte por miedo61, en parte por admiración; y el apoyo de muchos señores. Aunque no está claro quiénes, ni hasta qué punto, Ricardo García Cárcel62 señala que el barón de Savassana y Ramón de Pons frecuentaban el grupo de Serrallonga. El profesor barcelonés indica que los nobles utilizaban a los bandoleros como mercenarios debido a sus múltiples enfrentamientos entre sí, y de aquí vendría su consideración de capitán del bando narro63. Su filiación favorecía los intereses de los nobles y grandes señores que formaban parte de él y a Serrallonga le ofrecía un apoyo político y económico de gran utilidad. Anteriormente, otros de los bandoleros más relevantes se habían asociado a este mismo bando, como Rocaguinarda, los hermanos Tallaferro y los Margarit. Por otra parte, Trucafort defendió al bando cader, contrario al de los narros.


Nyerros y cadells eran los nombres de los dos bandos que dividían los intereses territoriales y económicos de la sociedad catalana. La nobleza, los grandes terratenientes y sus sirvientes pertenecían a uno u otro de estos bandos, originados en el siglo XIII y que, durante siglos, mantuvieron violentos enfrentamientos con una intensidad intermitente. Existen dos teorías sobre su formación. Por un lado, está la tesis de que surgieron por el enfrentamiento de Guillermina de Moncada, viuda del infante don Pedro, con el obispo de Vic, don Ramón de Anglesola. Don Bernardo Cadell defendió los intereses de doña Guillermina, mientras Gilaberto de Nerós luchaba a favor del de Vic. De los apellidos de ambos capitanes vendría la denominación de los bandos. La otra teoría señala que los narros eran partidarios del señor de Nyer, mientras los caderes defendían los intereses de Joan Cadell, señor de Arsèguel, en la Cerdaña64. Los motivos que fueron enfrentando a estos dos bandos irían cambiando con el paso del tiempo, pero, como destaca Torres65, estos no se fundamentaban ni en la desigualdad social ni en ideologías. En el primer tercio del siglo XVII los enfrentamientos entre ambos grupos se avivaron. Torres señala la importancia de la situación de los grandes señores de Cataluña frente a la política centralista de los Austrias, pues veían cómo se recortaban sus privilegios y aumentaban los impuestos. La situación era sufrida por ambos bandos, lo que probablemente provocó sus ansias de control sobre sus posesiones y las de sus vecinos, con las consiguientes guerras que esto conlleva. El apoyo de unos y otros señores a bandoleros les procuraba el control de un ejército que defendiera sus intereses y vengara sus agravios. Al mismo tiempo, era una forma encubierta de rebelarse contra los virreyes, impuestos por el gobierno central. El fin del bandolerismo fue unido al de estos bandos tras las revueltas de 1640.


En 1633, la presión de la justicia era cada vez mayor. Gran parte de los hombres de Serrallonga habían sido arrestados y él iba ya solo, acompañado nada más que por su amante, Joana Massissa. El 31 de octubre de ese año cayó en la emboscada que le tendió Pedro Agustí en Santa Coloma de Farners, junto a tres vecinos de la población66. Este había formado parte de su cuadrilla y, como indica Roviró67, es probable que la captura del que había sido su capitán fuera a cambio de una condena más benevolente. El 15 de noviembre, Serrallonga prestó declaración y fue sometido a tormento para que diera los nombres de todos los que le ayudaron. A pesar de que, según se recoge en el proceso, en un principio se negó a delatar a sus benefactores, tras ser atado al potro y sufrir varias vueltas al torniquete, el bandolero acabó confesando los nombres de todos aquellos que le dieron apoyo. Entre estos, además de campesinos y amigos, había importantes hombres, como los señores de Viver o Anyer, los alcaldes de Anyer, Querós o Suqueda y eclesiásticos como los monjes de Banyoles68.


El 9 de diciembre fue condenado a muerte con una pena durísima. La crueldad de las sentencias era habitual en la época, pero el caso de Serrallonga es especialmente llamativo. La decisión, sin duda, buscaba ser ejemplar y un aviso para posibles seguidores del bandolero. El virrey dio con su ejecución un fuerte golpe de autoridad y, ciertamente, con la muerte de Serrallonga se puede señalar que comenzó el declive del bandolerismo en Cataluña; una situación que, pocos años antes, parecía que era imposible de lograr. El 8 de enero de 1634, Joan Sala Ferrer fue paseado en un carro por todo Barcelona, mientras un verdugo lo iba azotando. El reo recibió cien azotes, como venía especificado en la sentencia. Además, le cortaron las orejas, fue mutilado con tenazas y, finalmente, decapitado y descuartizado. Su cabeza fue colgada en una de las torres de la puerta de San Antonio. Tras su ejecución, además, el virrey dio orden de demoler su casa. En marzo del mismo año autorizó a su viuda su reconstrucción.


Respecto a su vida sentimental, Serrallonga tuvo varias amantes. Se han conservado algunas descripciones suyas que lo presentan como un hombre alto, de buena planta, con un gran bigote y con gusto por la ropa lujosa69. Además de su apariencia física, probablemente el halo de peligrosidad y rebeldía colaboró a que se extendiera su imagen de hombre atractivo y de galán. Además de su esposa, se le relacionó principalmente con dos mujeres: Anastasia Colobrans, casada con Narcís Carles d’Osor, y Joana Massissa, supuestamente viuda de Esteban Massissa70. La primera lo acompañó en torno a 1630. La segunda fue secuestrada por el bandolero en 1632 y fue detenida con él. Según relata la propia joven en el proceso, la encontró en el camino a la ermita de Nuestra Señora de Nuria, el 25 de julio de 1632, y la obligó a permanecer con él hasta su detención, a pesar de que la joven tratara de escapar en varias ocasiones. Según los testigos que intervinieron en el proceso, la mujer era de procedencia francesa, por su acento, y parecía estar embarazada. El testimonio de Joana, en el que alegaba que Serrallonga la retenía en contra de su voluntad, fue tomado en cuenta por el juez y la joven quedó en libertad.


Es curioso cómo la esposa legítima de Serrallonga, Margarita, ha quedado en un segundo plano en la leyenda de Serrallonga, adquiriendo Joana Massissa la mayor parte del protagonismo como mujer del bandolero. Probablemente, la causa debamos buscarla en el tipo de relación que tuvo este con las dos mujeres. Margarita, su esposa formal, siempre se quedó en su masía al cuidado de su familia, mientras que Joana participó de sus delitos. Fue prácticamente su única compañía durante el último año que mantuvo su libertad y fueron apresados juntos. Todo ello confiere a la relación entre Serrallonga y Massissa un halo romántico del que carece la relación con Margarita, a quien, si bien nunca la llegó a abandonar totalmente, sí le fue repetidas veces infiel y no parece que realizara ninguna acción a su favor cuando el virrey la tuvo detenida como medida de presión hacia él. La joven Serrallonga se nos presenta como una mujer sufrida y fuerte: nunca actuó en contra de su marido y fue capaz de ponerse sola al frente de la masía y reconstruirla tras ser destruida por orden judicial como escarmiento al bandolero. Tampoco Massissa salió indemne de su relación con Serrallonga. Existen muchos puntos oscuros en el supuesto secuestro de la joven, su pasado y su relación con el bandolero71, pero su vinculación con él tuvo que dejar una marca social en ella demasiado grande como para poder rehacer sin más su vida tras la ejecución de este.


La vida de Serrallonga fue similar a la de otros labradores y bandoleros de su época, pero su persona, desde sus contemporáneos72 hasta nuestros días, suscitó un especial interés que derivó en la creación de una extensa leyenda popular y literaria en torno a su vida.


La imagen literaria del bandolero


El argumento de El catalán Serrallonga nada tiene que ver con lo que conocemos de la vida del bandolero. Entre la vida del lladrè de pas Joan Sala y las aventuras de don Juan de Serrallonga hay tantas diferencias que apenas encontramos elementos de la realidad histórica presentes en la comedia. Podemos aventurar dos razones principales de esta transformación: su condición de comedia creada para la corte y las características genéricas de nuestro teatro áureo, por la que a partir de unos esquemas, personajes y motivos ya prefijados se iban creando las diferentes obras. Esta convencionalidad fue una de las claves de su éxito. Los dramaturgos barrocos sabían que su público disfrutaba de una serie de motivos y tópicos que reconocían y sentían como propios, al tiempo que se valían de su ingenio para intentar introducir, junto a estos mecanismos, elementos ingeniosos que pudieran sorprender al público y mantener su expectación. Un equilibrio a veces difícil de lograr, pero básico para el éxito y la evolución del teatro.


Joan Fuster, uno de los investigadores que mejor se ha acercado a la figura de Serrallonga, indicaba acerca de esta obra que, para cuando Serrallonga fue ajusticiado, «el bandolerismo català ja havia aconseguit una versió literària tipificada i prácticament exhaustiva». Para el estudioso, los tres autores no conocían bien la vida del bandolero, ni poseían buenas fuentes, más allá de la historia parcial que había llegado a Madrid, pero debido a la «imatge genèrica del bandoler català»73 existente, no necesitaban saber más para crear la comedia. Roviró, siguiendo la línea de Fuster, señalaba: «El personatge ja estava construït, faltava vestir-lo»74. Por otra parte, Roig, que analiza una posible «catalonifilia» en la comedia, indica, sin embargo:



Eliminado Serrallonga, el último de los peligrosos bandoleros, tres dramaturgos no catalanes pudieron idealizarle como un héroe catalán prestigioso y fascinante. Cuanto mayor aparezca el vencido, mayor aparecerá el vencedor. Las prendas atribuidas al enemigo catalán de ayer se vuelven laureles para los dominadores castellanos75.





Aunque las aseveraciones de Roig resultan un tanto exageradas, tal y como señalamos en el capítulo anterior, existen indicios de que la comedia fue escrita por encargo de Olivares o alguien de su entorno, con la intención de introducir ciertos elementos «añadidos» en la configuración del personaje, como su devoción al monarca. Mientras el auténtico Serrallonga fue declarado enemigo del rey, el teatral defiende sus intereses y la obediencia a él debida por encima de todo. Pero también es cierto lo señalado por Fuster y Roviró, y este proceso de idealización que destaca Roig respondería a los parámetros propios de los personajes de la comedia barroca, incluido el ensalzamiento del rey. No hacían falta unas medidas extraordinarias por parte de Coello, Rojas y Vélez para idealizar al bandolero, ni una voluntad tan manifiesta; tan solo con aplicar las premisas que regían el teatro áureo a su personaje, la idealización era inevitable.


Indicábamos en el apartado anterior la existencia de dos romances sobre Serrallonga del año 1633, creados poco después de su detención según lo narrado en ellos. Ambos hacen hincapié en su fiereza como bandolero y, especialmente, en su relación con Joana Massissa y su detención mediante una emboscada. El del bachiller Pedro Meluco termina con el encarcelamiento de Serrallonga, mientras el del alférez Juan Francisco Lamuela se cierra con su decapitación. A pesar de que la ejecución de Serrallonga no fue hasta enero de 1634, la sentencia fue anunciada el 9 de diciembre de 1633. Esto nos lleva a conjeturar que el romance de Meluco fue anterior al de Lamuela, cuando aún no se había dictado sentencia.


Es probable que Coello, Rojas y Vélez no conocieran estos romances o simplemente los obviaran a la hora de construir su obra, pues lo narrado en estos difiere casi en su totalidad del argumento de la comedia. Lo expuesto en ellos muestra un mayor acercamiento a lo vivido por el auténtico Joan Sala, el labrador salteador de caminos, que nada tiene que ver con el caballero que refleja la pieza escrita en colaboración. Solo comparte un rasgo con ellos, especialmente con el romance del alférez: la alabanza al duque de Cardona por apresar a Serrallonga76.


Por otra parte, algunos críticos, como Givanel Mas o Roig77, han señalado la influencia del Roque Guinart que Cervantes creó en su Don Quijote a partir del histórico Perot Rocaguinarda. Los dos bandoleros comparten su procedencia catalana y su supuesta condición de capitanes del bando narro. Sin embargo, la vida real de ambos tiene, asimismo, bastantes diferencias. La más significativa: el objetivo de sus asaltos. Mientras los de Rocaguinarda guardan una mayor relación con los intereses de los nobles a los que representaba, las acciones de Joan Sala parece que se debieron, principalmente, a su instinto de supervivencia y enriquecimiento personal. El final de ambos fue muy distinto: Rocaguinarda obtuvo el perdón real a cambio de su servicio en las campañas de Italia; Serrallonga fue cruelmente ejecutado. La literaturización de sus vidas conllevó un proceso de ennoblecimiento en ambos que los igualó en gran medida: su decisión de hacerse bandoleros se hace partir igualmente de una ofensa al honor de sus familias78. Por otra parte, como señala Givanel, quizá el romance trágico entre Claudia Jerónima y Guinart, quienes pertenecen a familias enfrentadas por su adherencia a los bandos narro y cadell, pudo inspirar la relación amorosa entre don Juan y doña Juana en la comedia. Sin embargo, el motivo del amor imposible entre dos jóvenes por su pertenencia a familias enemigas constituye un tópico tan enraizado en la tradición literaria y conocido, que la historia narrada por Cervantes no puede señalarse como la principal fuente de Coello, Rojas y Vélez. Lo que sí podríamos afirmar es un influencia general del Roque Guinart cervantino en los bandoleros teatrales, unida a la caracterización propia de estos.


Alexander Parker y Victor Dixon79 extrajeron los elementos básicos que configuran el subgénero de las comedias protagonizadas por bandoleros80. Además de la habitual caracterización de los personajes tipo —galán, dama, gracioso, barba...—, como veremos en el capítulo quinto, este tipo de comedias poseen una serie de puntos comunes que podemos identificar fácilmente en El catalán Serrallonga.


El primero sería la selección del protagonista. Como señala Dixon81, en la mayor parte de las obras este es una figura «entre histórica y legendaria», como los casos de la serrana de la Vera, san Pedro Armengol, Pedro Carbonero o Cristóbal de Lugo. Destaca el caso de nuestro protagonista, por estar compuesto a raíz de un suceso reciente. La elección de un personaje de estas características también sería un rasgo propio de las comedias escritas en colaboración.


El siguiente motivo de relevancia es la razón por la que los héroes se convierten en bandoleros. Esta no es la necesidad de subsistir por la que se veían arrastrados la mayor parte de los salteadores barrocos reales, sino el haber sufrido una afrenta al honor de su familia. Serrallonga mata a don Félix, en primera instancia, por dudar de su integridad en el juego de la pelota, pero no se convierte en bandolero hasta que ataca a los caderes mientras estos celebran el carnaval. Los insultos que previamente profieren los hermanos Torrellas a su padre colman los impulsos vengativos de don Juan y son el detonante para que se produzca este ataque. El hecho de que el origen de su marginalidad sea la defensa del honor familiar otorga a los delitos del protagonista una licitud dentro de los parámetros de la época. Sin embargo, aunque algunos protagonistas reciban el perdón82, la mayor parte de ellos es ejecutado al final de la comedia.


Probablemente el principal error de los bandoleros teatrales sea el de no saber parar a tiempo sus actos de venganza: sus asesinatos no terminan en la limpieza del honor agraviado, sino que se ven inmersos en una espiral de violencia en la que cometen diversos delitos y sus acciones pierden su sentido del honor. Veamos, por ejemplo, el caso de Antonio Roca, el protagonista de la comedia homónima de Lope, y que Dixon ha señalado como germen del género. Este era un joven destinado a convertirse en sacerdote hasta que su padre fue asesinado y su madre le incitó a la venganza. A pesar de mostrarse renuente en un principio a las peticiones de su madre y ser detenido el culpable de la muerte de su progenitor, Roca, dudoso de la sentencia que vaya a dar la justicia, lo asesina en la cárcel y se convierte en un cruel bandolero. Lo señalado por Parker a propósito del personaje de Gilda en La serrana de la Vera de Vélez, frente a la serrana de Lope, podemos trasponerlo al caso de Roca y los siguientes bandoleros:



La protagonista es condenada a muerte. No es pues, un personaje romántico, sino trágico; porque, por una parte, son admirables el valor dinámico de su carácter y el deseo de vindicar la honra y, por otra parte, son equivocados los medios que elige. Inocente al principio, se vuelve culpable por querer afirmar la inocencia, y esta culpa la tiene que expiar. He aquí, en forma significativa, pero rudimentaria, el problema de la lucha del individuo contra la sociedad que la escena española va a desarrollar83.





La defensa del honor es legítima, pero no lo es el enfrentamiento a todas las reglas sociales. A pesar de que en algunos casos los bandoleros reciban el perdón de la justicia, el público debía ver que esa conducta era punible socialmente y que quienes habían transgredido las leyes no podían volver a ser aceptados. La mayor parte de los bandoleros terminarán sus días en un patíbulo o en retiro ascético. El hecho, además, de que estas composiciones se basaran generalmente en personajes reales hacía necesario este final. Sus vidas eran manipuladas sin pudor para ajustarlas a los gustos del público, pero debían recuperar el final ejemplar de sus protagonistas84.


En esta línea se enmarca la necesaria salvación del alma de todos ellos. La justicia del hombre no puede perdonarlos, pero sí la divina. Es otro de los elementos clave en este tipo de composiciones: el arrepentimiento ante Dios y la salvación, por tanto, de los bandoleros, a pesar de todos su crímenes. Algunos, incluso, mueren como santos85. Las doctrinas católicas del libre albedrío y la clemencia de Dios encuentran en estos personajes su máxima expresión. No importa lo atroces que hayan podido ser los crímenes de estos bandoleros: si su arrepentimiento es sincero frente a Dios, serán perdonados y su alma se salvará. Este hecho, contrario al determinismo protestante, ha causado gran estupor en la crítica extranjera, especialmente la anglosajona, como podemos apreciar en estudios como los de Parker y Sullivan86. Este último ve en ello una clara propaganda contrarreformista:



El que un forajido vicioso pueda salvarse a pesar de todo y alcanzar la gloria máxima va directamente contra las doctrinas pesimistas del determinismo protestante de un Lutero y un Calvino. Estas pruebas populares de la voluntad salvadora y clemencia infinita de Dios aseguraron el éxito de la figura bandolera con el público de los corrales, añadiendo al comprensible interés humano del forajido un fuerte punto de doctrina contrarreformista87.





Por su parte, Parker defiende que el arrojo que convierte a estos hombres en criminales es el mismo que les permite después santificarse. Su pasión es la que les mueve y les conduce a tomar decisiones de tal calibre. El valor que los conduce a enfrentarse a toda una sociedad es el que les lleva también a enfrentarse a su destino y poder tomar la opción correcta. Para ello, es también un hecho habitual el que cuenten con el apoyo de alguien que les ayude a reconducirse. En el caso de Serrallonga, la intervención de su padre es lo que motiva su entrega al veguer.


El motivo por el que estos personajes se convierten en bandoleros, la defensa del honor familiar, conlleva una relación especial entre estos y sus progenitores, otro de los rasgos destacados por Parker y Dixon como identificativos del género. Si las protagonistas son mujeres, el conflicto suele originarse por la imposición de los padres de un matrimonio no deseado por las jóvenes, el repudio por la pérdida del honor o ambos, pues la obligación matrimonial suele lanzar a estas a los brazos de sus amantes. En el caso de los hombres, la no aceptación de los padres del comportamiento de sus hijos conlleva terribles enfrentamientos, como los de don Lope en Las tres justicias en una o Eusebio en La devoción de la cruz, que desencadenan el fatal final de estos, o el intento de agradarlos a toda costa, como sería el caso de Serrallonga. Cuando su progenitor le pide venganza, el joven es consciente de los problemas que esto conlleva, a pesar de su naturaleza violenta, pero no duda en satisfacerle88. Su padre le empuja al bandolerismo, pero también será quien logre su salvación. Parker señala la importancia del gesto de obediencia paterna para la salvación del alma del bandolero. El arrepentimiento del protagonista ante su padre sería un adelanto del arrepentimiento ante Dios y señala la implícita defensa de los valores familiares en estas obras:



Se insiste implícitamente en la importancia primordial de la familia como núcleo de la sociedad, no solamente en el sentido que podemos llamar político (es decir, como base de la organización social), sino en el sentido psicológico y moral. El hombre es un animal social, y la familia es la escuela social donde se aprende a ser hombre. La ley que rige la familia es el amor. Cuando este existe, se aprende a amar al prójimo y a Dios [...]89.





La conversión en bandoleros por un deshonor, las relaciones paterno-filiales y la salvación del alma serían los tres elementos más importantes sobre los que se crean los protagonistas de este tipo de piezas. Junto a ellos hemos señalado también la base real o legendaria existente en la mayor parte de estos. Asimismo, Dixon90 ha mostrado otros rasgos que completan la configuración de estas obras y que se hallan también presentes en El catalán Serrallonga:



— La cuadrilla de los bandoleros la forman hombres de menor categoría y, frecuentemente, alguno de ellos traiciona a su capitán.


— Compañía de una amante.


— Inserción de una canción popular que evidencia la situación del protagonista y que motiva una reacción airada por parte de este.


— Algunos dan muestras de caridad o de respeto al rey.





Serrallonga se convierte en capitán de la cuadrilla de su amigo Fadrí de Sau y él y doña Juana son los únicos nobles del grupo. Además, ambos destacan en diferentes ocasiones la condición de simples ladrones que ostentan sus hombres, frente al deshonor que ha motivado en ellos su adopción de este tipo de vida:





	
JUANA




	
[...] Ah, bandidos, que heredastes


la crueldad por patrimonio,


y los que sobrando al mundo,


aún no cabéis en vosotros;


bandidos, digo otra vez,


desleales, codiciosos,


a la voz del oro atentos,


a la de mi llanto sordos. (vv. 1143-1150)








	
SERRALLONGA




	
      Si porque me ves bandido


piensas que estoy deshonrado,


tu congoja te ha engañado,


que aunque vivo introducido


de tan vil gente aplaudido,


esta diferencia doy:


que cuando yo soy quien soy,


aunque a su gusto me ajusto,


ellos están por su gusto


y yo contra el mío estoy. (vv. 1991-2000)












A pesar de ello, Juana consigue tras este llamamiento que los soldados vayan en busca de Serrallonga y Fadrí se muestra en todo momento fiel a su capitán. No es el caso de Alcaraván, su criado, quien negociará su entrega con el duque de Cardona. El valor de Serrallonga hará que Alcaraván se arrepienta y muestre su apoyo a su amo. También al protagonista de El bandolero Solposto91 lo vende su criado, y Dixon92 nos ofrece varios de ejemplos de compañeros traidores en El prodigio de Etiopia, Nardo Antonio bandolero, La ninfa del cielo, El tejedor de Segovia o Ganar por la mano el juego.


De igual forma, un buen número de bandoleros teatrales son acompañados por sus damas en sus aventuras. También visten de bandoleras y participan en los crímenes, como Julia en La devoción de la cruz, Teodora en El prodigio de Etiopia, o Leonor en El bandolero Solposto93. Doña Juana se presenta en El catalán Serrallonga como amante incondicional del protagonista y, a pesar de ser parte importante en la deshonra que motiva su conversión en bandolero, el amor entre ambos se mantiene firme hasta el final de la comedia.


El tercero de los elementos, la inserción de canciones en el texto sobre el protagonista, tiene su base en el folclore popular. Indicamos ya que gran número de los bandoleros teatrales poseen un correlato real y, en la época, era muy habitual la creación de coplas, romances o letrillas, como podrían ser actualmente las miniseries, en torno a sucesos o personas que impactaban a la sociedad. Los dramaturgos tenían ya materiales con los que trabajar y en El catalán Serrallonga, concretamente, encontramos la inserción por parte de Rojas de una canción popular en torno al bandolero94. El bandolero y su amante reaccionan ansiosos al escuchar de forma tan clara su situación deshonrosa. Por su parte, Vélez crea una canción según los usos populares que motiva el enfado del protagonista al comienzo de la tercera jornada. Casos similares encontramos en Antonio Roca, Las dos bandoleras, las dos Serranas de la Vera (tanto la de Lope de Vega como la de Vélez de Guevara), El tejedor de Segovia y Ganar por la mano el juego95.


Finalmente, Dixon96 señala que, a pesar de que frecuentemente estos personajes se muestran como despiadados criminales ante sus víctimas, algunos dan muestras de caridad o respeto al rey. En el caso de Serrallonga se dan ambas disposiciones. Si bien en la primera jornada se muestra feroz y sanguinario97, en la segunda y la tercera encontramos a un joven más comedido y piadoso. Cuando su padre, don Bernardo, y su principal enemigo, el hermano de Juana, don Carlos Torrellas, son apresados por sus hombres, Serrallonga se niega a dar muerte a este último. La excusa es el encontrarse en desventaja por no estar armado y, además, estar rodeado por los hombres del bandolero, pero esto no refleja sino el cambio interior que se ha producido en Serrallonga, que ya no tiene ninguna intención de asesinar a su oponente. Por otra parte, comentamos en el capítulo anterior la devoción al monarca que muestra el protagonista en varios momentos, el más evidente al comienzo de la tercera jornada.


Por otra parte, consideramos también significativo el que la acción de la primera jornada se enmarque durante la fiestas de carnaval de Barcelona. Hemos visto cómo Coello, Rojas y Vélez se valieron de esquemas y tópicos ya preexistentes para la creación de la obra; la elección de estas celebraciones sería una muestra más de esta propensión a explotar elementos familiares al espectador. Las carnestolendas de Barcelona eran famosas en la época. Dos de las comedias más celebradas de nuestro teatro, El pintor de su deshonra y El desdén con el desdén, enmarcan momentos importantes de su acción en estos festejos, que explotan pertinentemente. Asimismo, existe una comedia titulada Las carnestolendas de Barcelona, conservada en un manuscrito de la BNE98.


La utilización de todos estos motivos facilitó, sin duda, el trabajo de los tres dramaturgos en la creación de la comedia, pues ya sabían qué elementos debían utilizar para ganarse el favor del público. Su ingenio y calidad hicieron el resto, convirtiendo a El catalán Serrallonga en una exitosa comedia y en el referente de la leyenda creada en torno al popular bandolero.




3. ARGUMENTO Y ESTRUCTURA


En este apartado se ofrece el argumento de la comedia por jornadas, seguido de un análisis de su estructura. Para ello, se ha tomado la clasificación en cuadros, trazada por Ruano de la Haza99. Dicha unidad la define como «acción escénica ininterrumpida que tiene lugar en un espacio y tiempo determinados». Los criterios para delimitarlos serían los siguientes:



1.-El tablado queda temporalmente vacío; 2.-hay un cambio de lugar en el curso de la acción dramática; 3.-hay un lapso temporal en el curso de la acción dramática; 4.-se abren las cortinas del fondo para revelar un nuevo decorado; 5.-hay un cambio estrófico. Dos aclaraciones: 1) siempre se podrán encontrar excepciones a estas reglas, y 2) no es necesario que todas estas condiciones se encuentren presentes para concluir que un determinado segmento de texto constituye un cuadro100.





Como veremos en el siguiente capítulo, dedicado al estudio de la métrica, existen otras propuestas estructurales101 que defienden, esencialmente, la variación métrica como base para establecer la estructura de una comedia. Consideramos que el concepto de cuadro resulta más esclarecedor y aplicable al estudio de una pieza determinada, sin tener que recurrir a excepciones102 subjetivas.


Jornada I


Don Juan de Serrallonga es un joven caballero de la nobleza catalana. Su familia, partidaria del bando narro, mantiene una antigua enemistad con los Torrellas, miembros del bando cader. La comedia comienza con el relato que hace Serrallonga a su amigo bandolero, Fadrí de Sau, en el que le explica cómo por un enfrentamiento durante un juego de pelota, asesinó a don Félix Torrellas, lo que desató nuevas hostilidades entre las familias y motivó su huida a Francia. Seis años después, tras conseguir su padre el perdón de la justicia, ha regresado a Barcelona con dos objetivos: atacar a los caderes, asesinar a don Carlos Torrellas —primo de don Félix, que ha jurado venganza— y averiguar quién es la dama misteriosa que rescató de un incendio y de la que se ha enamorado. El relato de los planes del joven es interrumpido por don Bernardo, su padre, quien le reprocha su carácter violento y sanguinario, le quita su espada y le informa de que pretende terminar con el enfrentamiento por un medio más pacífico. Tras marcharse don Bernardo, Serrallonga recibe aviso de que su dama desea verlo, por lo que pide a Fadrí que se esconda de nuevo en su casa y le espere para acudir rápidamente a su cita. Doña Juana, su amada, lo recibe cubierta en su casa, fingiendo que se encuentra en la de una amiga. Cuando los dos jóvenes se están declarando su amor, llega el hermano de doña Juana, por lo que Serrallonga debe marcharse antes de que le vea. Su entrada nos desvela la verdadera identidad de la amante de don Juan: se trata de doña Juana Torrellas y su hermano es don Carlos, máximo enemigo del protagonista. Mientras los dos hermanos discuten sobre si estaba don Juan en la casa, llega don Bernardo, quien propone al joven Torrellas el matrimonio de su hijo con doña Juana como medio de alianza entre las dos familias. Sin embargo, los Torrellas no solo no aceptan, sino que humillan al anciano y le incitan a que pida venganza a su hijo. Así lo hace y juntos planean un duro ataque a los caderes durante su fiesta de celebración del carnaval, ayudados por Fadrí y su cuadrilla. En el asalto, cuando don Juan está a punto de matar a don Carlos, aparece doña Juana, quien le descubre su identidad y le ruega que no lo haga. Don Juan duda, entonces, entre su amor a ella y el deber a su padre, pero cuando va a tomar una determinación, Fadrí le insta a huir rápidamente ante la llegada del virrey con sus soldados, por lo que deja libre finalmente a don Carlos y corre al monte a esconderse, acompañado de doña Juana.


En esta primera jornada podemos señalar la existencia de tres cuadros:


— 1er cuadro: versos 1 a 518. La acción se desarrolla por completo en una sala de la casa de los Serrallonga. El protagonista informa a Fadrí de los últimos acontecimientos que ha vivido y de sus planes, hasta que es interrumpido por su padre y, una vez que este se va, por Alcaraván, quien le avisa de que su dama le espera. Su marcha marca el final de este cuadro, pues todos los personajes hasta ahora implicados salen del tablado para dar paso a un nuevo escenario, nuevos personajes, nuevas formas métricas y situación dramática. Encontramos varios cambios estróficos a lo largo de este cuadro: redondillas (vv. 1-44), romance (a-e) (vv. 45-208), décimas (vv. 209-228) y romance, de nuevo, recuperando la misma rima vocálica (vv. 229-518). Pero en ningún caso estas variaciones marcan una interrupción ni un cambio de la acción dramática.


— 2º cuadro: versos 519 a 986. De nuevo se desarrolla en una sala, pero esta vez en casa de los Torrellas. Posteriormente los personajes pasan de la sala a la puerta de la casa, pero el cambio está completamente integrado en la acción. Las entradas y salidas de personajes —que en ningún momento suponen un vacío en el escenario— dinamizan la acción, pero siguiendo una continuidad. En cuanto a la métrica, apreciamos tan solo un cambio de redondillas (vv. 519-86) a romance (e-a) (vv. 587-986).


— 3er cuadro: versos 987 a 1126. En este último cuadro se produce el ataque y la huida de los protagonistas. El escenario es esta vez la quinta donde se celebra la fiesta de carnaval de los caderes. Las acotaciones y el diálogo nos muestran el paso de unas salas a otras de la casa, motivado por el enfrentamiento que llevan a cabo los personajes en escena. Todo el cuadro se desarrolla en romance (a-o), interrumpido únicamente entre los versos 1001 y 1030 por las canciones.


Jornada II


Se abre con una larga arenga de doña Juana a Alcaraván, criado de Serrallonga, Fadrí y sus hombres, a través de la que Rojas nos informa indirectamente de que los dos protagonistas se han convertido en bandoleros y don Juan es ahora el capitán de la compañía de Fadrí. Serrallonga ha desaparecido y su amante exhorta a sus soldados para que lo busquen. Cuando estos se disponen a ello, aparece don Juan y declara cómo ha conseguido huir del virrey y los soldados con una relación que muestra al espectador su fuerza y valentía, además de la violencia en la que se haya inmerso desde su ataque a los caderes. Doña Juana y Fadrí claman venganza por este ataque y, a pesar de que Serrallonga en un principio incita a la calma, se decide que Fadrí y el resto de sus hombres irán a buscar viajeros a los que asaltar y matar en represalia, mientras don Juan queda junto a su amante y su criado para reponerse. Con un juego de intervenciones cruzadas entre los tres protagonistas, Alcaraván descubre al espectador sus intenciones de vender a su amo al virrey, mientras los dos jóvenes muestran sus remordimientos y su hartazgo de la vida delictiva, apoyados en una canción que oyen de lejos a unos caminantes y que evidencia la deshonra que supone su vida de bandoleros para sus familias. La llegada de Fadrí con dos viajeros, con los rostros cubiertos, termina con los desvelos de los dos amantes. Cuando ambos se disponen a ejecutarlos, deciden ver antes su rostro, y reciben la sorpresa de encontrar don Juan a su padre y doña Juana a su hermano. Con diversas excusas se apartan uno del otro, ocultando la identidad de los secuestrados. Don Bernardo ha ido en busca de su hijo, con la esperanza de conseguir su arrepentimiento y retiro a Francia para comenzar una nueva vida. Por su parte, don Carlos busca a su hermana y su enemigo para matarlos y limpiar su honor, mancillado por la fuga de ambos y su convivencia en concubinato. La furia de don Carlos alerta a todos, descubriéndose la identidad de los prisioneros. Don Juan quisiera obedecer a su padre, pero no puede aceptar su propuesta, a lo que responde don Bernardo con su promesa de ayudarlo, si no puede en vida, tras su muerte. A don Carlos le ofrece su amistad y, tras pedir a Fadrí y Juana que devuelvan sanos y salvos a su padre y cuñado, se cierra la segunda jornada con la expresión por parte de Serrallonga de sus deseos frustrados de terminar con sus desmanes y obedecer a su padre.


En esta jornada podemos señalar la existencia de dos cuadros:


— 1er cuadro: vv. 1126-1820. Ocupa dos terceras partes de la jornada y tiene una función esencialmente informativa. La relación de doña Juana, primero, y de Serrallonga, después, presentan al espectador la situación de los protagonistas, convertidos en bandoleros y perseguidos por la justicia. También se muestran las intenciones de Alcaraván de traicionar a su amo y los remordimientos de los jóvenes amantes por sus acciones delictivas y la deshonra que supone para sus familias su forma de vida. El cambio de un espacio urbano y principalmente cerrado al agreste y abierto del monte es un claro símbolo de la nueva vida que han adoptado Serrallonga y su dama. Encontramos diversos cambios estróficos, ligados a la intervención de un nuevo personaje, aparte de las canciones: romance (o-o) (vv. 1126-1316), redondillas (vv. 1317-1372), silva (vv. 1373-1398), romance (e-o) (vv. 1399-1730), canción (vv. 1731-1744), romance (e-o) (vv. 1745-1760), canción (vv. 1761-1765), romance (e-o) (vv. 1763-80), canción (vv. 1784-1790), romance (e-o) (vv. 1791-1820).


— 2º cuadro: vv. 1821-2184. La acción desarrollada en este cuadro da las principales pautas para los sucesos de la tercera jornada. El encuentro de Serrallonga y doña Juana con su padre y su hermano, respectivamente, así como la reacción del bandolero ante ellos, son claves para el desenlace, pues anuncian la intervención de ultratumba de don Bernardo, la reconciliación de Serrallonga y don Carlos y la voluntad del protagonista de redimirse. El espacio dramático continúa siendo el monte del anterior cuadro. En cuanto a la métrica, encontramos tres tipos de estrofas: redondillas (vv. 1821-1920), décimas (vv. 1921-2070) y romance (e-a) (vv. 2071-2184), relacionadas, de nuevo, con la intervención de diferentes personajes.


Jornada III


Serrallonga y sus hombres están acampando en un sitio seguro del bosque, cuando ven pasar una compañía real que transporta dinero. Fadrí pretende asaltarla, pero Serrallonga se niega, alegando la lealtad que deben al rey. Su descanso se ve de nuevo alterado por las canciones que escuchan de lejos a los caminantes, pues denuncian sus actividades delictivas y auguran su captura por la traición de uno de sus hombres. Cuando los protagonistas están discutiendo sobre ello, llega Alcaraván, a quien Serrallonga había enviado en la jornada anterior a Barcelona para recabar noticias. El criado relata cómo el duque ha puesto un elevado precio a su cabeza y el virrey avanza en su búsqueda con un gran ejército. También da al bandolero la triste noticia del fallecimiento de don Bernardo. El llanto del protagonista por la pérdida de su padre se ve interrumpido por el ataque del virrey, que provoca la huida y dispersión de todos los bandoleros. En su fuga, Serrallonga pierde a doña Juana y se dirige a Querós, su pueblo natal, donde se refugia en la parroquia de san Juan, lugar en el que se halla enterrado su progenitor. El virrey y los soldados lo siguen y asisten con miedo y sorpresa a la aparición del fantasma de don Bernardo ante su hijo, para convencerlo de que debe entregarse y arrepentirse de sus malas obras. Don Juan lo obedece y no presenta resistencia alguna a las cadenas con que es apresado por los soldados. Fadrí y Alcaraván han corrido la misma suerte que su capitán y se encuentran en la cárcel, donde es llevado también Serrallonga. Junto a ellos se encuentran otros presos con los que los tres bandoleros mantendrán una fuerte discusión, que acaba en una pelea. En medio del enfrentamiento llega el alcaide, quien logra separarlos y recoge a Serrallonga para ir a escuchar su sentencia y ser ejecutado. Aparece entonces doña Juana, quien había estado escondida en una gruta y que acude al enterarse de la próxima ejecución de su amado. Serrallonga muestra su sincero arrepentimiento en el diálogo que entabla con Juana, a quien convence de la importancia de la salvación del alma y la necesidad de su arrepentimiento, además de prometerle matrimonio para borrar su deshonra antes de morir. La comedia termina con la presencia del duque de Cardona, a quien ensalza un criado por la captura del bandolero. La llegada de don Carlos, vestido de luto por la muerte de su cuñado, destaca el sincero arrepentimiento del bandolero, que supone su salvación, y confirma la ejecución de la sentencia, avalada por una apariencia final en la que se muestra decapitado.


En esta jornada hay de nuevo tres cuadros; la comedia se cierra, así, con una estructura simétrica:


— 1er cuadro: versos 2185 a 2682. La acción se desarrolla entre el mismo bosque de la segunda jornada y el interior de la parroquia de San Juan, donde se encuentra enterrado el padre de Serrallonga y donde se produce la entrega del bandolero. El cambio de escenario representa también una transformación en la vida del protagonista. A pesar de que este paso supone que el tablado quede vacío durante unos instantes, la acción dramática no se interrumpe: forma parte de la huida de los bandoleros ante la llegada de los soldados, sus voces se siguen escuchando y el diálogo y los hechos que van sucediendo tienen una continuidad. También se mantiene la misma forma métrica, romance (o-a), que se desarrolla en la mayor parte del cuadro (vv. 2245-2682); tan solo unos pocos versos del principio se estructuran en redondillas (vv. 2185-2244).


— 2º cuadro: vv. 2683-3232. El escenario es la prisión a la que son llevados Fadrí, Alcaraván y Serrallonga tras su detención. Encontramos tres formas métricas distintas —redondillas (vv. 2683-2762), romance (e-e) (vv. 2763-3162) y décimas (vv. 3163-3232)—, que marcan la llegada de nuevos personajes en el primer caso, y un cambio de tono del diálogo, en el segundo. En este cuadro, Vélez rompe en parte con la tensión de la captura de Serrallonga, anuncio de su próxima ejecución, con la discusión que entabla el grupo de los bandoleros con los demás presos. Recupera el tono trágico con la entrada de doña Juana.


— 3er cuadro: vv. 3233-3336. El último cuadro se desarrolla por completo en romance (e-o). El duque de Cardona es el encargado de dirigir el diálogo en el que se nos informa de cuál ha sido el destino de los protagonistas. De los personajes principales que han intervenido en la comedia, solo don Carlos está presente en este último cuadro, para corroborar las palabras del duque y dar paso a la impactante apariencia con la que se cierra la obra.


El hecho de que nos encontremos ante una comedia creada entre tres dramaturgos diferentes no conlleva, en esta ocasión, errores de coherencia estructural, ni en la organización de las acciones de la obra. Podemos afirmar que la pieza posee una estructura bien definida, en la que todas las situaciones se desarrollan en plenitud, y no existen contradicciones ni flecos sueltos.


La colaboración habitual entre los tres poetas es, seguro, uno de los factores clave para este buen hacer. Asimismo, hemos visto en el primer capítulo de este estudio que todo parece indicar que pudo haber una labor de revisión por parte de Coello de las dos jornadas de sus compañeros y que, antes de comenzar la elaboración de la obra, pudo haber tenido lugar un encuentro entre los tres dramaturgos en el que se determinase cuáles serían los rasgos principales de la comedia, personajes y acciones.


El argumento desarrollado por los tres autores se reparte entre las jornadas atendiendo al clásico orden de planteamiento, nudo y desenlace. Las dos primeras, además, poseen una línea rítmica similar por la que la acción y tensión dramáticas van in crescendo. Ambas comienzan con largas relaciones —aunque no exentas de trepidante acción— y finalizan con una situación clave y determinante para los futuros acontecimientos y la decisiones que irán tomando los protagonistas. En la primera jornada, el ataque a los caderes obliga a Serrallonga a huir a los bosques y a doña Juana a seguirle para poder mantener su relación. En la segunda jornada, la captura y liberación de don Bernardo y don Carlos dejan las premonitorias palabras del primero sobre su propósito de ayudar a su hijo, incluso tras su muerte, y muestran un cambio en la actitud de Serrallonga, que revela sus deseos de cambiar de vida. En ambas jornadas, es el bandolero el encargado de cerrar con unos versos reveladores acerca de su futuro:





	
SERRALLONGA




	
¡A fe que se acuerde el mundo,


a pesar de mis agravios,


del catalán Serrallonga,


los caderes y los narros!


        (I, vv. 1123-26)








	
SERRALLONGA




	
¡Oh, quién a un tiempo pudiera


darle el honor a don Carlos,


amansar esta soberbia,


y obedecer a mi padre


para hacer mi fama eterna!


        (II, vv. 2175-79)












Es evidente el cambio de actitud del joven, pero, sin duda, consecuente y necesario en el proceso de madurez y arrepentimiento que va experimentando el personaje y que posibilita llegar en la tercera jornada a un final acorde con la vida del auténtico Serrallonga y con los parámetros barrocos.


4. MÉTRICA


El análisis de la métrica de El catalán Serrallonga muestra una gran similitud entre los metros empleados por los tres dramaturgos en cada una de sus jornadas. Coello y Rojas coinciden en las estrofas elegidas: redondillas, romance, décimas y silva pareada. Por su parte, Vélez simplifica aún más la métrica de su jornada y reduce a tres los metros: redondillas, romance y décimas.


A lo largo del siglo XVII, las preferencias métricas de los dramaturgos en la elaboración de sus obras fueron cambiando. La diversidad de estrofas empleadas fue simplificándose y la redondilla y muy especialmente el romance fueron ganando terreno a otras estrofas, como las quintillas, que con el paso de los años acapararon un menor número de versos103. En cada autor, además de una predilección entre unas u otras formas métricas, podemos registrar una progresión propia, aunque enmarcada dentro de esta evolución generalizada. En este sentido, el estudio de la métrica puede ofrecernos interesantes pistas, que, si bien no son definitivas, sí constituyen una importante ayuda a la hora de proponer, confirmar o rechazar a un determinado autor, o señalar una posible fecha de creación.


Estudios métricos, como el clásico de Morley y Bruerton104, han mostrado cómo esta evolución se generalizó en el teatro barroco a partir de la segunda década del siglo, por lo que para mediados de los treinta, momento en el que se escribió Serrallonga, el cambio métrico estaba ya bastante avanzado.


Por otra parte, la abundancia de relaciones y diálogos narrativos en la comedia justifican, en mayor medida, el altísimo porcentaje que encontramos de romance (un 75%), seguido de las redondillas, aunque a gran distancia (12,25%). Las décimas serían el tercer metro más utilizado, con un bajo 7,21%. La silva pareada y las canciones, insertas por Coello y Rojas, suponen, tan solo, un 4,08 y un 1,23%, respectivamente.


De los tres dramaturgos, es Coello quien emplea en mayor proporción el romance, que supone un 85,61%. Junto a la redondilla, aunque esta en una proporción bastante menor (9,94%), es la estrofa sobre la que se configura toda la jornada. Marc Vitse, en su búsqueda de unas pautas sobre las que fundar la estructuración de la comedia barroca, otorgó a la métrica un importante papel. El investigador francés basa en los cambios de estrofa la delimitación de las diferentes macrosecuencias105 que integrarían cada jornada. Para ello, diferencia previamente entre formas métricas englobadas y formas englobadoras, pues no todos los metros poseerían un papel estructurador106. No compartimos plenamente sus teorías estructurales, pero sí su clasificación de la métrica. Señala Vitse que



Sin que llegue a romperse la cohesión de tal o cual unidad dramática particular, las formas englobadoras sirven de marco tanto para la intercalación de una canción o de algún texto «citado» como para alguna modificación en el tono o en el carácter de una situación dramática (por ejemplo la inclusión de un relato en romance en una escena con apertura y cierre en redondillas)107.





A pesar de que, como sucede con la mayor parte de las clasificaciones, los límites en la aplicación práctica no siempre son claros e interviene en una medida variable la visión personal de cada investigador, sí consideramos que podemos encontrar esta intercalación de unas formas métricas en otras, como medio de resaltar unas determinadas palabras o provocar unos sentimientos determinados en los personajes.


Antes indicamos que Coello utiliza en su jornada redondillas, romance, décimas y silva pareada, y señalábamos que el romance y las redondillas eran la base de la configuración métrica de su jornada. Abre la jornada con un diálogo en redondillas, pero pasa pronto al romance (a-e), al comenzar el protagonista su larga relación sobre sus vivencias de los últimos seis años. Durante esta relación encontramos un cambio de estrofa y dos décimas son utilizadas para resaltar el impacto que produce en él la visión de doña Juana. Como él mismo indica, su belleza lo paraliza durante unos instantes, y el cambio de estrofa es una forma de mostrarlo. Su vuelta a la realidad queda reflejada con la recuperación del romance (a-e). Tras la entrada de don Bernardo, que interrumpe su exposición, y durante la discusión que entabla con su hijo, no se recuperan las redondillas, sino que el romance se mantiene hasta la marcha de todos los personajes y el comienzo de una nueva acción dramática. El romance, por tanto, es la forma englobadora, mientras las décimas antes señaladas se tratan de formas englobadas en este. El siguiente cuadro presenta una estructura dramática similar, pues se inicia con un diálogo en redondillas que, tras no muchos versos, pasa al romance. No hay más variaciones y el paso de un metro a otro coincide con un cambio entre los interlocutores del diálogo. El romance se mantiene, aunque se produce un cambio en las vocales que crean la rima. El último cuadro se desarrolla casi exclusivamente en romance (a-o), interrumpido por la inserción de las canciones que ambientan la fiesta de carnaval y diez versos en silva pareada. Claramente el romance vuelve a ser forma englobadora, mientras las canciones y la silva serían formas englobadas dentro de esta estrofa que rige todo el cuadro.


En la jornada de Rojas también encontramos primacía del romance pero, en esta ocasión, los porcentajes son algo más equilibrados: romance, 56,98%, redondilla 14,81%, décimas, 14,24%, silva pareada, 11,96% y canción, 1,99%. Asimismo, tan solo las canciones consideramos que podemos calificarlas como formas englobadas. Podríamos afirmar, por tanto, que la jornada de Rojas posee una mayor variedad de metros, pues, además del romance, como forma englobadora, la redondilla, la silva pareada y las décimas tienen una entidad propia, reflejada también con una presencia mayor dentro del cómputo general de la jornada. Felipe Pedraza ha señalado la absoluta primacía del romance y la redondilla en la obra de Rojas, donde «estas dos formas métricas constituyen en torno a las tres cuartas partes de los parlamentos», pero también reseñaba que «cuando la ocasión lo requiere nuestro poeta incluye otras variantes»108, dando ejemplos de varias comedias en las que se puede encontrar un gran variedad métrica, más original que la que nos ofrece en esta jornada109.


En el análisis de la estructura de la comedia, señalábamos dos cuadros para esta jornada. El tránsito de uno a otro conlleva también un cambio de estrofa, de romance a redondilla. Los demás pasos de un metro a otro se deben a la intervención de nuevos personajes y a un cambio en el tono de la conversación. Para la arenga de doña Juana con la que se abre la jornada, Rojas eligió el romance (o-o). Con la intervención de Alcaraván, Fadrí y sus hombres, el diálogo que acaparaba hasta entonces la joven se dinamiza, y el toledano cambia a redondillas. Una vez aparecido Serrallonga, su relato del ataque que ha sufrido por parte del veguer y sus hombres requiere un nuevo cambio de estrofa: la silva pareada. Terminada su relación, no tiene sentido continuar con la silva y el romance es de nuevo la estrofa elegida —con nueva rima (e-o)—, que se mantiene hasta el final del cuadro. Una canción que escuchan los protagonistas se engloba en esta serie en romance, combinando las diferentes estrofas de esta con los comentarios de don Juan y doña Juana ante la letra de la canción. El segundo cuadro comienza con redondillas. Aquí, el cambio a décimas se produce con el diálogo que mantienen Serrallonga y su padre sobre la situación en la que vive el joven. Hay un claro cambio de tono en la conversación entre ambos, presidido por la gravedad de la discusión. Además, la relevancia que tiene el encuentro, donde se justifican las acciones hasta entonces realizadas por ambos y se sientan las bases para los acontecimientos posteriores, pide una estrofa diferente que destaque este diálogo frente a los demás. La interrupción de la discusión por la entrada de don Carlos y doña Juana queda también marcada con el tránsito, una vez más, a romance (e-a).


Vélez de Guevara escribe su jornada con una métrica uniforme, desarrollada casi por completo en romance y redondillas. Maria Grazia Profeti110 señaló la preponderancia de estos metros como propios de la madurez del autor, hecho que estaría en consonancia con la evolución métrica generalizada que comentamos al comenzar este apartado. El romance vuelve a ocupar más de dos tercios de la jornada con un 81,77%, seguido de la redondilla, con un 12,15%. El 6% restante son décimas. La simplificación métrica es clara a favor del romance, que domina la versificación de la jornada, aunque las tres formas poseen autonomía; no encontramos, en esta ocasión, formas englobadas.


Al igual que Coello, abre la jornada con redondillas y la cierra en romance. La acción se abre con un diálogo y el cambio se produce al comenzar una canción que relata los esfuerzos del virrey por capturar a Serrallonga y la traición que este va a sufrir por parte de uno de sus hombres. Con la canción empieza el romance (o-a), que Vélez mantiene hasta que finaliza la acción dramática y se inicia un nuevo cuadro. A diferencia de sus colaboradores, no escribe el canto con una estrofa propia. Esta estructura métrica prácticamente se repite en el cuadro siguiente. Abre con redondillas, que pronto pasa a romance (e-e). En esta ocasión es la entrada de nuevos personajes la que propicia el cambio. El romance se mantiene durante toda la discusión de los tres bandoleros con los presos, hasta que Serrallonga es llamado por el alcalde para ser ejecutado y llega doña Juana. De nuevo, a pesar de haber una canción, Vélez mantiene la estrofa que está empleando. El cambio a las décimas lo marca, al igual que sucedía en la jornada de Rojas, la gravedad del diálogo. Esta vez son Serrallonga y doña Juana los que intervienen. El bandolero explica a su dama la necesidad de cumplir con su condena y de que ambos acepten el final de su aventura. Esto será lo que consiga la salvación de sus almas. Con esta estrofa cierra el segundo cuadro. El tercero, y último, consiste en un diálogo narrativo entre el duque de Cardona y don Carlos, en el que relatan el final de Serrallonga, sus hombres y doña Juana; está escrito en su totalidad en romance (e-o), acorde, por un lado, con el contenido, y con la preeminencia de esta estrofa en toda la obra, por otro.


Distribución métrica de “El catalán Serrallonga”


Jornada primera




	
vv. 1-44




	
Redondillas




	
44








	
vv. 45-208




	
Romance (a-e)




	
164








	
vv. 209-228




	
Décimas




	
20








	
vv. 229-518




	
Romance (a-e)




	
290








	
vv. 519-586




	
Redondillas




	
68








	
vv. 587-986




	
Romance (e-a)




	
400








	
vv. 987-1000




	
Romance (a-o)




	
14








	
vv. 1001-1010




	
Silva pareada




	
10








	
vv. 1011-1030




	
(canción)




	
20








	
vv. 1031-1126




	Romance (a-o)
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