
  [image: image]


  COLECCIÓN ESCENA CLÁSICA


  COMITÉ CIENTÍFICO


  Fausta Antonucci (Università di Roma Tre)


  Ignacio Arellano (Universidad de Navarra)


  Don W. Cruickshank (University College Dublin)


  Joan Oleza (Universitat de València)


  Felipe B. Pedraza (Universidad de Castilla-La Mancha)


  Marco Presotto (Università di Bologna)


  Evangelina Rodríguez Cuadros (Universitat de València)


  Javier Rubiera (Université de Montréal)


  Marc Vitse (Université de Toulouse-Le Mirail)


  Elizabeth Wright (University of Georgia)


  EDITOR GENERAL


  Gonzalo Pontón (Universitat Autònoma de Barcelona)


  JOSEFA BADÍA HERRERA


  LOS PRIMEROS PASOS

  EN LA COMEDIA NUEVA


  Textos y géneros en la colección teatral

  del Conde de Gondomar


  TC/12 • Iberoamericana • Vervuert • 2014


  [image: image]


  PATRIMONIO TEATRAL

  CLÁSICO ESPAÑOL

  TEXTOS E INSTRUMENTOS

  DE INVESTIGACIÓN


  Este libro forma parte del proyecto Consolider-Ingenio 2010

  del Ministerio de Economía y Competitividad

  «Patrimonio Teatral Clásico Español. Textos e Instrumentos

  de Investigación» (TC/12, CSD 2009-00033)


  Cualquier forma de reproducción, distribución, comunicación pública o transformación de esta obra solo puede ser realizada con la autorización de sus titulares, salvo excepción prevista por la ley. Diríjase a CEDRO (Centro Español de Derechos Reprográficos) si necesita fotocopiar o escanear algún fragmento de esta obra (www.conlicencia. com; 91 702 19 70 / 93 272 04 47).


  Derechos reservados


  De los textos:

  © Josefa Badía Herrera


  © Iberoamericana, 2014

  Amor de Dios, 1 – E-28014 Madrid

  Tel.: +34 91 429 35 22 - Fax: +34 91 429 53 97


  © Vervuert, 2014

  Elisabethenstr. 3-9 – D-60594 Frankfurt am Main

  Tel.: +49 69 597 46 17 - Fax: +49 69 597 87 43


  info@iberoamericanalibros.com

  www.ibero-americana.net


  ISBN 978-84-8489-824-5 (Iberoamericana)

  ISBN 978-3-95487-368-5 (Vervuert)

  eISBN 978-3-95487-807-9


  Depósito Legal: M-34850-2014


  Cubierta: Carlos Zamora


  Impreso en España

  Este libro está impreso íntegramente en papel ecológico sin cloro.


  A me avvenne, come a la versatil mola suol avvenire, che, essendo da forte mano raggirata, ancor che se ne levi essa mano, tuttavia la ruota, in vertú del primo movimento, buona pezza senza esser tocca si va raggirando.


  Matteo Bandello


  A mi maestra,Teresa Ferrer,

  en agradecimiento por su magisterio.


  INTRODUCCIÓN


  LA COLECCIÓN TEATRAL DEL CONDE DE GONDOMAR

  Y SU IMPORTANCIA1


  A finales del siglo XVI asistimos a uno de los fenómenos teatrales más fascinantes por su carácter experimentador: la génesis de la comedia nueva. En un estudio clásico, Joan Oleza exponía un estado de la cuestión sobre las perspectivas de análisis que se venían adoptando para explicar este proceso histórico2. En los últimos años, nuestro conocimiento sobre el nacimiento de la comedia nueva se ha visto beneficiado por un buen número de ediciones críticas y estudios de estas obras. Como trabajo de conjunto, destaca la labor del grupo de investigación PROLOPE de la Universitat Autònoma de Barcelona, que se está encargando de la edición de las Partes de comedias de Lope de Vega. En las Partes Primera, Segunda, Cuarta y Quinta se han publicado más de veinte obras cuya fecha de composición se sitúa en esta etapa. Del mismo modo, la publicación web de ARTELOPE. Base de datos y argumentos del teatro de Lope de Vega (http://artelope.uv.es/) ha conllevado la puesta a disposición de la comunidad científica de una herramienta de investigación fundamental para conocer y profundizar en el conjunto de la producción lopesca, sus características, los géneros más recurrentes en función del período de composición… Un instrumento que permite formular hipótesis y falsarlas con datos precisos, extraídos del análisis de las obras y procesados de manera estructurada en numerosos campos específicos.


  Las ediciones autónomas de comedias de este período han proporcionado también, en los últimos años, importantes avances en el análisis crítico y han favorecido un conocimiento más ajustado de este patrimonio teatral. Entre ellas, destacan la edición crítica de Los locos de Valencia, de Hélène Tropé; la de La campana de Aragón, realizada por Francisca Soria Andreu; la de San Segundo, a cargo de Jesús Arribas; la de La viuda valenciana, de Teresa Ferrer Valls; la de El maestro de danzar, de Daniel Fernández Rodríguez; o la de La próspera y adversa fortuna de Don Bernardo de Cabrera, a cargo de Antonio Serrano, por citar únicamente unos ejemplos3.


  A los estudios clásicos sobre destacados dramaturgos del período, se han sumado otros trabajos más recientes que se han convertido en fundamentales para el conocimiento de esta etapa fundacional. Sirvan, como ejemplo, los de Luigi Giuliani sobre Lupercio Leonardo de Argensola4; José Ismael Gutiérrez Gutiérrez sobre Bartolomé Cairasco de Figueroa5; o Alfredo Hermenegildo sobre Cristóbal de Virués6.


  En este marco, pues, se encuadra el análisis que me propongo llevar a cabo, y que se sabe especialmente deudor del legado que Stefano Arata transmitió con la catalogación de la colección teatral del conde de Gondomar7. El interés por esta colección, que Oleza definió como «el bloque más importante hasta hoy de textos teatrales de la transición»8, no es nuevo. De hecho, algunas de las obras que la integran, como las lopescas o las cervantinas, han sido bien estudiadas y cuentan ya con una tradición bibliográfica importante. Sin embargo, carecíamos de un estudio de conjunto de ella. Con este propósito, me enfrento al análisis de las obras profanas que la integran para contribuir al conocimiento del período de gestación de la comedia nueva, y al establecimiento de taxonomías, sirviéndome de la metodología establecida por Joan Oleza.


  La colección teatral del conde de Gondomar nos coloca frente a frente con el problema de la formación de la comedia nueva y constituye un campo de análisis excepcional para adentrarnos en la dinámica del proceso compositivo de estas obras tempranas, que no está exento de vacilaciones e incluso contradicciones internas. Pero, precisamente, en el titubeo de los distintos modelos dramáticos emergentes, en la experimentación de su puesta en práctica y en sus tensiones creadoras, reside su verdadero atractivo para el historiador del teatro y para nuestra sensibilidad contemporánea.


  El propietario de la colección, Diego Sarmiento de Acuña, tuvo un papel relevante entre las elites dirigentes que ocuparon cargos políticos al servicio de la monarquía española y destacó como erudito y bibliófilo9.


  En 1623, Enrique Teller elaboró un inventario de la biblioteca del conde de Gondomar, en el que se mencionan ocho volúmenes de comedias manuscritas con la siguiente descripción: «Comedias de Lope de Vega y otros diferentes autores. 4º. Son ocho volúmenes y cada uno tiene una letra del abecedario por señal, como el 1º tiene A, el 2º B, el 3º C, etc.»10.


  Los estudios de S.Arata desvelaron que el primero de estos volúmenes mencionados en el inventario de 1623 se corresponde con el códice manuscrito 14.767 de la BNE., que conserva la encuadernación original y en cuyo lomo figura la letra A. Asimismo, los códices de la Real Biblioteca II-460 y II-463 serían otros dos de los ocho volúmenes11, y los manuscritos sueltos que compró en su momento Cayetano La Barrera12 podrían haber constituido otro volumen que se desgajó, al que pertenecería también el manuscrito de Progne y Filomena, recientemente localizado por Valle Ojeda13.


  Me voy a centrar en las piezas dramáticas profanas de esta colección para realizar un estudio de los géneros, dejando de lado, en esta ocasión, las obras religiosas14. Entiendo, con Marc Vitse, que los géneros son «elemento fundamental y fundacional de la obra teatral, ya que determinan a la vez las convenciones estructurales de la obra y el horizonte de expectativas del receptor»15. Considero, por ello, el género un concepto funcional. Funcional porque el género, como unidad de análisis, será el elemento vertebrador que posibilitará el acercamiento a unos textos representativos del quehacer literario (concretamente dramático) de un período que, por su consustancial carácter inicial y experimental, resulta tan apasionante como complejo.Además, este concepto permite abordar toda una serie de elementos, más allá del exclusivamente temático, relacionando el espacio, el tiempo, los personajes y la acción, que se constituyen en rasgos esenciales, y nos sirven como parámetro para delimitar semejanzas y diferencias entre unas obras y otras.


  Pero antes de abrir el estudio genérico, quisiera notar algunas de las principales características gráficas y estructurales que presentan estos textos.


  Pese a que los textos han sido copiados por distintos amanuenses16, mantienen unas convenciones gráficas que por lo general resultan semejantes. Ello se evidencia especialmente en la alternancia <ç> / <z>, en la representación de la vibrante múltiple, en la tendencia al empleo de una ortografía no etimologicista y en la escritura de los diptongos.


  La tendencia que se observa es la utilización de las grafías <z> y <ç> en distribución complementaria del siguiente modo: la <z> aparece en posición implosiva tanto interior como final de palabra, y la <ç> en el resto de posiciones y delante de todas las vocales. No suele usarse la grafía <c> para el fonema interdental fricativo sordo, de modo que delante de <e> <i> se escribe también <z>. Constituyen excepciones a esta tendencia gráfica Las traiciones de Pirro y Los amores del príncipe de Tiro y duquesa de Cantabria.


  Respecto al dígrafo <rr>, se emplea con valor de vibrante múltiple independientemente del contexto. Este dígrafo alterna con la grafía mayúscula para la vibrante múltiple, de modo que la mayúscula adquiere aquí un valor fonológico.


  Se observa una tendencia en el empleo de la <y> para el fonema vocálico de abertura media y timbre grave en posición inicial de palabra, así como en los diptongos decrecientes, frente la grafía <i>, que se utiliza en los diptongos crecientes.


  Sin que resulte contradictoria con estas tendencias generales, se detectan en los textos, sobre todo por cuanto afecta a las grafías que se usan de modo menos sistemático, ciertas preferencias al empleo de una u otra en función del copista. Es el caso de la representación de las velares, con preferencia de la <x> o de la <j>, según el caso. Por poner únicamente un ejemplo, en Las traiciones de Pirro, se recurre a la escritura de la velar fricativa sorda con <x> en bastantes ocasiones; por el contrario, hay obras en las que prácticamente no se emplea <x>, como en Los contrarios de amor.


  El seseo es esporádico en algunas obras, como Los pronósticos de Alejandre o Los naufragios de Leopoldo, pero es bastante habitual en Los amores del príncipe de Tiro y Duquesa de Cantabria, El milagroso español, Las bodas de Rugero y Bradamante y Las traiciones de Pirro.


  * * *


  Desde el punto de vista de la estructura que presentan estas piezas, se observa una tendencia que vincula su extensión con el número de jornadas en las que se dividen, de modo que la longitud media de las obras en cuatro jornadas (1984,4 versos) es inferior a la longitud media de las obras en tres (2835,9 versos).Aceptando que las obras estructuradas en cuatro jornadas son anteriores a las de tres, cabe concluir que una menor extensión es indicio de una cronología más antigua.


  Además, al comparar los dos macrogéneros (comedia frente a drama), se detecta una ausencia de comedias divididas en cuatro jornadas. En cambio, son nueve los dramas en cuatro jornadas y la longitud media del conjunto de los dramas (2217,2 versos) es inferior a la de las comedias (2881,5 versos). La ausencia en el corpus de comedias estructuradas en cuatro jornadas cobra relevancia en un análisis de la evolución de los géneros, pues se convierte en una prueba más que pone de manifiesto que el macrogénero de la comedia fue cobrando poco a poco fuerza hacia finales del XVI. En este sentido, no resulta nada extraño que la división en cuatro jornadas se dé en obras que todavía guardan relación o manifiestan huellas de la etapa trágica.


  No voy a entrar aquí en un estudio métrico sobre estas obras en relación con otras del período17. Sin embargo, únicamente a modo de breves pinceladas de presentación de conjunto, conviene resaltar que, en términos generales, la redondilla es una estrofa presente en todos los textos analizados, con un porcentaje de empleo altísimo en algunos casos; en cambio, el romance es una estrofa que no alcanza la importancia que cobrará en fechas posteriores. De los metros italianos utilizados, las octavas son, junto con los endecasílabos sueltos, los que se usan en un mayor número de obras. El promedio de utilización de tercetos es algo superior al obtenido por Morley y Bruerton para la producción lopesca anterior a 1604. El dato se revela lógico si atendemos a la datación temprana de las piezas que nos ocupan en relación con la conclusión que estos investigadores extrajeron para la producción lopesca, en la que la estrofa declinó en importancia después de 159518.


  Merece especial atención el hecho de que, en más de un 40% de los casos, hay cambio de jornada sin que se produzca cambio métrico.Y ello concuerda con el elevado índice de casos en los que se mantiene la forma métrica a pesar del cambio de cuadro. Frente al promedio ofrecido por Marín19 para la primera época de Lope de Vega, que situaba en el 2,4% los cambios de cuadro que no llevaban aparejado un cambio métrico, en estas obras se produce cambio de cuadro sin cambio métrico, de nuevo, en más del 40% de los casos.


  El análisis estructural de las obras nos permite formular una hipótesis orientativa sobre la datación de los textos, que iremos exponiendo caso a caso a lo largo del estudio.


  Se detecta una estructuración más ligada al cuadro en los dramas que en las comedias, una menor longitud en los dramas que en las comedias y una densidad de la palabra20 superior en los dramas que en las comedias. Diferencias que resultan significativas incluso aunque pudieran estar influenciadas por la variable tiempo, ya que hay muchos dramas anteriores a las comedias entre las obras que hemos analizado. La constatación de este mismo hecho, es decir, una mayor antigüedad de los dramas, resulta, de por sí, importante en un estudio evolutivo de los géneros porque, en un intervalo temporal tan breve como el que acota nuestro corpus, se muestra ya la tendencia al aumento del macrogénero comedia con el paso del tiempo.


  Por otro lado, el número de personajes en estas obras es elevado respecto a las medias que maneja la crítica sobre los dramaturgos de la época, pues más de un 75% de las obras analizadas superan la media facilitada por S. Arata para este período21. La media de personajes del elenco de nuestras obras se sitúa en 23,7, pero el cálculo de la media de personajes necesarios para pronunciar el 80% es, tan solo, de 7,5. Un resultado que se ajusta, con mayor precisión, al número de actores de los que disponían, por lo general, las compañías teatrales.


  La densidad media es elevada y se observa una disminución de la misma a medida que avanzan los años. En paralelo con dicha tendencia, se aprecia un aumento del índice de versos partidos a medida que nos aproximamos al siglo XVII.Además, existen diferencias significativas entre comedias y dramas en cuanto a la densidad (que es superior en los dramas que en las comedias) y el empleo de versos partidos (que es inferior en los dramas que en las comedias).


  Estas obras responden a una puesta en escena propia del teatro de corral. En dichas representaciones, el decorado y la tramoya exigían la participación activa de la fantasía del espectador, para introducirse en una determinada situación. Pese a que, en algunos casos, el porcentaje de acotaciones en las que se ofrece información relativa a la escenografía pueda ser elevado, ello no va vinculado a una riqueza y complejidad de elementos técnicos, sino que responde a la reiterada alusión al decorado sencillo propio del corral. Además, el análisis de la longitud media de acotaciones revela un interesante fenómeno: es superior en aquellos textos estructurados en cuatro jornadas que en aquellos que lo están en tres y ello puede leerse como manifestación de la consolidación progresiva del metalenguaje teatral.


  * * *


  El análisis llevado a cabo en las páginas siguientes pretende abordar, en su conjunto, una muestra representativa de la producción dramática áurea de finales del XVI, desde la perspectiva del análisis de los géneros profanos. Será, por ello, la reflexión sobre la tipología genérica, con el establecimiento de agrupaciones definidas por elementos concomitantes y diferenciales, el eje vertebral en la aproximación a estos textos, siempre tomando en consideración que, como toda creación literaria, se inscriben en un marco espacio-temporal y, lo que es más importante, en un marco ideológico y conceptual de sensibilidades compartidas. Por ello, se abordarán la construcción de la acción dramática, los mecanismos de los que se sirve el dramaturgo en la elaboración de la trama, así como las principales líneas de impulso que dotan de significación a dichos textos y su vinculación con el género.


  La clasificación de estos textos en géneros y la revisión de los motivos por los que se encuadran en uno u otro de los grupos establecidos es un modo de reflexionar sobre este excepcional legado que nos ha conservado la historia. En la medida en que se logre una descripción más precisa y ajustada de los constituyentes de las obras y de la experimentación con los procesos constructivos, en la medida en que sepamos cómo se han ido forjando las secuencias básicas que se reiteran y conforman los entramados genéricos o en la medida en que seamos capaces de explicar por qué se recurre al empleo de determinadas secuencias, formalmente muy similares pero con significación diversa en función del marco en el que se inscriben —esto es, en función del género de la obra—, y en la medida en que seamos capaces de detectar el grado de ductilidad del abanico de muestras en la adscripción tipológica sin detrimento del mantenimiento de las coordenadas fundamentales de un género —esto es, el grado de prototipicidad o perifericidad de las distintas muestras—, en la medida de todo ello se podrá describir con mayor precisión por qué se produce la evolución que conducirá al triunfo del modelo teatral de la llamada comedia nueva.


  El objetivo no es la mera etiquetación de las comedias de la colección. No se trata de encasillar los textos en un paradigma fijo previamente establecido. Digamos que los membretes bajo los que englobamos las distintas obras son un medio de reflexionar sobre estos textos en su contexto y de analizar sus particularidades, pero sin caer en la consideración como elementos aislados, de aquellos que son comunes y compartidos por cuantos conforman una unidad genérica. Si asumimos que, por formar parte de un conjunto genérico, los textos comparten una serie de características que son comunes a los que se engloban en dicho grupo, correremos un riesgo menor de producir lecturas excesivamente cargadas de interpretación personal que se alejen de la red textual en que se inscriben. La apuesta por un estudio de los géneros se realiza desde la convicción de que bucear en un magma como el del teatro español áureo, en el que la magnitud del conjunto de la producción excede cualquier intento individual de dominio global, requiere el establecimiento de paradigmas críticos consensuados que posibiliten el contraste futuro de los resultados de cada una de las investigaciones que se realizan sobre distintas parcelas del universo teatral.


  En realidad, como podrá comprobarse, este trabajo es deudor de la metodología que ha establecido Oleza para el análisis de la vasta producción lopesca, que le permitió extraer conclusiones sobre los géneros en una muestra de la producción del primer Lope de Vega, del Lope maduro y del Lope de senectud22.


  Partimos, por tanto, de la división en macrogéneros establecida por Joan Oleza, distinguiendo entre drama y comedia, caracterizados por ser «alternativos no solo respecto a la propuesta espectacular que ponen en marcha sino también, y sobre todo, en su actitud respecto al público que convocan»23. La relevancia de la recepción de la obra dramática viene condicionada por la conciencia que tenían los espectadores que asistían a las representaciones respecto al género al que pertenecían las obras que iban a ver, de modo que el público «se situaba ante cada espectáculo con las expectativas propias de cada género»24. En esta línea, Ignacio Arellano ha reivindicado el papel del público en la recepción de las obras para establecer las correspondientes tipologías y realizar las interpretaciones correctas y ajustadas al propósito de la obra25.


  El horizonte de expectativas de los géneros resultará, pues, fundamental en el análisis de los textos de la colección teatral del conde de Gondomar. Como podrá comprobarse a lo largo de las páginas que siguen, el macrogénero se convierte en punto clave para la interpretación porque condensa aquellos géneros que comparten coordenadas de emisión-recepción, que varían en función de su pertenencia al ámbito de la comedia o al ámbito del drama.


  Con Joan Oleza entendemos que:


  
    El drama se articula todo él en torno a una decidida voluntad de impacto ideológico, es un espectáculo de gran aparato desde el que se martillean conflictos ejemplares y vías de solución adoctrinantes.Al drama le es confiada, en la división del trabajo que se impone en la institución teatral barroca, la misión trascendente, el proselitismo, la denuncia y el panegírico26.


    En cambio, a la comedia:


    se le confía una misión esencialmente lúdica. La comedia es el territorio del juego, de una frivolidad muchas veces artificiosa y otras tantas amoral e, incluso, cínica, o por lo menos poco ortodoxa. La comedia se abre al azar (que puede conducir a todos los deslices), a la imaginación, a las insospechadas potencialidades de enredo. La comedia es también el reino de la máscara, de las identidades ocultas, de los embozos y de las nocturnidades [...] se instala en la ambigüedad y el amoralismo, y se deja impregnar a menudo por fuertes dosis de irreverencia27.

  


  Estos planteamientos condujeron a J. Oleza a establecer un esquema de géneros que resulta especialmente útil para orientarnos en el importante conjunto de la obra dramática de Lope de Vega. Retomando su esquema tipológico, he considerado oportuno incluir a continuación dos cuadros que recogen la distribución de las obras analizadas y su clasificación por géneros para facilitar una visualización de conjunto y una consulta rápida.A lo largo de los cinco capítulos que integran este trabajo, estudiaremos treinta seis obras, de las cuales dieciséis pertenecen al macrogénero del drama y veinte, al de las comedias. Como iremos viendo, hay obras que resulta dificultoso ubicar dentro del esquema por su carácter híbrido. Sin embargo, en las tablas que se incluyen a continuación, se indica la opción que se ha desvelado más relevante en el análisis de las obras llevado a cabo.


  
    
      	
Macrogénero del drama

    


    
      	Dramas históricolegendarios

      	Dramas imaginarios
    


    
      	Profanos

      	De materia literaturizada

      	De libre invención
    


    
      	Caballerescos

      	Mitológicos

      	Palatinos
    


    
      	-Los vicios de Cómodo


      	-Las locuras de Orlando


      	-Las justas de Tebas y reina de las amazonas


      	-Las traiciones de Pirro

    


    
      	-Las grandezas del Gran Capitán


      	-Las bodas de Rugero y Bradamante

      	 

      	 
    


    
      	-La descendencia de los marqueses de Mariñán


      	-Los pronósticos de Alejandre


      	 

      	 
    


    
      	-La descendencia de los Vélez de Medrano


      	-Gravarte


      	 

      	 
    


    
      	-El cerco de Numancia


      	 

      	 

      	 
    


    
      	-La conquista de Jerusalén


      	 

      	 

      	 
    


    
      	-La montañesa


      	 

      	 

      	 
    


    
      	-Los hechos de Garcilaso


      	 

      	 

      	 
    


    
      	-El hijo de Reduán


      	 

      	 

      	 
    


    
      	-El milagroso español


      	 

      	 

      	 
    

  


  
    
      	
Macrogénero de la comedia

    


    
      	Universo de verosimilitud

      	Universo de irrealidad
    


    
      	Comedias urbanas

      	Comedias palatinas

      	Comedias pastoriles
    


    
      	- Los enredos de Martín


      	-Los infortunios del conde Neracio


      	- La gran pastoral de Arcadia

    


    
      	- El grao de Valencia


      	- La platera


      	- Belardo el furioso

    


    
      	- Esclavo fingido


      	- La cueva de los salvajes


      	- Los amores de Albanio e Ismenia

    


    
      	-El maestro de danzar


      	- El valor de las letras y las armas

      -El príncipe melancólico

      - Los contrarios de amor

      - Las burlas de amor

      - Los carboneros de Francia

      -Los propósitos

      -Los donaires de Matico

      -Los amores del príncipe de Tiro y duquesa de Cantabria

      -Los naufragios de Leopoldo


      	- El ganso de oro

    

  


  1 Este trabajo se beneficia de mi vinculación a los proyectos de investigación financiados por el MICINN+FEDER, con referencias FFI2011-23549 y CDS200900033. Quisiera mostrar mi agradecimiento a los compañeros y amigos de los grupos DICAT y ARTELOPE, en especial a quienes los dirigen,Teresa Ferrer y Joan Oleza.Agradezco también a Gonzalo Pontón el haber acogido este volumen en la colección Escena Clásica.


  2 Oleza, 1995a.


  3 Tropé, 2003; Soria Andreu, 2004;Arribas, 2002; Ferrer Valls, 2001; Fernández Rodríguez, 2012; Serrano, 2006.


  4 Ver especialmente el estudio introductorio de Giuliani a su edición de las Tragedias de Lupercio Leonardo de Argensola, 2009.


  5 Ver Gutiérrez Gutiérrez, 2003.


  6 Ver el estudio de Hermenegildo a su edición de La gran Semíramis; Elisa Dido, 2003.


  7 Arata, 1989 y 1996.
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  1.

  

  LA FICCIONALIZACIÓN DE LA MATERIA HISTORIAL


  1.1. CONSIDERACIONES GENERALES


  Al abordar el análisis de los dramas historiales en el primer Lope, Joan Oleza afirmaba:


  
    Son significativos los dramas historiales —más bien fabulosos— sobre la Antigüedad [...] El primer Lope visita poco, en cambio, la historia europea [...] y respecto a la española le atrae sobre todo el subgénero morisco, relacionado con la frontera de Granada, literaturizada ya por el romancero (el joven Lope fue un dedicadísimo y experto poeta de romances moriscos) y por la «novela» o la «crónica» moriscas [...] prestó escasa atención a los grandes acontecimientos «recientes» [...], a la vez que iniciaba con escasa predisposición a repetir los dramas históricos sobre la España goda [...] o medieval1.

  


  En este capítulo nos ocuparemos de diez dramas historiales, cuya ubicación cronológica es distinta: El milagroso español se sitúa en la época pre-romana; El cerco de Numancia, de Cervantes, se encuadra en la época de los romanos, concretamente en el siglo II a. C.; también en la época de los romanos, pero en el siglo II d. C., se desarrolla Los vicios de Cómodo; La montañesa, de Lope de Vega, se ubica en el período de la historia de los godos; La descendencia de los Vélez de Medrano, en la Edad Media (siglo X); La conquista de Jerusalén, atribuida a Cervantes, en la historia europea del siglo XI; Los hechos de Garcilaso y moro Tarfe, El hijo de Reduán —estas dos últimas de Lope de Vega—, así como Las grandezas del Gran Capitán, en la España de los Reyes Católicos, y, por último, La descendencia de los marqueses de Mariñán, a comienzos del siglo XVI2.


  Como se irá detallando a lo largo de este capítulo, es distinto el grado de importancia que cobra la relación historia/leyenda en estos dramas, pero la balanza se inclina decididamente del lado de lo imaginativo, de lo legendario o de lo anecdótico. Domina, sin duda, el elemento ficticio de carácter novelesco en los dos dramas moriscos Los hechos de Garcilaso y moro Tarfe y El hijo de Reduán, así como en El milagroso español, La descendencia de los Vélez de Medrano y La montañesa. Esta última obra comparte con El cerco de Numancia y La conquista de Jerusalén su carácter épico. El cerco de Numancia destaca el carácter épico nacional y La conquista de Jerusalén las gestas de los cristianos en una de las cruzadas contra los turcos. La montañesa es una muestra del carácter épico en relación con el pasado mítico de España, pero, a diferencia de El cerco de Numancia y La conquista de Jerusalén, no parte de un hecho histórico concreto. Los vicios de Cómodo, Las grandezas del Gran Capitán y La descendencia de los marqueses de Mariñán coinciden en su punto de partida: todas ellas recrean o ensalzan las figuras de determinados personajes históricos. Pero incluso en algunos de estos casos, como en La descendencia de los marqueses de Mariñán y Las grandezas del Gran Capitán, aquello sobre lo que se sustenta la acción es, precisamente, lo menos histórico. Como iremos detallando en cada caso, se trata de elementos anecdóticos, cargados de una buena dosis de libre invención.


  En la ubicación espacial de estos dramas cobra especial relevancia la península ibérica, pues El cerco de Numancia se sitúa en Soria; La descendencia de los Vélez de Medrano, en Navarra; La montañesa, en León; El hijo de Reduán y Los hechos de Garcilaso, en Granada, y El milagroso español, en Valencia. En Italia tiene lugar la acción de Los vicios de Cómodo (en Roma, concretamente), La descendencia de los marqueses de Mariñán (en Milán) y Las grandezas del Gran Capitán, que combina el espacio napolitano con el francés. La conquista de Jerusalén es el drama cuya ubicación está más alejada del territorio español, aunque en Jerusalén prevalece una significación simbólica relacionada con el cristianismo, más que una visión estrictamente espacial.


  Desde el punto de vista de la acción, destaca la línea de los dramas del poder injusto, como Los vicios de Cómodo, La descendencia de los marqueses de Mariñán y La montañesa. El hecho que motiva la injusticia del poderoso es distinto en estas tres obras: en La descendencia de los marqueses de Mariñán y en La montañesa, es el deseo de alcanzar un favor amoroso; en Los vicios de Cómodo, es su propia naturaleza tiránica.Además, el desenlace es divergente: del reconocimiento del error y la enmienda del duque Esforcia en La descendencia de los marqueses de Mariñán a la imposibilidad de cambio en el comportamiento de Cómodo y los cónsules romanos Andronio y Lelio en La montañesa. Coinciden los tres casos citados en que la secuencia del poder injusto lleva aparejada una estructura bipolar, de contraposición de personajes.Así, en Los vicios de Cómodo, el emperador está colocado frente a Pertinaz; en La descendencia de los marqueses de Mariñán, el duque Esforcia se opone al secretario, y en La montañesa, la pareja Andronio y Lelio están en el lado inverso a Furio y Curieno. Esta secuencia de contraposición de personajes refuerza la visión negativa del poderoso por el contraste con la imagen positiva que se transmite del súbdito. En esta línea cabría considerar, en La descendencia de los Vélez de Medrano, el enfrentamiento que se produce entre Adarramén (representante del poderoso) y Alí (representante del súbdito) en el interior del colectivo árabe. En esta obra, aunque está presente la contraposición en términos grupales (cristianos frente a musulmanes), cobra un papel fundamental la figura de Alí, que se convierte en el personaje central que inaugura el linaje que se destaca. Entre los dramas historiales que analizaremos, hay otro más que presenta a un gobernante que actúa con injusticia: el rey Fernando en Las grandezas del Gran Capitán, aunque la crítica está tan solo insinuada y prevalece, como eje central de la acción, la contraposición de vasallos fieles frente a vasallos infieles, más que el cuestionamiento directo del comportamiento del poderoso.


  La trayectoria que dibuja la evolución de los personajes es descendente en los casos de Cómodo, Andronio y Lelio, y Tarfe, respectivamente enemigos de Pertinaz, Furio y Curieno, y Garcilaso. Estos últimos, por el contrario, tienen una trayectoria ascendente, marcada por la superación de obstáculos, que van modelando el perfil «de fama» de estos héroes que logran el triunfo y el reconocimiento público.


  Por distintos motivos, el esquema de evolución de los personajes es muy similar en Los hechos de Garcilaso, en el que la línea descendente que marca la trayectoria del moro Tarfe se complementa con el ascenso de Garcilaso. En este caso, aquello que se contrapone no es el enfrentamiento individual entre un poderoso y su súbdito, sino que Tarfe y Garcilaso son representantes, respectivamente, de los árabes y los cristianos. En consecuencia, el ascenso de Garcilaso y la caída de Tarfe adquiere una significación más amplia, que se hace extensiva a los colectivos religiosos que representan.


  El único caso en el que se produce el ascenso del súbdito sin llevar aparejado el descenso del poderoso tiene lugar en La descendencia de los marqueses de Mariñán. La reconciliación final de los dos personajes se produce con el nombramiento, por el duque Esforcia, del secretario como marqués de Mariñán.


  Y, si en los casos anteriores prevalece la estructura bipolar, en El hijo de Reduán, La descendencia de los Vélez de Medrano y Las grandezas del Gran Capitán, Gomel,Alí y Gonzalo Fernández de Córdoba emergen como representantes de la figura central de un héroe, cuya trayectoria es igualmente ascendente.Así, Gomel alcanza el trono como rey de los árabes y Alí es investido con el título de conde Andrés Vélez de Medrano. Solo en el caso del Gran Capitán el triunfo del héroe, aunque sí tiene reconocimiento popular, no lleva aparejado ascenso social. Podría asimilarse a obras como estas, en las que adquiere relevancia la figura del héroe, que lleva aparejado el reconocimiento oficial, el caso de Godofre de Bullón, en La conquista de Jerusalén, que es coronado rey de Jerusalén, aunque en esta obra prevalece la colectividad sobre el ensalzamiento de una figura individual central.


  El marco bélico cobra importancia en muchos de los dramas historiales de la colección: en La descendencia de los Vélez de Medrano y en Los hechos de Garcilaso es la frontera árabe, con la lucha entre los cristianos y los moros; en La conquista de Jerusalén, el enfrentamiento entre cristianos y turcos; en El cerco de Numancia, el de los romanos sitiadores contra los numantinos sitiados, y en La montañesa, el de los romanos contra los españoles (leoneses). El conflicto armado tiene un carácter secundario en Los vicios de Cómodo, en el que se alude a la guerra de los romanos contra los alemanes, pero esta no tiene repercusiones directas en la trama, así como en Las grandezas del Gran Capitán, en la que tampoco se escenifica ni recrea por extenso, aunque sí se alude a la guerra contra los franceses. Tanto en Los vicios de Cómodo como en Las grandezas del Gran Capitán la tensión de los bandos enfrentados no está directamente vinculada con el conflicto bélico que se produce, o se ha producido, en el contexto en que se desarrolla la acción, sino que esta se desvía hacia los núcleos de personajes que se enfrentan por motivos de poder. Distinto es el caso de La descendencia de los marqueses de Mariñán, en el que también está presente la situación bélica, pero esta adquiere un valor fundamental como extremo al que llegan las relaciones entre un poderoso y uno de sus súbditos, de modo que la lucha está cargada de conflicto individual más que de carácter colectivo de pueblos enfrentados.


  En todos estos dramas está presente también el conflicto afectivo, que adquiere un valor importante en La montañesa, La descendencia de los marqueses de Mariñán, Los hechos de Garcilaso y en La descendencia de los Vélez de Medrano, y un valor secundario en Las grandezas del Gran Capitán, El cerco de Numancia, La conquista de Jerusalén, Los vicios de Cómodo, El hijo de Reduán y El milagroso español. El grado de cohesión entre las distintas tramas presentes en los dramas es diverso.Así, la trama amorosa y la bélica en Los hechos de Garcilaso y en Las grandezas del Gran Capitán tienen una cohesión baja. Su estructuración adolece de falta de integración de los dos núcleos distintos en Los hechos de Garcilaso y de superficialidad en el tratamiento de la trama amorosa, así como falta de significación en el conjunto de la obra, en el caso de Las grandezas del Gran Capitán. En cambio, en La descendencia de los Vélez de Medrano o en La montañesa estos dos núcleos básicos presentan una articulación más dinámica e integrada, que no pasa por la fijación de límites de separación entre ellas, sino por la dependencia mutua en el devenir de la acción. En Los vicios de Cómodo no parece conveniente considerar la relación del emperador con Marcia y Otavia al margen de la gestión política de este, como núcleos argumentales diversos, sino que la presentación del conflicto amoroso de Cómodo obedece al esquema que muestra el comportamiento del personaje en las distintas facetas y situaciones de la vida. Por ello, tampoco en este caso queda marginado el núcleo amoroso. Algo semejante sucede en El cerco de Numancia y La conquista de Jerusalén, cuyas tramas amorosas quedan integradas en la acción en función del mensaje didáctico global que planea sobre las obras. En La descendencia de los marqueses de Mariñán el peso que se le confiere a la trama amorosa es alto.Tan alto que podría considerarse como único conflicto, puesto que la relación del duque Esforcia con el secretario y Brasilda polariza el conflicto bélico, es decir, el enfrentamiento armado entre el señor y el vasallo. Como estudiaremos detalladamente más adelante, la acción se traslada desde el ámbito de lo político hasta el ámbito de lo individual, de modo que no se problematizan las ansias de poder de uno y otro de los personajes, sino los deseos amorosos ilícitos.


  Resulta interesante notar que los papeles femeninos en estos dramas están vinculados, en muchas ocasiones, con las secuencias de conflicto amoroso. Por ejemplo, Fátima, Alhama y la reina desarrollan un papel importante en las dos primeras jornadas de Los hechos de Garcilaso. Lo mismo sucede en La descendencia de los Vélez de Medrano, pues tanto Ardina como Clara toman la iniciativa para lograr su objetivo amoroso, que es, en ambos casos,Alí. La propia infanta Clara verbaliza su predisposición a actuar y deja constancia de las limitaciones de las mujeres al reflexionar sobre sus diferencias con los varones:


  
    Ese trabajo tenemos


    estas que somos mujeres;


    si no son fiesta o placeres,


    nada por milagro vemos.


    Digo que, si me hiciera


    el cielo hombre, y no mujer,


    nada dejara de ver,


    aunque, por vello, muriera. (fol. 208v)3

  


  Cumplen igualmente un papel principal las damas en La descendencia de los marqueses de Mariñán, La montañesa y El hijo de Reduán porque se convierten en desencadenantes de la acción dramática. En los dos primeros casos, porque Brasilda y Claudia son el objetivo amoroso que pretenden alcanzar injustamente el duque Esforcia y los cónsules romanos, respectivamente. En El hijo de Reduán, porque el desencadenante del alejamiento de la corte de Gomel y su crianza en manos de Reduán depende de la relación del rey Baudeles con la cristiana Narda y los celos de su mujer, la reina Alcira.


  En Los vicios de Cómodo tanto Marcia como Otavia participan activamente en la intriga, siendo determinante la intervención de Marcia en el desenlace de la acción.


  A los personajes femeninos de El cerco de Numancia y La conquista de Jerusalén no solo se les reserva un papel vinculado con la trama amorosa. En estas dos obras, las mujeres son también partícipes del drama humano de la guerra y la intolerancia, se sacrifican y actúan con una valentía equiparable a la de sus maridos, hijos o hermanos.


  En Las grandezas del Gran Capitán están presentes distintos personajes femeninos (Violante, Lucrecia, Camila…), pero la incidencia de las acciones que protagonizan en relación con la acción principal es baja y la trama amorosa, aunque está presente, no queda bien integrada en el conjunto de la obra.


  Por otro lado, resulta interesante notar las diferencias en cuanto a la importancia que se le confiere al papel desempeñado por el protagonista de los dramas en relación con el resto de los personajes puesto que se observa una gradación entre aquellas obras en las que hay una figura que destaca sobre las demás y aquellas otras en las que el protagonismo está compartido entre varios personajes.Vamos a servirnos del porcentaje de versos que pronuncian los cuatro personajes sobre quienes recae el grueso del texto. En la tabla 1 se detallan, para cada uno de los distintos dramas historiales, los nombres de los personajes y los porcentajes de versos que corresponden a cada uno de ellos.


  Plasmaremos a continuación, en el gráfico 1 los datos contenidos en la tabla, representando el valor del porcentaje de versos del personaje que más pronuncia con un rombo; los del que ocupa el segundo lugar, con un cuadrado; los del tercero, con un triángulo; y los del cuarto, con un círculo. Ordenamos las obras de menor a mayor de acuerdo con la suma global de los porcentajes de versos pronunciados por los cuatro personajes.


  El gráfico pone de relieve las diferencias que se establecen en cuanto al grado de importancia entre estos cuatro personajes en cada una de las obras. Observamos que hay cuatro casos en los que se privilegia la figura del primer personaje, que se erige como protagonista indiscutible: Las grandezas del Gran Capitán, Los hechos de Garcilaso, El hijo de Reduán y Los vicios de Cómodo. En Las grandezas del Gran Capitán y en El hijo de Reduán la figura que se resalta es la del héroe, el Gran Capitán y Gomel, respectivamente. En las otras dos obras, es la figura del antihéroe la que cobra protagonismo: Cómodo y Tarfe. Así, por encima de la contraposición héroe/antihéroe, al focalizar sobre Cómodo la supremacía de la palabra en la acción dramática, el dramaturgo presenta como eje la crítica al tirano.


  Tabla 1
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  Gráfico 1. Intervenciones de los personajes en dramas historiales. Distribución porcentual
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  Del mismo modo, el gráfico nos permite observar que hay casos en los que el protagonismo está diluido o dividido. Como puede comprobarse, las distancias entre los porcentajes de versos pronunciados entre el primer y el segundo personaje se han reducido muy considerablemente en La descendencia de los marqueses de Mariñán, La conquista de Jerusalén, La montañesa, El cerco de Numancia y El milagroso español4. Resulta interesante notar el caso de La descendencia de los marqueses de Mariñán porque, a diferencia de los otros dos dramas genealógicos, el que acabará siendo marqués de Mariñán se configura complementariamente a la figura del duque Esforcia, el poderoso injusto que actúa como antihéroe hasta el final de la comedia, en la que se produce la modificación de su comportamiento5. En La conquista de Jerusalén, La montañesa y El cerco de Numancia, se actualizan relaciones de amistad entre los distintos personajes, que discurren en paralelo con la trama amorosa y la trama histórica.


  Vamos a dedicar cinco epígrafes a desgranar con más detalle las características que presentan estos diez dramas historiales profanos. En ellos se analizarán las características que vinculan estas obras a distintos subgéneros, así como la presencia de funciones que integran lo que Joan Oleza ha dado en llamar trazas, que permiten explorar conflictos y variadas respuestas de manera transversal a los géneros6. Inaugura el estudio el apartado dedicado a Los vicios de Cómodo por el peso que los hechos históricos tienen en un drama que entronca con toda la tradición teatral de la generación trágica y tiene como eje vertebrador el problema del tiranicidio. Continuamos con Las grandezas del Gran Capitán, La descendencia de los marqueses de Mariñán y La descendencia de los Vélez de Medrano, que comparten su esencial carácter laudatorio y constituyen un subgrupo identificable: el de los dramas genealógicos. Se aborda después el estudio de El cerco de Numancia, La conquista de Jerusalén y La montañesa, que ostentan un fundamental componente épico, vinculado con la exaltación nacional.


  Se estudian a continuación los dramas historiales profanos Los hechos de Garcilaso y moro Tarfe y El hijo de Reduán, que constituyen las muestras de dramas moriscos y que comparten una marcada ficcionalización y carácter novelesco de la historia.


  Cierra el capítulo un caso muy particular dentro del grupo de los dramas historiales, que se aborda de modo independiente para dar cuenta de su especificidad: El milagroso español, que pone sobre las tablas la exaltación de la monarquía española en relación con unos remotos orígenes legendarios.


  1.2. LA HUELLA TRÁGICA


  La Comedia de los vicios de Cómodo, emperador romano y su muerte y elección de Pertinaz y triunfo suyo en Roma7 presenta una estructura formal que denota cierto arcaísmo y manifiesta puntos de contacto con las tragedias de la generación anterior. Los vicios de Cómodo está estructurada en cuatro jornadas, con una extensión de 2181 versos, inferior a la media de este conjunto de obras que analizamos, y una articulación más basada en cuadros que en escenas, como prueba su elevado coeficiente de número de cuadros. Desde el punto de vista métrico, la obra está marcada por un coeficiente de cambio métrico superior a la media y un notable empleo de redondillas8.


  De todos los dramas historiales profanos que estamos analizando, junto a El cerco de Numancia, de la que nos ocuparemos en el epígrafe 1.4, Los vicios de Cómodo es la obra que está más directamente relacionada con lo que se conoce como la generación de los trágicos de los ochenta, pues entronca con el modelo de tragedia de carácter moralizador, ligado a la tradición senequiana, propio de la tragedia de fines del XVI9. De los dos grupos que definió Hermenegildo para los autores de la generación trágica —el de los críticos de la autoridad política mal ejercida, del rey convertido en tirano, y el de los que ven en el monarca la encarnación de las virtudes máximas—, Los vicios de Cómodo encaja en el primero.


  El contenido doctrinal y el didactismo son los pilares sobre los que se construye una trama que va mostrando cómo no debe comportarse un soberano, de modo que se utiliza el caso de Cómodo a modo de ejemplo concreto que ilustra la enseñanza.


  Los vicios de Cómodo recrea la figura de un tirano, un gobernador despótico, vanidoso y libertino. Cómodo, hijo del emperador Marco Aurelio, nació en el año 161 d. C. y murió en Roma en el 192, y fue emperador romano entre el 180 y 192. Elio Lampridio relató su vida en la Historia augusta10, que tuvo gran difusión a través de distintos textos castellanos desde fecha temprana, lo que hizo casi proverbial el catálogo de sus vicios11.Ya en la Estoria de Espanna que fizo el muy noble rey don Alfonsso, fijo del rey don Fernando et de la reyna... (ca. 1270),Alfonso X el Sabio destaca la conciencia negativa que tenían los propios contemporáneos del «des-gobierno» de Cómodo.


  En esencia, la columna vertebral de este drama es la problemática del poder tiránico y se construye con un grupo reducido de personajes centrales, a los que rodea un séquito de personajes-comparsa que protagonizan escenas con carácter aparentemente marginal a la trama, pero que cobran sentido más como ejemplificación del desorden reinante por la falta de gobierno que como clichés para rebajar la tensión dramática en los momentos de clímax12.


  Aunque la figura más destacada es la del personaje Cómodo, cobra también protagonismo en la acción dramática el personaje de Pertinaz. Cómodo y Pertinaz se convierten en el haz y el envés del modelo de un gobernante. Alrededor de ellos gravitan personajes que comulgan con las ideas y comportamientos de uno u otro, y refuerzan la polarización de los dos bandos opuestos.


  Junto a Cómodo se alinean Marcia, una antigua prostituta, y Virginio, un joven habituado a ofender a su propio padre. Por el contrario, Pertinaz se rodea del cónsul Publio, del capitán Lelio y del caballero Pompeyano, y acoge en su casa a Teodosio (el padre de Virginio) para evitar que cumpla la injusta condena de destierro que le había impuesto Cómodo. Incluso los respectivos criados de Cómodo y Pertinaz se contraponen: frente a Cleandro, que no duda en arrebatar la dama a su propio amo, se colocan Claudio y Andria, criados de Pertinaz, fieles a su señor.


  Los personajes-comparsa a los que hacía referencia más arriba son, por ejemplo, el carcelero, el secretario,Teodosio,Virginio y Omida, que protagonizan la tópica escena de la visita del poderoso a la cárcel. Escena que pone de manifiesto la absoluta falta de criterios de Cómodo y su injusto proceder. En una línea similar habría que colocar al estudiante y al tabernero, que escenifican el malestar popular que despierta Cómodo, así como al galán y la dama, con quienes se encuentra Cómodo en la escena de ronda nocturna. En esta se evidencia el ambiente bajo en que se mueve el emperador y llega a insinuarse una relación de tipo prostibulario. El galán, que trata de conseguir con las palabras aquello que no puede sufragar económicamente, es ayudado por Cómodo, que le regala el dinero necesario para que pueda satisfacer sus impulsos hacia la dama:


  
    
      	GALÁN

      	Quédense para después

      las alabanzas, señora.

      Mas decid ¿dó vais agora?
    


    
      	DAMA

      	Donde quisieren mis pies.
    


    
      	GALÁN

      	¿Luego vais a su albedrío?
    


    
      	DAMA

      	Sí, que ellos son el señor

      mientras hay otro mayor.
    

  


  
    
      	
GALÁN

      	Si lo mereciera el mío,

      por esclavo os suplicara,

      que me quisierais llevar.
    


    
      	DAMA

      	No fuera poco ganar

      que, por señor, os llevara
    


    
      	GALÁN

      	Bésoos las manos, señora,

      por el favor que me dais,

      mas decid dónde posáis

      porque iré de aquí a un hora.

      [...]
    


    
      	GALÁN

      	¡Ah, qué lance me he perdido

      solo en no traer dinero!

      ¡Ah, pobreza, que has causado

      que de amores quede muerto!
    


    
      	CÓMODO

      	Ven acá, mancebo. Cierto,

      ¿por dinero lo has dejado?
    


    
      	GALÁN

      	No por otra cosa alguna.
    


    
      	CÓMODO

      	¿Traes dineros ahí?

      Mas yo traigo, toma aquí.

      Corre y sigue tu fortuna. (fol. 120r)
    

  


  Los tintes socarrones emergen en estas escenas colaterales que provocan una risa de distensión, pero cargada de contenido didáctico. Obsérvese, por ejemplo, cómo, en el episodio del estudiante, Cómodo finge erigirse como crítico de su propia persona y el estudiante acepta el reto de opinar abiertamente sobre aquel a quien Cómodo critica:


  
    
      	ESTUDIANTE

      	Luego, por seguir lo bueno ¿no merezco galardón? ¡Oh, terrible confusión! ¡Oh, tiempo de vicios lleno! ¡Oh, Roma, bien se parece que murió el de fama eterna y, en su lugar, te gobierna quien los vicios favorece!
    


    
      	CÓMODO

      	¿Queréis que me burle dél? ¿Sabes tú quién es agora emperador?
    


    
      	ESTUDIANTE

      	Sé, en mal hora, que lo es Cómodo, cruel.
    

  


  
    
      	
CÓMODO

      	Engáñaste.
    


    
      	ESTUDIANTE

      	¿La razón?
    


    
      	CÓMODO

      	Que es muerto.
    


    
      	ESTUDIANTE

      	Dame noticia.
    


    
      	 

      	¿Cómo o por qué?
    


    
      	CÓMODO

      	Por justicia.
    


    
      	ESTUDIANTE

      	¿Por qué?, digo.
    


    
      	CÓMODO

      	Por ladrón.
    


    
      	ESTUDIANTE

      	¿Ladrón hombre de tal modo?

      ¡Oh, mancebo necio y rudo!

      ¿No bastaba ser cornudo,

      sino ser ladrón y todo?
    


    
      	 

      	Aparte
    


    
      	CÓMODO

      	Guárdate, déjame, Otavia.
    


    
      	OTAVIA

      	Déjale, que es un cuitado.
    


    
      	LELIO

      	Señor, si no eres casado,

      ¿en qué te ofende y agravia? (fol. 119v)
    

  


  


  La reflexión del estudiante está vinculada no solo con el pasado de Marcia sino también con la relación que esta inicia con Cleandro (a raíz de los celos que siente de Otavia), con quien, tras la muerte de Cómodo, se muestra determinada a casarse. Sin duda, la intervención de Lelio, con su agudeza verbal, despertaría la carcajada. Carcajada sarcástica con una considerable dosis de crítica por la marginalidad del comportamiento de Cómodo.Y resulta interesante notar que, también en este punto de la configuración del protagonista, la obra coincide con los planteamientos que desarrollaron los trágicos de fin de siglo que, según ha estudiado Hermenegildo, construyen unos personajes que actúan «con la liviandad, la grosería o la viveza, si se quiere, del plebeyo»13. Es, por ello, que, en el caso de Cómodo, su comportamiento mina la esencia dramática del personaje.


  Desde el punto de vista de la duración, aunque no se precisa de modo explícito, son trece años, que se corresponden con el período del gobierno de Cómodo en Roma, desde su entrada como emperador hasta su asesinato. Por tanto, la cronología interna de la obra se enmarca en la línea de aquellos textos que giran en torno a la figura de un per sonaje central (bien para elogiar su modo de vida virtuoso, bien para poner en evidencia los errores de su comportamiento, como en Los vicios de Cómodo, a quien se castiga en el desenlace ejemplar).


  La trama presenta la doble vertiente del conflicto político y el conflicto individual en la vida del emperador, con un predominio de la primera sobre la segunda como corresponde a la función crítica con el ejercicio del poder, en la línea del género trágico con el que se relaciona14. Así pues, en una y en otra el sujeto actancial es Cómodo, que se construye como antihéroe. Tanto en el plano político como en el afectivo, el objeto que pretende alcanzar es la satisfacción de sus deseos egoístas (marcados por la injusticia y el capricho). El oponente del sujeto emerge como fuerza renovadora y restitutoria del equilibrio en el poder, de modo que se configura como héroe que ocupará finalmente el lugar del sujeto.


  El esquema actancial de Los vicios de Cómodo revela el negativo de aquellos otros dramas en los que se ensalza la figura de un héroe que es puesto a prueba y se descubre capaz de hacer frente a las adversidades para lograr el triunfo final. En este sentido, Los vicios de Cómodo se construye como antítesis de los dramas de hechos famosos que describió Oleza como característicos de la primera producción de Lope de Vega. Según el citado investigador, los dramas de hechos famosos vienen definidos por su esquema conflictivo básico: «Marco: situación bélica


  — Hecho de fama a realizar por el héroe — Pruebas y colaboraciones sobrenaturales — Triunfo — Recompensa»15. En este caso, la situación bélica que tenía planteada en la guerra contra los alemanes es abortada por Cómodo, lo que provoca las críticas del capitán Lelio, quien acusa al emperador de no cumplir con su obligación de gobierno y abandonarse a los deleites16:


  
    Yo os lo diré. Que casi al mismo punto


    que el buen padre murió, le dio deseo


    de venirse aquí a Roma.Y todo junto


    el ejército mueve.Y ha olvidado


    la guerra que su padre había empezado.


    Dejó los enemigos alemanes,


    estando casi a punto de vencellos,


    y hizo, aunque pesó a sus capitanes,


    una afrentosa tregua allí con ellos,


    por parecer de cinco o seis Guzmanes,


    que deja gobernarse a coces dellos.


    En efecto, señor, dejó la guerra


    por el deleite blando de esta tierra. (fol. 112r)

  


  La prueba que se le plantea a Cómodo es el buen gobierno, pero en lugar de desarrollar con éxito su tarea, la desidia lo conduce al fracaso más absoluto, tanto en el plano político como en el sentimental, y acaba recibiendo la muerte como castigo. En este sentido, la obra coincide, por ejemplo, con la percepción negativa del ejercicio del poder político en el teatro de Bermúdez, que Hermenegildo ha estudiado. En ambos casos, se produce una visión del poder monárquico marcada por el gesto tiránico, la crueldad y la renuncia real al auténtico ejercicio de la autoridad17.


  Además de antihéroe, Cómodo se nos presenta en la obra como personaje sin personalidad y sin criterios, como evidencia con nitidez la escena en la que Pompeyano trata de evitar que Marcia entre en Roma junto a Cómodo. El diálogo, con las reflexiones de Pompeyano y las resistencias de Marcia, permite reconstruir una configuración de la escena en la que Cómodo se convierte en el transmisor de aquello que dicen Marcia y Pompeyano, de modo que arguye contra las manifestaciones de Marcia aquello que le dice Pompeyano y viceversa:


  
    
      	POMPEYANO

      	¿Y qué dirá el pueblo allí

      si llevas hoy, junto a ti,

      tu amiga públicamente?
    


    
      	CÓMODO

      	¿Qué dirá toda la gente

      si te llevo junto a mí?
    

  


  
    
      	
MARCIA

      	Al emperador más que esto

      se le permite, señor,

      y más si es bueno y honesto.
    


    
      	CÓMODO

      	Ea, que al emperador

      se le permite más que esto.
    


    
      	POMPEYANO

      	Antes, cuan más levantado,

      es tanto mayor culpado

      por el ejemplo que da.
    


    
      	CÓMODO

      	Por el ejemplo, será

      en mí mayor el pecado. (fol. 113r)
    

  


  Por lo que respecta al plano afectivo en la trama, el triángulo amoroso lo conforman Cómodo, Marcia y Otavia.A dicho triángulo se añade Cleandro, de quien se sirve Marcia para provocar los celos de Cómodo una vez le ha descubierto Cleandro que Otavia es una mujer.A esta última se le reserva en la obra un papel contrapuntístico en el marco de la seriedad dominante en el drama. El juego del disfraz de Otavia se puede inscribir en la línea de aquellas heroínas de comedia, que se transfiguran en varones para poder realizar sus propósitos libremente. En este sentido, resulta sugestivo, en el final del drama, el giro que le imponen las palabras de Otavia, con su formulada intención de regresar con sus padres y reintegrarse en el seno familiar, acatando sus órdenes y deseos, así como la intención de Marcia de abandonar el palacio y casarse con Cleandro, proponiéndole a Otavia que haga lo propio con Lelio. El «giro» al que me he referido es la rotación propia de final de comedia, en la que se produce el restablecimiento del orden con la tendencia, como solución de conflictos, a la boda múltiple. De ahí probablemente derive la oscilación que se produce, en el seno de la propia obra, a la hora de adscribirla a un género dramático, como ponen de manifiesto las palabras de Lelio con las que se clausura:


  
    Pues seréis, del mal, restauro,

    que hizo Cómodo indino.

    Y acaba aquí, con solaz,

    aquesta insigne comedia,

    digo comedia, tragedia

    del triunfo de Pertinaz. (fol. 126v)

  


  Por otro lado, resulta interesante la construcción del drama de acuerdo con las secuencias que se asociaban tradicionalmente a la persona de Cómodo, mostrando fidelidad a las fuentes que le suministraron la materia.


  Si Elio Lampridio afirmaba: «Iam puer et gulosus et impudicus fuit. Adulescens omne genus hominum infamavit, quod erat secum, et ab omnibus est infamatus»18, el protagonista del drama, como el personaje histórico, abandona los asuntos de Estado en manos de corruptos favoritos, como denuncia Pompeyano:


  
    Dios sabe si lo siento yo en el alma,


    pues, aunque más le hago y reprehendo,


    no solo no se enmienda y se retrae,


    pero más da la entrada a torpes vicios.


    ¿Qué me aprovecha a mí que encargase


    el buen Aurelio César de su hijo


    y que con él tuviese grande cuenta,


    si él es tan resoluto que no quiere


    tomar consejo, antes con gran cólera


    mil veces me ha perdido el respeto?


    Solo toma consejos de viciosos,


    mancebos y de hombres disolutos,


    como es de Marcia y otras concubinas. (fol. 114v).

  


  En el drama, el cónsul Publio, en el diálogo que mantiene con el soldado Píndaro, le relata el episodio de la vida de Cómodo que se consideraba tradicionalmente como desencadenante de sus vicios:


  
    ¡Ah, tirano cruel! No, no es posible


    que eres hijo del justo Marco Aurelio,


    sino de aquel esgrimidor furioso,


    cuya sangre bebió su madre impúdica,


    por el discreto aviso de los médicos.


    [...]


    Sabed, pues, que la madre de este monstruo,


    con ser emperatriz del universo


    y mujer del mejor hombre del mundo,


    nunca fue tan honesta y recogida,


    que mereciese tal marido y título,


    pues, de un esgrimidor que estaba un día


    su oficio ejercitando en una plaza,


    se vino a enamorar, y tan de veras,


    que llegó a puntos de perder la vida.


    Vino a entenderlo, al fin, el buen marido,


    y viendo el gran peligro en que ya estaba,


    disimulando el caso con prudencia,


    mandó juntar gran número de médicos


    contra la enfermedad de amor lascivo,


    y después de diversas opiniones,


    vinieron a acordar este remedio:


    que matasen al que inocente estaba,


    que era el esgrimidor, y, de su sangre,


    le diesen a beber a ella una poca,


    y que luego el marido aquella noche


    que tuviese con ella ayuntamiento.


    Hízose al fin y fue tan buen remedio


    que quedó sana y fuera de peligro,


    pero dañó a ese pérfido inhumano


    que engendraron entonces, según dicen,


    pues que parece más,


    como él lo muestra,


    [a] aquel esgrimidor en quien Faustina19


    estaba trasformando, que a su padre. (fol. 122r)

  


  Esta acusación a la madre como desencadenante que justifica el mal comportamiento de Cómodo aparece en los Coloquios de Palatino y Pinciano, con la mención explícita del nombre de la madre de Cómodo como Faustina, que curiosamente es coincidente con el que figura en Los vicios de Cómodo:


  
    Porque así como se heredan las facciones exteriores del cuerpo, se heredan las condiciones y calidades del ánimo, como se vio en la sangre del gladiator con que curaron a Faustina del inhonesto deseo, que fue parte para que del ayuntamiento que su marido tuvo con ella nasciese Cómmodo, que fue tan cruel y malo que más semejó ser hijo de gladiator que de Marco Aurelio20.

  


  Otro de los episodios más reiterados en los relatos de su vida es su desmesurada prepotencia, al querer compararse con Hércules:


  
    Esta otra medalla es del mismo Cómodo, el cual no se contentó, como escribe Dion, con ser llamado Hércules, sino Fundador de Roma, que pudiera mejor decirse hundidor de Roma; mas batió esta moneda; el cual está en hábito de Hércules, echando el surco con los dos bueyes, como ya dijimos que era costumbre del pueblo romano y de aquellos príncipes en la fundación de las nuevas colonias. Quiso este monstruo en natura mudar el nombre a Roma, llamándola Colonia Commodiana y llamando commodianos sus soldados, dándoles nuevas habitaciones en aquella ciudad, y es más de espantar que el senado estuviese tan tiranizado que pusiese los señales de su consulto en esta moneda21.

  


  En la cuarta jornada del drama, Píndaro anuncia el desequilibrio mental de Cómodo cuando le comunica a Publio la orden del emperador para que lo llamen «Hércules, hijo del gran Júpiter». Le informa también de que el vestido que había adoptado para asemejarse más a Hércules había provocado la burla del senado y Publio, a su vez, responde con ironía: «mejor le estaría un uso y una rueca. / A vista de sus ojos femeniles, / con más justa razón les pertenece [...]» (fol. 122r). La entrada en escena de Cómodo permite la visualización del cambio operado en su persona, pues, según precisa la correspondiente acotación, debe entrar vestido «de pieles» (fol. 122r). Acompañado de Otavia, es el propio Cómodo quien toma la voz para reivindicar su identificación con Hércules:


  
    
      	OTAVIA

      	Cómodo, ¿quieres volver?

      ¿Hay tal condición en hombre?
    


    
      	CÓMODO

      	Ya te he dicho que a ese nombre

      no tengo de responder.

      ¡Ya pasó ceguedad tal!

      Y el cielo, por ensalzarme,

      Hércules manda llamarme,

      que es mi nombre natural.

      Y entienda este pueblo falto

      que ya soy Hércules yo,

      no hijo de Marco, no,

      sino de Júpiter alto. (fol. 122r-v.)
    

  


  Como indicábamos más arriba, el drama concluye con el triunfo de Pertinaz. Se trata de Publius Helvius Pertinax, que fue proclamado emperador romano al día siguiente del asesinato de Cómodo, que tuvo lugar el 31 de diciembre de 19222. La Historia augusta relata la conjura que triunfó en Roma, pero, a diferencia de lo que sucede en Los vicios de Cómodo, en la que el veneno que Marcia le había vertido en la copa es el causante de la muerte de Cómodo, en la Historia augusta, como el veneno no hizo efecto, Marcia ordenó que un atleta lo estrangulara23.


  Alfredo Hermenegildo ha destacado que las tragedias inspiradas en la tradición histórica o histórico-fabulosa utilizaban los referentes del pasado para llevar a las tablas unas preocupaciones «actuales» por el presente político de fines del XVI. En concreto, en relación con las tesis postuladas por los dramaturgos en sus tragedias el citado investigador afirma: «Es curioso señalar que en un momento de evidente centralismo absolutista, son escritores de la periferia peninsular, de los reinos que rodean a Castilla, los que abren sus obras a la problemática del abuso del poder (Bermúdez, Argensola, Cueva,Virués) y lo censuran violentamente, presentando reyes tiranos y figuras de insano comportamiento público»24.


  Desconocemos quién compuso Los vicios de Cómodo y carecemos de la información referencial necesaria para poder insertar la obra que nos ocupa en el conjunto de toda una producción dramática con determinados planteamientos ideológicos, pero no deja de resultar interesante la sugerente hipótesis de enmarcar la interpretación de esta obra en la corriente intelectual crítica con el poder monárquico que define el citado investigador. Sugerente porque Cómodo se identifica con Hércules y, en la representación iconográfica de los Habsburgo, es recurrente la imagen de Hércules, a quien las genealogías consideraban su ascendiente mítico. En la iconografía del arte efímero en los viajes de Felipe II, el tema de Hércules es el más abundante. De acuerdo con Pizarro:


  
    Durante los Austrias, el tema de Hércules adquirió un simbolismo polivalente, en el que, además de aludir a la fortaleza y a la virtud caballeresca, se enraizaba en los orígenes de aquella mítica casa real. […] La mítica relación de Hércules con la historia de España hizo de aquél patrono de los monarcas españoles, lo que explica el éxito del tema en el arte cortesano. La presencia de Hércules en la decoración de los salones principescos llegó a hacerse tópica25.

  


  De ser así, quizá no sea casual que el anónimo dramaturgo hubiese elegido como protagonista del drama a un tirano que se igualó a Hércules, tomando en consideración las connotaciones simbólicas que despertaba la figura de Hércules, en el contexto de composición de la obra, y que apuntaban a la de Felipe II. En este caso, a diferencia de la utilización propagandística y de exaltación monárquica que veremos en El milagroso español, aquí la genealogía mítica relacionada con el héroe estaría al servicio del establecimiento de tácitos nexos de relación entre la figura de Cómodo y la de Felipe II. En este sentido, el hecho de que la obra concluya con el triunfo de Pertinaz podría interpretarse como expresión de la esperanza que se manifiesta en la ficción del drama sobre el hecho de que los gobernantes futuros se asemejen, no a Cómodo, sino a Pertinaz.


  1.3. LOS DRAMAS GENEALÓGICOS Y LA EXALTACIÓN DEL LINAJE


  Entre los dramas historiales de la colección Gondomar es posible distinguir un subgrupo de textos, cuyo eje central es la exaltación de un linaje. Son dramas genealógicos Las grandezas del Gran Capitán, La descendencia de los marqueses de Mariñán y La descendencia de los Vélez de Medrano26.A estos cabría añadir la tercera y cuarta jornada de Los hechos de Garcilaso y moro Tarfe, como muestra muy temprana de alabanza del linaje De la Vega.


  Las grandezas del Gran Capitán es un drama de hechos famosos públicos, cuyo elemento más destacado es su esencial carácter laudatorio. Se trata de una obra con una longitud inferior a los 2000 versos y todavía estructurada en cuatro jornadas. Presenta un elevado coeficiente de número de cuadros, que se traduce en una articulación poco trabada y bastante estática27.


  Las grandezas del Gran Capitán recrea en forma de drama el enfrentamiento de Gonzalo Fernández de Córdoba con Fernando el Católico. La tensión con el rey se incrementó notablemente como consecuencia del Tratado de Blois (1505), por el que el Fernando el Católico devolvió a la Corona francesa las tierras napolitanas que Fernández de Córdoba había ganado a sus antiguos poseedores, los príncipes de la Casa de Anjou, y había repartido entre sus oficiales. En 1506, cuando Fernando el Católico viajó a Nápoles para tomar posesión de su nuevo reino, según relata la leyenda, exigió al Gran Capitán que rindiera cuentas de su gestión financiera. Es este el núcleo legendario sobre el que se articula el drama, de modo que el plano anecdótico, esta especie de cuento o relato, se interpreta en un sentido más amplio, como constatación de la ingratitud de un rey que actúa con injusticia hacia uno de sus vasallos fieles28.


  A partir del estudio que llevó a cabo Menéndez Pelayo sobre la lopesca Las cuentas del Gran Capitán sabemos que el objetivo último del drama era «halagar a su patrono el Duque de Sessa, descendiente del inmortal conquistador de Nápoles»29, por lo que cabe pensar que una intención similar guiara la composición de la anónima Las grandezas del Gran Capitán.


  Teresa Ferrer, que ha abordado el análisis de los dramas genealógicos —especialmente los compuestos por Lope de Vega—, ha profundizado en el caso del duque de Sessa y las motivaciones que pudieron originar las distintas muestras de dramas genealógicos destinados a ensalzar a sus antecedentes:


  
    El duque de Sessa persiguió durante bastante tiempo conseguir de la Corona la revalidación, para él y sus descendientes, de los títulos de Almirante de Nápoles y Capitán General que había poseído su familia, hasta lograrlo en 1614. Sin embargo, continuó durante años metido en pleitos con el fisco regio sobre determinadas reclamaciones en el reino de Nápoles y otras cuestiones. En este contexto no estaban de más obras que, como Las cuentas del Gran Capitán, refrescaban la memoria sobre los servicios prestados a la Corona, no solo bélicos, sino también, como se recalca en esta obra, pecuniarios, al mismo tiempo que se aireaban públicamente las promesas en otro tiempo hechas a la familia, en este caso por medio de la lectura en escena de la carta de Fernando el Católico, fechada en 1510, que otorgaba el almirantazgo de Nápoles y el título de Capitán General a Don Gonzalo Fernández de Córdoba30.

  


  Por otro lado, serían aplicables al texto de la colección Gondomar las palabras con las que Menéndez Pelayo describe el texto de Lope de Vega:


  
    Una acción bastante sencilla, que en realidad se concreta a un momento solo de la vida de Gonzalo. Lope comprendió esta vez que las grandes campañas de su héroe, la conquista de Nápoles, los triunfos de Ceriñola y el Garellano, que cambiaron la faz del arte de la guerra del Renacimiento, no eran materia dramática, sino épica. Prescindió, pues, de batallas y asedios, y en vez de una comedia de espectáculo, hizo una comedia anecdótica, basada en el dicho vulgar de las cuentas, en el hecho histórico del viaje del Rey Católico a Nápoles en 1506, y en las infundadas sospechas que tuvo de la lealtad de Gonzalo, y que fueron labrando en él hasta engendrar el desvío con que le trató en los últimos años31.

  


  Respecto al origen de la anécdota sobre las cuentas, precisa:


  
    Las cuentas son una invención vulgar, pero, según acontece en todas las anécdotas famosas, tiene esta cierto valor simbólico como censura de la parsimonia y suspicacia del Rey Católico, y pudo tener algún fundamento en quejas que ciertos oficiales del Tesoro presentasen contra Gonzalo. De todos modos, el origen de la conseja no puede ser más sospechoso, siendo el primero que alude a ella un historiador de tan poca conciencia y veracidad como Paulo Jovio32.

  


  En nuestro drama, la escena de las cuentas se sitúa al final de la tercera jornada. Dos contadores que, según precisa la acotación, «sacan una mesa y papeles y escribanía y libros» (fol. 73v), le solicitan al Gran Capitán los papeles del descargo. El rey, que irrumpe en escena, lamenta la pobreza en que se encuentra sumida la ciudad y solicita que recojan «los propios» y la renta de esta. El Gran Capitán replica, con ironía, sobre las sospechas de una apropiación indebida de bienes:
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