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    1. Contextos de la obra y del autor


    1.1. El contexto histórico de la obra: el barroco


    El periodo histórico en el que escribe y vive el autor de El burlador de Sevilla y convidado de piedra se conoce con el nombre de barroco y, en el caso español, comprende las últimas décadas del siglo XVI y las primeras del siglo XVII. El rasgo fundamental que caracteriza las circunstancias históricas es la crisis generalizada en todos los órdenes de la existencia humana.


    Los historiadores destacan, con mucha frecuencia, el contraste entre los hechos de carácter político-económico, claramente convulsos y críticos, frente a las manifestaciones artísticas, científicas y literarias, repletas de ejemplos de gran calidad y de una enorme influencia posterior. No olvidemos que es la época de Diego Velázquez, Miguel de Cervantes o Lope de Vega, si pensamos en la cultura española. Sin embargo, si atendemos al entorno europeo, no podemos dejar de referirnos a creadores como William Shakespeare, el astrónomo holandés Johannes Kepler, o los pensadores René Descartes y Spinoza, padres del racionalismo filosófico.


    En ese contexto, la obra respirará esos contrastes y los expresará de manera fiel y muy vigorosa, tanto en la elección de sus formas –la comedia teatral– como en la diversidad temática, las preocupaciones sociales y la voluntad de agradar y divertir.


    Europa se encontraba en un periodo de reorganización territorial de gran magnitud que afectó a todos los países, así como a la construcción y el establecimiento de los Estados modernos. El acontecimiento histórico que marca este momento histórico es la Guerra de los Treinta Años (1618-1648). Este conflicto, en el que se vieron involucrados muchos países, se originó en los dominios patrimoniales de la casa de los Austrias, en Alemania, Bohemia (la actual República Checa) y Hungría. Más tarde, sin embargo, participaron otras monarquías europeas como la española, la francesa y la sueca. Como fondo aparecían conflictos de carácter religioso entre protestantes (nobles checos y alemanes, liderados por Federico V) y católicos, bajo el reinado de Fernando II. Las causas de este conflicto se deben buscar en la voluntad hegemónica y de control de las dinastías europeas y sus fuerzas económicas y comerciales.


    Asimismo se produce una profunda crisis económica y un paulatino cambio en las mentalidades religiosas del momento. La depresión económica fue el indicador que, de manera general en todos los países, conduciría la nueva situación: inflación, gastos excesivos de los Gobiernos, guerras y las bancarrotas en Alemania. Del mismo modo, el comercio se resintió. Las ciudades empezaron a transformarse para acoger la nueva pobreza.


    Por otra parte, la Contrarreforma religiosa, iniciada en el concilio de Trento (1545-1563) –contraria a las propuestas protestantes que procedían del norte de Europa–, influyó de manera decisiva en la formación de esa mentalidad barroca y se superpuso a los intereses económicos y a las diferencias culturales de territorios, personas y creencias.


    1.2. España entre 1590 y 1640


    La situación histórica española entre la última década del siglo XVI y mediados del XVII ofrecía una inestabilidad parecida a la de otras zonas europeas. Los reinados de Felipe III, Felipe IV y Carlos II sufren una serie de avatares que acentúan y confirman la llamada decadencia del Imperio español. La naturaleza de las causas y las circunstancias determinantes de ese complejo proceso son políticas, económicas y culturales.


    La mayoría de los monarcas de la dinastía de los Austrias que gobernaron durante el barroco estaban controlados o sujetos a grupos de presión encabezados por un valido o privado, es decir, un aristócrata que colaboraba con el rey en la dirección y la organización política del Estado. Sin embargo, y muy a menudo, los validos defendían intereses de su propia clase o grupo: tácticos, económicos y de posición social. Entre los más destacados cabe mencionar al duque de Lerma, al duque de Uceda, al duque de Osuna y, el más famoso de todos, al conde-duque de Olivares, durante el reinado de Felipe IV. Este hecho se ha aducido como una de las causas políticas de la crisis generalizada del siglo XVII: la corrupción y el corporativismo aristocrático en relación con la gestión pública.


    La radiografía económica de la última década del siglo XVI, bajo el control de Felipe II (fallecido en 1598), ya mostraba algunas señales de alarma. El Estado ya había suspendido pagos a causa de los graves costes de la política internacional porque no era suficiente con los caudales que llegaban de América, ni con los nuevos impuestos, directos e indirectos, que gravaban productos de primera necesidad.


    Con Felipe III y Felipe IV, los problemas materiales se acentuaron gracias, además, a ciertos desastres naturales, como las grandes epidemias (la primera de ellas entre 1597 y 1602) y sus consecuencias sobre el crecimiento demográfico del país. Y no debemos olvidar la pérdida de 140.000 habitantes que supuso la expulsión de los moriscos en 1700, además de los reclutamientos de hombres jóvenes para los distintos frentes militares. A pesar de todo, la política económica intentaba recuperarse a través de una presión fiscal excesiva, la venta de cargos o las alteraciones monetarias. Todas esas medidas no suponían la creación de riqueza, ni la solución a los problemas de abastecimiento; servían para cubrir los intereses de la deuda, las necesidades de la corte y mantener la política internacional del imperio.


    Territorialmente, el siglo XVII español estuvo plagado de episodios secesionistas. Cataluña y Portugal –por citar los más conocidos–, pero no olvidemos los casos de Nápoles, Córdoba o Vizcaya, así como continuos conflictos en Flandes (en 1648 se firmó la paz de Westfalia, con la que se reconocía la independencia de estos territorios), Sicilia y las colonias americanas. En 1659, se firmó la paz de los Pirineos, con la que España cedió a Francia los territorios de Artois, Rosellón y Cerdeña. El Imperio español se fue desmoronando de manera progresiva.


    Las diferencias económicas se tradujeron en unos contrastes sociales extraordinarios. Así, junto a las enormes fortunas de los linajes de los Guzmán (duque de Medina Sidonia), de los Girón (duque de Osuna) o de los Álvarez de Toledo (duques de Alba), existían jornaleros, campesinos, esclavos moros y vagabundos que vivían en las grandes ciudades junto a los pícaros y los criados. El conservadurismo social no permitía ninguna movilidad; salvo, como sucedió a lo largo del siglo XVII, que muchos individuos se aproximaran a la Iglesia con objeto de poder beneficiarse de alguna forma de bienestar.


    Los aspectos ideológicos y religiosos del siglo XVII deben observarse a partir de la influencia decisiva del concilio de Trento. El catolicismo tridentino recorrió campos y ciudades para instalarse en la conciencia social y cultural del país. La renovada solemnidad del Corpus Christi (no olvidemos los estrenos de los autos sacramentales de Calderón en estas fechas), la catequesis, la predicación y la confesión fueron algunos de los instrumentos pedagógicos de una Iglesia poderosísima y controladora de la vida espiritual y de la mayoría de los servicios públicos. No en vano, la Inquisición recrudeció su acción vigilante sobre la moral de manera absoluta.
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      La sociedad estamental mantenía sus divisiones y sus reglas de organización. Era una sociedad escindida entre una nobleza y un clero privilegiado y poderoso, y una masa campesina que sufría las consecuencias de los avatares económicos. Muchos de ellos se trasladaron a las ciudades, donde esperaban salir del atolladero y, en muchas ocasiones, se convirtieron en los modelos de las pinturas de Velázquez o de la novela picaresca.

    


    La actividad artística era rica, variada y completa: arquitectura, escultura, pintura, orfebrería, música y literatura han dejado pruebas más que evidentes de esa calidad indiscutible. El inventario de creadores es extenso y prolijo. Citemos las esculturas de Alonso Berruguete, los edificios de Rodrigo Gil de Hontañón y Juan de Herrera o las pinturas de Ribera (El Spagnoletto), Velázquez, Zurbarán, Murillo o el Greco. En literatura son los años de Quevedo, Góngora, Gracián, Cervantes, Lope de Vega y Calderón.


    La riqueza y la multiplicidad de expresiones artísticas se explica, en ocasiones, a través de una serie de tópicos ideológicos y temáticos comunes a todas las disciplinas:


    
      a) Tempus fugit: brevedad de la vida


      b) Theatrum mundi: el mundo como teatro


      c) Carpe diem: vive la vida al momento


      b) Ubi sunt: el pasado que ha quedado atrás

    


    Se suceden también variaciones de temas de carácter metafísico y moral en la literatura o la pintura; o actitudes como el desengaño y el pesimismo ante las expectativas y el futuro de los hombres.


    1.3. El autor de El burlador de Sevilla y convidado de piedra


    Tradicionalmente, y durante casi tres siglos, se ha considerado al fraile mercedario Gabriel Téllez, conocido en la historia de la literatura como Tirso de Molina, autor de la obra. En las últimas décadas, sin embargo, las investigaciones históricas y filológicas han puesto en tela de juicio tal atribución.


    
      Ya en 1949 Marcelino Menéndez y Pelayo reconocía la dificultad para identificar a Tirso de Molina como autor del texto, a tenor de la escasa validez de los documentos.

    


    Los hallazgos documentales prueban que existen motivos fundados para rebatir algunos de los vínculos entre Tirso y El burlador de Sevilla. Más adelante, en el análisis del texto, presentaremos algunos de los descubrimientos que rechazan la responsabilidad literaria del fraile.


    A pesar de esas aportaciones, resultan muy útiles y reveladores algunos datos de la biografía del religioso madrileño para la comprensión de aspectos contextuales, temáticos e interpretativos de la obra.


    1.4. Algunos datos biográficos sobre Tirso de Molina


    Los datos biográficos de Gabriel Téllez han abundado en ciertos errores, conjeturas y falta de documentación. Está relativamente aceptado que nació en 1579 en Madrid. Se conocen pocos detalles de su infancia, aunque parece que procedía de una familia humilde y que pronto inició su carrera religiosa en la orden de los Mercedarios, donde ingresó en 1600. Profesó al año siguiente en el convento de la Merced de Guadalajara. Durante sus primeros años como fraile, residió en distintas provincias castellanas (Salamanca, Toledo, Segovia y Soria), e inició, en esa época, estudios de Artes y Teología. Entre 1608 y 1610 amplió los estudios teológicos en Alcalá de Henares.


    De regreso en Madrid, inició su labor de comediógrafo. En 1612 firmó un contrato con el representante Juan Acacio para venderle tres comedias, Cómo han de ser los amigos, Sixto V y El saber guardar su hacienda. En esos primeros años, también escribió obras como La ninfa del cielo o Don Gil de las calzas verdes.


    A finales del año 1616 se dirigió, desde Sevilla, hacia la isla de Santo Domingo, donde reformó el convento y se dedicó a las enseñanzas teológicas. Su estancia en el país hispanoamericano dejaría influencias en su obra como fraile.


    En el periodo comprendido entre 1618 y 1626 alcanzó el apogeo de su producción literaria. En esos años escribió sus mejores comedias, pero también sufrió las experiencias más amargas en relación con las envidias y las enemistades de ciertos adversarios. Como resultado de esos conflictos, la Junta de Reformación de las costumbres –fundada por el conde-duque de Olivares– prohibió a Tirso la redacción de comedias y lo desterró de Madrid. Se dirigió a Sevilla, donde publicó la primera parte de sus Comedias. Fue elegido comendador del convento de Trujillo en Cáceres; en la ciudad extremeña vio la luz su Trilogía de los Pizarro.


    Entre 1627 y 1636 aparecieron, hasta un total de cinco, los sucesivos tomos o partes que recogían un buen número de su producción teatral, así como su colección de carácter religioso Deleytar aprovechando (1635), de estructura parecida a su gran miscelánea profana los Cigarrales de Toledo (1624).


    Afectado, tal vez, por el episodio de la Junta de Reformación y por las presiones recibidas dentro de la orden, Tirso fue abandonando la producción de comedias y textos profanos. Pasó sus últimos años como comendador del convento de Soria, donde recibió muestras de prestigio y reconocimiento.


    
      En 1640 sucedió un nuevo episodio de control y censura, al serle encontrados libros profanos y letrillas satíricas contra el Gobierno. Fue desterrado a Cuenca.

    


    A principios de 1648 cayó enfermo en el convento soriano de Almazán, donde murió ese mismo año. Recibió sepultura en la capilla de enterramiento de los frailes.


    Su labor literaria fue extensa. Se le atribuyen un total de 400 comedias –aunque sólo se conservan 80–, además de 21 autos sacramentales, unos cuantos entremeses, 12 novelas y diversos poemas.


    
      El Acta de sanción de este organismo recomienda al rey Felipe IV que «le eche de aquí a uno de los monasterios más remotos de su religión y le imponga excomunión maior latae sententiae para que no haga comedias ni otro ningún género de versos profanos».


      [Francisco Florit: El teatro de Tirso de Molina tras el episodio de la Junta de Reformación, Actas de las XIX Jornadas de Teatro Clásico de Almagro, 1997, pp. 85-102]

    


    1.5. La obra de Tirso de Molina


    Como en el caso de otros escritores del barroco, el corpus dramático de Tirso de Molina tiene algunas vacilaciones, tanto en la determinación de sus títulos como en la adscripción de alguno de ellos. La clasificación de sus textos se realiza a partir de criterios de carácter temático. En el cuadro vemos algunos de los títulos más conocidos, populares y representativos como muestra de uno de los rasgos más señalados en la descripción de su obra, la variedad.
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    Junto a la variedad y la diversidad de asuntos, otra de las características más evidentes del teatro de Tirso es su capacidad para reunir, presentar y armonizar elementos disímiles y diversos en todos los órdenes de la composición teatral: la intriga, los personajes, los recursos escénicos y los registros lingüísticos.


    Las comedias de enredo sentimental que giran en torno al tema amoroso con una protagonista femenina ponen de manifiesto esa disposición del fraile para la construcción de intrigas. Las posibilidades del enredo son extraordinarias, desde la itinerante acción de un viaje por el paisaje castellano de Desde Toledo a Madrid, con sus ventas, coches y muleros, hasta las entradas, salidas, pasadizos secretos y escondites de En Madrid y en una casa, La villana de Vallecas, Marta la piadosa, Por el sótano y por el torno o Amar por señas. El título que destaca en este grupo es Don Gil de las calzas verdes, donde una mujer (doña Juana), disfrazada de hombre (convertida en don Gil), intenta recuperar el honor perdido en brazos de don Martín. A partir de aquí, el laberinto de mentiras, cambios de personalidad, equívocos y disfraces confiere al texto una vitalidad indiscutible. Además, se propician situaciones paródicas de las convenciones de las propias comedias (el teatro dentro del teatro). Está considerada una de las mejores comedias de enredo del Siglo de Oro.
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      El recurso de la transformación y el enmascaramiento del personaje femenino fue muy común y repetido en las comedias del barroco. Otra trasvestida famosa fue Rosaura, la protagonista de la acción secundaria de La vida es sueño, de Pedro Calderón de la Barca.

    


    En lo que respecta a los personajes, una de las aportaciones más originales de Tirso es el papel de la mujer en los desarrollos argumentales. Se insiste en su conocimiento del alma y de las conductas femeninas, que algunos investigadores han atribuido a su condición de confesor. Incluso en sus dramas históricos, bíblicos y hagiográficos, como La prudencia en la mujer, La mujer que manda en casa, La venganza de Tamar o Santa Juana, nos encontramos con damas con una fuerte personalidad que se enfrentan a conflictos y los resuelven con una decisión notable. En muchas ocasiones, sus personajes –femeninos o no– manifiestan una conciencia inusitada de estar actuando: Tirso es un maestro del arte de la máscara y del disfraz.


    Si tratamos sobre los recursos escénicos, es imprescindible aludir al humor. Será un instrumento indispensable para la composición de su universo dramático. Esa comicidad se crea a partir de juegos lingüísticos (chistes, dilogías, equívocos, paronomasias o neologismos a partir de sustantivos derivados y compuestos como «dorotada», «leonoricida», «daminudas», «panciflaco», «diablininfa», «laquipaje», «judaicero», u otras formas de composición en «sermonizar», «ensuegrar», «enmojar», «ediposear», «archiorate», «protonuncio», «deshojaldrar» o «mondongar»), o con la construcción de acciones paralelas, dinámicas y saturadas de situaciones humorísticas. Tampoco faltan las alusiones eróticas, la burla de los tópicos sociales, la sátira de las costumbres y la ironía cortesana.
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      La lengua literaria de Tirso expresa una diversidad de elementos que provienen del mundo más vulgar y rústico (ejemplos de ello son el uso del sayagués o del habla de germanías), de la tradición popular a través de romances, refranes y cuentos tradicionales, y motivos y tópicos literarios que imitan los estilos más cultos del momento.

    


    Tirso también elaboró ciertos conceptos sobre la comedia, aunque, y a diferencia de Lope de Vega, sus observaciones y valoraciones se hallan dispersas en distintas obras; en las misceláneas, Los cigarrales de Toledo (1624) y Deleitar aprovechando (1635), en la Historia general de la Orden de la Merced (1639) y en fragmentos de distintas comedias. En todas ellas indica y solicita la necesidad de cierta libertad en el uso y la aplicación de las unidades dramáticas de espacio, tiempo y acción, motivado por el afán de que la comedia se asemeje a la vida en diversidad, variedad y gustos. En los títulos anteriores, junto a su doctrina dramática, se recogen textos de carácter diverso, desde cuentos hasta loas, pasando por poesías, fábulas, ensayos y novelas.
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      Tirso también escribió teatro religioso de carácter teológico. Uno de los títulos más conocidos es El condenado por desconfiado. En este drama participa en la controversia teológica sobre el papel de la gracia divina en la salvación o la condena de los hombres. La obra aúna una leyenda, una doctrina y una lección moral.

    


    1.6. El teatro de la época


    Entre 1580 y 1640, aproximadamente, el teatro español conoció la aparición de una serie extraordinaria de escritores y obras, así como de compañías, corrales de comedias y festejos religiosos relacionados con la actividad dramatúrgica. La fiesta social del teatro conoció, como nunca, un auge y un esplendor inusitado. Resulta indispensable caracterizar algunos antecedentes literarios en el siglo XVI, así como la organización material de las representaciones y los nuevos lugares de reunión social, los corrales. Asimismo, fijaremos algunas nuevas propiedades de la preceptiva sobre la comedia y las contribuciones esenciales de dos de sus maestros indiscutibles, Lope de Vega y Calderón de la Barca.


    1.6.1. Los antecedentes del teatro barroco


    De manera progresiva, y durante todo el siglo XVI, el teatro se fue convirtiendo en un género literario vinculado a un entretenimiento social gracias a distintos autores y a la influencia de algunas compañías italianas. Desde Juan del Encina hasta el propio Miguel de Cervantes, pasando por Bartolomé de Torres Naharro o Juan de la Cueva, nos iremos encontrando obras y propuestas que prefiguran el camino de la comedia nueva del barroco.


    En la segunda mitad del siglo XVI se produjo un cambio indispensable para la conversión del teatro en un instrumento de entretenimiento de las masas menos ilustradas: el surgimiento de las primeras compañías de comediantes. Estos grupos de actores estaban liderados por el autor de comedias, una especie de empresario y director. Es el encargado de componer el repertorio, contratar a los actores, comprar las comedias a los poetas, adaptar las piezas y dirigir los ensayos.


    1.6.2. El gran espectáculo social del siglo XVII: el teatro


    A partir de 1580, el teatro era un acontecimiento social y cultural de primera magnitud en la mayoría de ciudades españolas. Las piezas teatrales se desarrollaban en tres espacios diferenciados, en consonancia con la división social y cultural de la época: en las iglesias, en la corte y en los corrales de comedias. Era el gran divertimento social y, a la vez, el instrumento de transmisión de ideas y de impregnación moral, política y religiosa. El más popular, y no sólo entre el vulgo, era el que tenía lugar en esos patios interiores de casas que se conoce como «corrales de comedias».
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      Tanto el teatro cortesano como el religioso estuvieron muy influidos por la llegada de ingenieros y escenógrafos italianos encargados de dirigir grandes espectáculos, aunque también integraban prácticas del corral. Con la aparición de Julio César Fontana y Cosme Lotti, la corte de Felipe IV se vio reforzada. En 1633 se inauguró el Coliseo del palacio del Buen Retiro en Madrid. Igualmente, en otras cortes europeas tuvieron lugar prácticas y espectáculos semejantes.

    


    El corral de comedias aporta dos modificaciones sustanciales a la historia del teatro: surge el escenario y el recinto se delimita y se cierra. Los distintos espacios disponibles para ver las comedias muestran la organización social de la época. Así, en las habitaciones de las casas, nos encontramos a personalidades distinguidas de la nobleza. Los desvanes o lugares más altos estaban reservados a los religiosos. En el patio central, en cambio, se concentraban los artesanos o comerciantes modestos que veían el espectáculo de pie (se les denominaba mosqueteros). Por otra parte, las mujeres se concentraban en un palco frente al escenario que se conocía con el nombre de cazuela. Pero todavía no había telones. Este hecho hacía que el público debiera ser advertido del inicio de la representación con una loa, un recitado que servía para ganarse la atención y la benevolencia de la audiencia. Después empezaba la primera jornada de la comedia. Entre cada una de las tres jornadas, o actos, se incorporaba un entremés y, para acabar la sesión, una jácara o una mojiganga, pequeñas piezas musicales festivas a modo de despedida. De manera que se alternaban temas más o menos serios, según el asunto de la comedia, con instantes más divertidos o jocosos. El espectáculo teatral se centraba, en muchas ocasiones, en los días festivos de la época.
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    Distribución de un corral de la época.


    En los primeros años del siglo xvii, los corrales o teatros carecían de decorados. Los efectos sorpresa consistían en la aparición de personajes a través de las cortinas posteriores o en las escotillas que se instalaban en el suelo de los escenarios. El teatro de la corte, en cambio, dispuso de más y mejores recursos escénicos gracias a las maquinarias, los decorados –en ocasiones fastuosos– y los fuegos artificiales.


    La explotación de los primeros teatros estables corrió a cargo de las cofradías de socorro. El hecho de que se tratara de un teatro cerrado permitió la instalación de una taquilla y la recaudación de ingresos. La primera noticia de un teatro permanente es de 1568 y fue la cofradía de la Pasión la que lo inauguró. A partir de 1615, el rey ordenó al ayuntamiento de Madrid que concediera una subvención fija.


    A lo largo de toda la geografía peninsular se fueron construyendo corrales, en ciudades como Madrid, Burgos, Oviedo, Pamplona, Córdoba, Sevilla, Alcalá, Lisboa o Zamora. En la capital de la corte, Madrid, los corrales de referencia son el Príncipe y el de la Cruz, desaparecidos en la actualidad. La transmisión de los textos, a su vez, dependía del éxito que tuviese en el escenario. Si la comedia funcionaba, podía editarse junto a otros textos del escritor, o bien suelta. Esta circunstancia ha supuesto algunos problemas posteriores en la identificación de los poetas originales.
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    Corral de comedias.


    1.7. Características de La comedia nueva


    El creador de la comedia nueva fue Lope de Vega. Los objetivos ideológicos, las condiciones escénicas y la naturaleza literaria de este nuevo género dramático fueron expresados por el mismo Lope de Vega en su Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, entre 1604 y 1608. En esos 389 versos recogió sus puntos de vista sobre lo que debía ser el teatro de la época. En el siguiente cuadro sintetizamos los rasgos básicos que también Tirso de Molina, como discípulo y seguidor del genio madrileño, expresó en buena parte de su obra.


    
      
        	
          Características fundamentales de la comedia nueva

        
      


      
        	
          •  Mezcla de aspectos trágicos y cómicos en las obras.

        
      


      
        	
          •  Mantiene la unidad de acción (en caso de que hubiese más de una, debían estar relacionadas).

        
      


      
        	
          •  Flexibilidad respecto a las unidades de tiempo y lugar.

        
      


      
        	
          •  Distribución en tres actos o jornadas.

        
      


      
        	
          •  Exigencia de un lenguaje puro y casto, adecuado a la situación y al personaje.

        
      


      
        	
          •  Cuatro niveles lingüísticos: el del poderoso, el sentencioso del viejo, el amoroso de los amantes (el petrarquismo), y el del gracioso, según los recursos de la agudeza jocosa.

        
      


      
        	
          •  Se debe mantener el decoro y la verosimilitud dentro de los moldes genéricos (si son dramáticos, burlescos, hagiográficos, etc.).

        
      


      
        	
          •  En la temática deben predominar la honra y las acciones virtuosas, aunque en realidad lo que abunda es una pluralidad bastante ilimitada.

        
      


      
        	
          •  Los personajes propuestos son la dama, el galán, el poderoso, el viejo, el gracioso y la pareja del gracioso.

        
      


      
        	
          •  Adaptación de la métrica a los asuntos tratados.

        
      

    


    Destacaremos y comentaremos tres ideas que servirán, de manera singular, para la comprensión y el análisis de El burlador de Sevilla. La primera de ellas guarda relación con el sentido costumbrista de los cuadros escénicos y los argumentos de las comedias barrocas. Lope de Vega reconoció dos valores cardinales: la mímesis aristotélica y la pintura de costumbres:


    
      Ya tiene la comedia verdadera

      su fin propuesto como todo género

      de poema o poesis, y éste ha sido

      imitar las acciones de los hombres,

      y pintar de aquel siglo las costumbres.


      [LOPE DE VEGA, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo,
 Madrid: Cátedra, 2006, vv. 49-53]

    


    Los temas que captan mejor la atención del público y conmueven sus sentimientos y sus emociones afectan a la honra, uno de los asuntos centrales del momento:


    
      Los casos de la honra son mejores,

      porque mueven con fuerza a toda gente,

      con ellos las acciones virtuosas,

      que la virtud es dondequiera amada;

      pues que vemos, si acaso un recitante

      hace un traidor, es tan odioso a todos

      que lo que va a comprar no se lo vende.


      [LOPE DE VEGA, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo,
 Madrid: Cátedra, vv. 327-333]

    


    El último aspecto, y fundamental para la interpretación del éxito cultural y literario de ese periodo teatral, es la inclusión del vulgo entre el público, es decir, de la clase social que nunca hasta entonces había formado parte de la recepción literaria a causa de su analfabetismo:


    
      Y escribo por el arte que inventaron

      los que el vulgar aplauso pretendieron,

      porque, como las paga el vulgo, es justo

      hablarle en necio para darle gusto.


      [LOPE DE VEGA, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo,
 Madrid: Cátedra, vv. 45-48]

    


    
      [image: img]


      Se creó un género de masas que se ocupó de las cuestiones que interesaban, preocupaban y divertían a ese público heterogéneo que llenaba los corrales de comedia, las iglesias y la corte.

    


    Se conservan miles de textos que recogen esa multiplicidad de perspectivas y el carácter diverso de los espectadores. A su vez, la ordenación y la clasificación de las comedias son muy variadas y atienden, según los críticos o los historiadores que consultemos, a una mezcla de criterios: temáticos, ideológicos, argumentales o estructurales. Algunas de las posibles clasificaciones incluirían grupos como los siguientes: religiosas (autos sacramentales, Nuevo Testamento, Antiguo Testamento, de santos, leyendas y tradiciones devotas), mitológicas, pastoriles, de historia clásica, de historia extranjera, crónicas y leyendas españolas, caballerescas, de enredo, de malas costumbres, de capa y espada, de ambiente rural, de ambiente urbano o palatinas, burgués o comedias de fantasía basadas en novelas italianas.


    1.8. Los maestros y los ciclos de la comedia barroca. Lope de Vega y Calderón de la Barca


    La obra del autor de El burlador de Sevilla y convidado de piedra se desarrolla, en el tiempo, junto a la del fundador de la comedia barroca, Lope de Vega. Así mismo, además, se reconocen elementos conceptistas que se encuentran en los aledaños estilísticos de Calderón de la Barca. Destaquemos algunas de las características y las contribuciones que hicieron los dos grandes maestros del teatro barroco y sus vínculos con la obra del fraile mercedario.


    Lope de Vega (1562-1635) es considerado el mejor autor de comedias de la época. Su maestría literaria no sólo alcanzó el teatro. Este reconocimiento procede de cuatro características que lo hacen extraordinario: la dimensión, la variedad, la popularidad y la calidad (se han conservado 426 comedias y 42 autos sacramentales). De manera que se ocupó de asuntos y cuestiones muy heterogéneas, integró materiales literarios de procedencia diversa, construyó intrigas y organizó dramas con una eficacia muy manifiesta. Y fue capaz, además, de adaptar esa variedad al mundo contemporáneo de su público, al que se debía de un modo declarado y manifiesto.
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      También se ha reconocido la aportación de su obra lírica, recogida en títulos de distinta temática y naturaleza tales como El Isidro (1599), de carácter religioso; La Dragontea (1598), de asunto histórico; La Gatomaquia (1634), de tono burlesco, y la poesía lírica bajo el epígrafe de Rimas divinas y humanas (1634).

    


    Los temas de su teatro proceden de cuatro universos imprescindibles para el retrato de la vida humana a inicios del siglo XVII: la historia, la religión, el amor y el honor. Así, nos encontramos con creaciones legendarias como Fuenteovejuna o Peribáñez y el comendador de Ocaña; como títulos religiosos tenemos Barlaán y Josafat o La creación del mundo; historias de intriga y de amor como El perro del hortelano, El acero de Madrid o La dama boba, y textos sobre la honra y el honor como El médico de su honra o Las ferias de Madrid.


    Junto a la diversidad y la actualidad temática de su corpus dramático es completamente necesario señalar la naturalidad y la claridad estilística, así como el uso de recursos poéticos y líricos en su teatro. Lope incluirá romances y canciones como motivos, justificación y ornamentos de las acciones.


    Otro elemento indiscutible en la aportación lopesca es la productividad escénica del personaje del gracioso. En la mayoría de comedias, estos personajes sirven para descargar la tensión dramática, a la vez que muestran una actitud contrapuesta al galán protagonista. Este juego de oposiciones permite al escritor mostrarnos distintos puntos de vista y, en ocasiones, contrarrestar ciertas actitudes o posiciones demasiado estrictas de sus protagonistas (pensemos, por ejemplo, en el Catalinón de El burlador de Sevilla).


    En el siguiente fragmento de El caballero de Olmedo1 (1620) de Lope de Vega, una de sus comedias más afamadas y conseguidas, se muestra la retórica literaria en boca de sus personajes bajo los efectos del amor. La alternancia de elementos narrativos con instancias líricas se sucede con un ritmo y una eficacia extraordinarios en todo el drama. A su vez, el fragmento de El vergonzoso en palacio, de Tirso, nos enseña el valor que tenía la comedia en las costumbres y en el ocio popular de la época; una vez más, uno de los personajes femeninos saldrá disfrazado de hombre:
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    Lope de Vega
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    Tirso de Molina



     


    


    
      
        	
          Lope de Vega,

          El caballero de Olmedo

        

        	
          Tirso de Molina,

          El vergonzoso en palacio

        
      


      
        	
          ALONSO:


          Tengo el morir por mejor

          Tello que vivir sin ver.

        

        	
          JUANA:


          ¿Qué aquesto de veras haces?

          ¿Que en verte así no te ofendas?

        
      


      
        	
          TELLO:


          Temo que se ha de saber


          este tu secreto amor;


          que con tanto ir y venir


          de Olmedo a Medina, creo


          que a los dos da tu deseo


          que sentir y aun que decir.

        

        	
          SERAFINA:


          Fiestas de Carnestolendas

          todas paran en disfraces.

          Deséome entretener

          deste modo; no te asombre

          que apetezca el traje de hombre,

          ya que no lo puedo ser.

        
      


      
        	
          ALONSO:


          ¿Cómo puedo yo dejar

          de ver a Inés, si la adoro?

        

        	
          JUANA:


          Paréceslo de manera,

          que me enamoro de ti.

          En fin, ¿esta noche es?

        
      


      
        	
          TELLO:


          Guardándole más decoro

          en el venir y el hablar;

          que en ser a tercero día,

          pienso que te dan, señor,

          tercianas de amor.

        

        	
          SERAFINA:


          Sí.

        
      


      
        	
          ALONSO:


          Mi amor


          ni está ocioso, ni se enfría:

          siempre abrasa; y no permite

          que esfuerce naturaleza

          un instante su flaqueza,

          porque jamás se remite.

          Más bien se ve que es león

          amor; su fuerza, tirana;

          pues que con esta cuartana

          se amansa mi corazón.

          Es esta ausencia una calma

          de amor; porque si estuviera

          adonde siempre a Inés viera,

          fuera salamandra el alma.

        

        	
          JUANA:


          A mí más gusto me diera

          que te holgaras de otros modos,

          y no con representar.

        
      


      
        	
          TELLO:


          ¿No te cansa y te amohína

          tanto entrar, tanto partir?

        

        	
          SERAFINA:


          No me podrás tú juntar,

          para los sentidos todos

          los deleites que hay diversos,

          como en la comedia.

        
      


      
        	
          ALONSO:


          Pues yo ¿qué hago en venir,

          Tello, de Olmedo a Medina?

          Leandro pasaba un mar

          todas las noches, por ver

          si le podía beber

          para poderse templar;

          pues si entre Olmedo y Medina

          no hay, Tello, un mar, ¿que me debe Inés?

        

        	
          JUANA:


          Calla.

        
      


      
        	
          TELLO:


          A otro mar se atreve

          quien al peligro camina

          en que Leandro se vio;

          pues a don Rodrigo veo

          tan cierto de tu deseo

          como puedo estarlo yo;

          que, como yo no sabía

          cuya aquella capa fue,

          un día que la saqué...


          ALONSO:


          ¡Gran necedad!

        

        	
          SERAFINA:


          ¿Qué fiesta o juego se halla,

          que no le ofrezcan los versos?

          En la comedia, los ojos

          ¿no se deleitan y ven mil cosas

          que hacen que estén

          olvidados sus enojos?

          La música, ¿no recrea

          el oído, y el discreto

          no gusta allí del conceto

          y la traza que desea?

            Para el alegre, ¿no hay risa?

          Para el triste, ¿no hay tristeza?

          ¿Para el agudo agudeza?

          Allí el necio, ¿no se avisa?

          El ignorante, ¿no sabe?

          ¿No hay guerra para el valiente,

          consejos, para el prudente,

          y autoridad para el grave?

          Moros hay, si quieres moros;

          si apetecen tus deseos

          torneos, te hacen torneos;

          si toros, correrán toros.

          ¿Quieres ver los epítetos

          que a la comedia he hallado?

          De la vida es un traslado,

          sustento de los discretos,

          dama del entendimiento,

          de los sentidos banquete,

          de los gustos ramillete,

          esfera del pensamiento,

          olvido de los agravios,

          manjar de diversos precios,

          que mata de hambre a los necios

          y satisface a los sabios.

        
      


      
        	
          [Acto II, Editorial Cátedra,

          pp. 98-99.]

        

        	
          [Acto II, Editorial Cátedra, pp.142-144.]
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