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			INTRODUCCIÓN1 




			



			 






			BREVES DATOS SOBRE EL MARCO HISTÓRICO, SOCIAL Y CULTURAL 




			



			 






			El siglo XVII español se caracteriza en buena parte por el pesimismo y la sensación de crisis que suele asociarse a la pérdida de la hegemonía española. Se agrava la despoblación y la pobreza. El general sentimiento de desorientación en distintas vertientes de la visión del mundo barroca influye sin duda en la creación literaria.  




			Es un período de honda crisis social. Un elemento significativo es la discriminación de las castas, que venía de antiguo sufriendo altibajos desde la Edad Media. En el XVII se produce un recrudecimiento de los conflictos. La expulsión de los moriscos en 1609 es una manifestación notable. Los estatutos de limpieza de sangre, asistemáticamente aplicados, son un síntoma de la discriminación que opera ideológicamente con gran intensidad en la vida cotidiana y social. Para alcanzar determinados rangos y niveles sociales o ingresar en el clero, en los colegios universitarios o en las escalas del funcionariado palatino, es preciso demostrar que se es limpio de sangre, cristiano viejo, sin mezcla de moros o judíos. Buena parte de la novela picaresca trata precisamente del problema de la ilegítima ascensión social de los conversos: otro síntoma de la agudización conflictiva. 




			Frente a los marginados (moriscos, judíos, pero también negros —en el sur, Sevilla, sobre todo, abundan—, pobres, etcétera) se erige la clase de la nobleza como cima de la estructura social, con su bien determinado sistema de valores ideales. El absolutismo monárquico apoyado en la aristocracia impone su visión de la realidad orientada a mantener el sistema, con general aquiescencia de la población, que comparte, grosso modo, la perspectiva impuesta por la nobleza. En la literatura, la presencia de la monarquía y de la aristocracia (desde su misma función de mecenas) es constante. 




			Maravall2 ha trazado en un libro importante, con todas las matizaciones que se quiera, el universo cultural del hombre barroco. Escribe en las primeras páginas de su libro: 




			



			 






			La economía en crisis, los trastornos monetarios, la inseguridad del crédito, las guerras económicas [...] la vigorización de la propiedad agraria señorial y el creciente empobrecimiento de las masas crean un sentimiento de amenaza e inestabilidad [...] que están en la base de la gesticulación dramática del hombre barroco. 




			



			 






			La sensación de crisis histórica conduce a veces a la contemplación ascética y al rechazo del mundo y sus tráfagos. Es una descripción generalizante y simplificadora, pero resulta notable la frecuencia de los motivos del desengaño y la vanidad de la vida, la conciencia de fugacidad y fragilidad, la impalpable separación entre la realidad y la apariencia, el escepticismo fundado en lo vano de la existencia humana en este mundo, tal como aparece al final de EL CABALLERO DE OLMEDO. 




			Una nueva dicotomía conflictiva se establece entre la llamada de los sentidos y la calidad ilusoria de lo que certifican. Es significativo que una cultura con semejante conciencia de las dimensiones ilusorias de la experiencia se aficione en extremo a los experimentos de ilusionismo, y, en suma, esté marcada por lo que ha llamado Emilio Orozco el desbordamiento expresivo y la teatralización de la vida.  




			La primera etapa política del siglo corresponde al reinado de Felipe III y sus validos, el duque de Lerma y el de Uceda. La misma institución del valido apunta a la búsqueda de un nuevo mecanismo de gobierno, que en el caso de los privados de Felipe III no parece tener éxito. Esta fase se caracteriza por la política pacifista (paz con Inglaterra, Tregua de los Doce Años con los holandeses, firmada en 1609)..., no aprovechada todo lo que hubiera sido necesario para la reorganización del país. La corrupción de los estamentos del gobierno y de los validos es grande. La expulsión de los moriscos en 1609 trae consecuencias económicas lamentables, amén de la radicalización de ciertas posturas represivas y de persecución social e ideológica que incide en la percepción global de esta «edad conflictiva», por usar un término consagrado por Américo Castro (véanse en EL CABALLERO DE OLMEDO las medidas contra moros y judíos que comentan el rey y el condestable). 


			

			Con la subida al poder de Olivares, a la muerte de Felipe III, y la coronación de Felipe IV, la situación toma nuevos rumbos. Se organiza la persecución de los corruptos, y Lerma escapa a duras penas haciéndose nombrar cardenal para eludir la jurisdicción ordinaria con la inmunidad eclesiástica. El conde de Villamediana lo comenta satíricamente: «Para no morir ahorcado / el mayor ladrón de España / se vistió de colorado». 




			El Conde Duque de Olivares3 intenta poner en práctica un conjunto de medidas regeneracionistas, que despiertan muchas expectativas, pero tienen poco éxito. 




			Los problemas de política interior se agravan con los conflictos exteriores. El apoyo a la casa de Austria en la Europa central implica a España en la guerra de los Treinta Años. La economía no había mejorado sustancialmente y las nuevas empresas militares sangran las arcas del país.  




			La piratería en las rutas americanas acumula problemas. Momentáneos triunfos militares (la famosa batalla de Nördlingen, en 1634, que provocó la escritura de diversas comedias) agravan a la postre el panorama al provocar la intervención de nuevos enemigos: Francia se suma a la guerra, y cinco años después de Nördlingen llega la derrota de las Dunas.  




			Los reinos de Portugal y Cataluña se sublevan en 1640, y la posición del privado se tambalea. El año de 1643 asiste a la derrota de Rocroi y a la caída de Olivares. La paz de Westfalia de 1648 marca simbólicamente el final del poder español, fechas muy cercanas a la muerte del Fénix de los Ingenios, Lope de Vega, cuyas comedias actuaron en ese país en crisis como reflejo de la decadencia, crítica de los defectos, defensa de la grandeza, o válvula de escape y diversión para todos los públicos, una diversión mucho más compleja y elaborada que lo que algunas afirmaciones (sin faltar las del propio Lope atribuyéndose un lenguaje necio que diera gusto al necio vulgo) hubieran hecho pensar al lector o espectador poco avisado. 




			Siendo el teatro el gran espectáculo del siglo, conviene acercarse un poco más al universo de las representaciones y del negocio teatral que fundamenta la misma fórmula lopiana, incomprensible si no se tiene en cuenta su especial y nueva relación con el público y sus gustos. 




			



			 






			EL ESPECTÁCULO TEATRAL EN EL SIGLO XVII 




			



			 






			Las piezas dramáticas del Siglo de Oro se escribían para ser representadas. La comedia forma parte del espectáculo global de la fiesta dramática, que podía incluir otros elementos (loa, bailes, entremeses, mojiganga o fin de fiesta...).  




			El lugar privilegiado de representación del teatro comercial era el llamado corral, cuyo nacimiento se relaciona con las empresas de beneficencia llevadas a cabo por diversas cofradías.  




			En España aparecen las primeras cofradías de socorro en la segunda mitad del XVI. En 1565 se constituye la de la Pasión, que solicita del Consejo de Castilla el monopolio de las actividades teatrales, lo cual se le concedió a condición de que levantara un hospital. La primera noticia de un teatro permanente es de 1568. Son todavía tablados improvisados en terrenos alquilados. Pronto la Cofradía de la Soledad pide participar en el negocio, y con los beneficios se instalan los primeros teatros en terrenos propios: en 1579 el Corral de la Cruz y en 1582 el del Príncipe, los dos más conocidos.  




			Antes de que las cofradías empezaran las actividades teatrales y la organización de los corrales, los escenarios eran sumamente toscos4, como recuerda Cervantes en el famoso prólogo a sus Ocho comedias y ocho entremeses. 




			Los teatros estables aportan dos novedades esenciales: 




			



			 






			1) El escenario se eleva, lo que concentra las miradas sobre los actores, instaurando un espacio dramático específico. 




			2) El recinto se cierra, lo que permite controlar la asistencia y los ingresos, es decir, permite una organización regular del espectáculo teatral. 




			



			 






			Los teatros se sitúan en los patios de los edificios, los mencionados «corrales». El corral5 queda delimitado por la zona de la vivienda que da a la calle y a las casas de ambos lados, por el escenario y por las construcciones del fondo en la parte opuesta a la calle. En el patio existe la zona libre para los espectadores de pie, y a los lados gradas y bancos para los de más categoría social capaces de pagar una entrada más cara. Para los más nobles se destinaban los aposentos, o pequeños cuartos al modo de los palcos modernos, colocados sobre los callejones laterales. Enfrente del escenario, y a la altura del primer piso, está la cazuela —inexistente en otros corrales, como el de Almagro—, desde donde asisten a la comedia las mujeres. 




			También se desarrolla, por otros caminos, el teatro cortesano, en el palacio del rey, cuyo auge se relaciona con las innovaciones traídas por los italianos, como Julio César Fontana, ingeniero mayor del reino de Nápoles, llamado en 1622 a la corte española para ocuparse de los jardines y diversiones del rey, o Cosme Lotti, cuya habilidad escenográfica le valió el apodo de El Hechicero en Madrid. En el teatro cortesano la suntuosidad escenográfica, la riqueza de medios musicales, arquitectónicos, pictóricos y de todas clases marcan un tipo de teatro de gran espectáculo que resulta imposible en el tablado de corral, mucho más simple y elemental en sus recursos escénicos. 




			El teatro comercial tiene unos protagonistas principales, que son los actores6. La organización de los actores gravita sobre un personaje clave: el «autor de comedias», especie de empresario y director de compañía, eslabón obligado entre la creación y el consumo. Famosos autores fueron Riquelme, Avendaño, Cisneros, Diego Osorio, Manuel Vallejo, Pedro de la Rosa...  




			Los detalles de la puesta en escena competen al autor de comedias, que adapta el texto a sus propias necesidades y a las condiciones de su compañía. La vida profesional de los actores de importancia se supedita a su integración en una compañía. Es de nuevo obligada la cita de Rojas Villandrando en su Viaje entretenido sobre los tipos de compañías, que sugiere también las categorías profesionales y el nivel económico de los actores: 




			



			 






			Habéis de saber que hay bululú, ñaque, gangarilla, cambaleo, garnacha, bojiganga, farándula y compañía. El bululú es un representante solo, que camina a pie [...] Ñaque es dos hombres [...] hacen un entremés, algún poco de auto [...] gangarilla es compañía más gruesa; ya van aquí tres o cuatro hombres [...] cambaleo es una mujer que canta y cinco hombres que lloran; estos traen una comedia, dos autos, tres o cuatro entremeses [...] compañía de garnacha son cinco o seis hombres [...] en la bojiganga van dos mujeres y un muchacho, seis o siete compañeros [...] traen seis comedias, tres o cuatro autos, cinco entremeses, dos arcas [...] farándula es víspera de compañía, traen tres mujeres, ocho y diez comedias [...] en las compañías hay todo género de gusarapas y baratijas: entrevan cualquiera costura, saben de mucha cortesía, hay gente muy discreta [...] traen cincuenta comedias, trescientas arrobas de hato... 




			



			 






			Antes de los teatros fijos todas estas agrupaciones eran ambulantes, pero pronto se produce la división esencial: la compañía pasa a ser estable; con su autor nombrado por el Consejo se rige por reglamentos legales: es la llamada compañía de título, de número limitado (en 1603 solo se permiten ocho; en 1615 y 1642 se fija en doce el número de compañías de título).  




			Para informar y atraer al público era preciso dar publicidad a la comedia. Se hacía sobre todo por medio de carteles y pregones.  




			La existencia de variedad de estratos en el público incide también en la misma construcción de la comedia: desde las disquisiciones filosóficas y los sonetos platónicos sobre el fuego elemental (como el de La dama boba lopiana) a los chistes escatológicos de los graciosos, todo tiene cabida y todo tiene función en el montaje de la comedia nueva. No obstante, esta variedad de fórmulas y elementos artísticos no le quita unidad de sentido ni impide la existencia de unos rasgos generales bien definidos y homogéneos: como recuerda Serralta7, la heterogeneidad social se compensa con la homogeneidad ideológica y cultural en lo que se refiere al sistema de valores básico que todos los estratos del público comparten.  




			El público del corral debió de ser muy turbulento. Tenía por costumbre crítica silbar y arrojar verduras y objetos contundentes al escenario cuando no gustaba la comedia. Suárez de Figueroa8, en su libro El pasajero, describe así estas representaciones:  




			



			 






			Dios os libre de la furia mosqueteril. Entre quien no agrada lo que se representa, no hay cosa segura, sea divina o profana [...] ¡Ay de aquellos cuyo aplauso nace de carracas, cencerros, ginebras, silbatos, campanillas, capadores, tablillas de San Lázaro, y sobre todo de voces y silbos incesantes. 




			



			 






			Ante ese público, y teniendo muy en cuenta sus gustos, presentó Lope sus comedias, cuyos rasgos generales intentó definir en su poema de preceptiva Arte nuevo de escribir comedias en este tiempo, que refleja muy bien ciertos aspectos comunes para todo el teatro del XVII —definitivamente marcado por la fórmula lopiana—, aunque es muy importante no olvidar que hay variedad de géneros y, por tanto, variedad de tratamientos ideológicos y estéticos: no es lo mismo un entremés que una tragedia. 




			



			 






			RASGOS GENERALES DE LA COMEDIA NUEVA. LA DOCTRINA DEL ARTE NUEVO DE LOPE 




			



			 






			Algunos de los rasgos que definen esta fórmula teatral, esquemáticamente señalados, son los siguientes: 




			



			 






			La mezcla de lo trágico y lo cómico 




			



			 






			La posición de Lope (y de toda la comedia nueva) insiste en la mezcla (o mixtura, mejor, por emplear terminología de Ricardo de Turia, que quiere subrayar su coherencia) de elementos cómicos y trágicos, lo cual le impulsa, por ejemplo, a usar el término de tragicomedia, y a defender la legitimidad de esta composición apelando al modelo de la naturaleza, que manifiesta su belleza en la variedad. Esta mezcla, sin embargo —que ha sido aceptada por la crítica como una manifestación de naturalismo o realismo, y de gusto barroco por la integración—, tiene implicaciones más complejas de las que a primera vista pareciera. Por de pronto, el hecho de que en toda obra dramática del Siglo de Oro aparezcan elementos cómicos no significa que no puedan existir auténticas tragedias. Este punto es, con todo, uno de los más debatidos por la crítica y afecta de modo especial a ELCABALLERO DE OLMEDO. 




			



			 






			Las unidades dramáticas 




			



			 






			Aristóteles trata de la unidad de acción. Las otras dos (tiempo, lugar) las elaboran los comentaristas italianos del Renacimiento. En España nadie las toma rígidamente, ni siquiera un clasicista como Cascales, que concede en sus Tablas poéticas hasta diez días de plazo razonable para la acción (un día era el límite de los rigurosos).  




			Lope (y la comedia nueva en su conjunto) mantiene la unidad de acción como principio general: unidad significa que todos los elementos de la acción estén unitariamente integrados. Puede, por tanto, admitir dos o tres acciones9 (acción doble, acción secundaria, etc.) con tal de que todas se encaminen a un mismo objeto. Respecto a las unidades de tiempo y lugar que obedecían en origen a la preservación de la verosimilitud, la postura general española, como se ha dicho, es muy flexible. 




			



			 






			La división del drama 




			



			 






			Lope comenta la distribución en tres actos, que es la que se adopta en el XVII. De los tanteos anteriores (cuatro, cinco, tres) se fija en tres el número de actos de la comedia nueva. Esta división suele relacionarse con la estructura de exposición, nudo y desenlace, pero no se corresponde exactamente: la exposición ocupa el principio del primer acto, el nudo ocupa el resto del primer acto, todo el segundo y la mayor parte del tercero, y el desenlace se remite a la parte final del acto tercero, con el fin de conservar la mayor intriga posible, necesaria para captar la atención del espectador.  




			Más importante sería aquí la misma estructura interna, en la que tendrá gran importancia el examen de las acciones secundarias. Un aspecto fundamental de esta estructura es la construcción a base de bloques de acción, o secuencias definidas de entidad relevante. Un bloque de acción sería una secuencia de acción continuada —sin cortes o saltos temporales en su desarrollo—, delimitada por un espacio, de cierta unidad temática, marcada casi siempre por cambios métricos10. Normalmente cada acto está compuesto de pocos bloques de este tipo (a veces solo tres o cuatro). 




			



			 






			Lenguaje y versificación 




			



			 






			Lope exige un lenguaje puro y casto, adecuado a la situación y al personaje:  




			



			 






			Si hablare el rey, imite cuanto pueda 




			la gravedad real; si el viejo hablare, 




			procure una modestia sentenciosa; 




			describa los amantes con afectos 




			que muevan con extremo a quien escucha 




			[...] 




			



			 






			el lacayo no trate cosas altas 




			ni diga los conceptos que hemos visto 




			en algunas comedias extranjeras 




			



			 






			Implican estas afirmaciones dos aspectos básicos, que van más allá del lenguaje, pero que Lope parece evocar con más precisión en ese punto: el decoro y la verosimilitud, que se aplican también a la nómina de personajes fundamentales. Son seis personajes fundamentales, los cuales suponen cuatro niveles lingüísticos: el del poderoso (rey) que se mueve en los terrenos del discurso épico, o en todo caso elevado, retóricamente elaborado con léxico culto; el sentencioso del viejo; el amoroso de los amantes (que integra todas las modalidades del discurso amoroso áureo, especialmente el petrarquismo), y el del gracioso, modelado sobre los recursos de la agudeza jocosa.  




			La adecuación de las diversas estrofas y versos a la situación y al personaje será otro de los puntos observados. Son muy conocidos también los versos del Arte nuevo donde Lope trata esta cuestión: 




			



			 






			Acomode los versos con prudencia




			a los sujetos de que va tratando; 




			las décimas son buenas para quejas, 




			el soneto está bien en los que aguardan, 




			las relaciones piden los romances 




			



			 






			El uso de las formas métricas en el teatro del Siglo de Oro y los efectos de la polimetría vienen siendo estudiados con cierta intensidad11, pero todavía queda mucho por investigar en este terreno, sobre todo en lo que respecta a la función estructural de la métrica.  




			



			 






			Decoro y verosimilitud 




			



			 






			Dos conceptos hay de decoro en las tablas del siglo XVII: el decoro moral que veda la representación de ciertos motivos (rebeliones, adulterios, violencias sangrientas, etc.) y que se mantiene con límites muy variables e imprecisos, y el más propiamente dramático, que consiste en la adecuación de la conducta y el lenguaje de los personajes a las convenciones de su papel (nivel social, jerarquía dramática —primer galán, rey, etc.—). El mantenimiento del decoro se relaciona con la búsqueda de la verosimilitud. De nuevo hay que matizar: estos conceptos no son absolutos, sino que dependen del molde genérico.  




			



			 






			Temática 




			



			 






			Menciona Lope dos tipos de temas en particular: la honra y las acciones virtuosas. La importancia dramática de estos temas radica en su capacidad emotiva (mueven con fuerza a la gente). Pero realmente lo que llama la atención de la comedia nueva es la pluralidad —convertida en materia dramática— casi ilimitada de sus temas.  




			Dentro de ese cúmulo, el tema del honor ha merecido infinidad de aproximaciones críticas. En la comedia seria se identifica con la misma vida, exigencia rígida para el noble, que está obligado a vengar su honor, si lo pierde, con la muerte del deshonrador12 —con la única excepción del rey—; tiene, en cambio, tratamientos humorísticos en otros géneros.  




			



			 






			Los personajes 




			



			 






			El esquema de personajes sugerido en el Arte nuevo ha sido desarrollado y analizado en un estudio clásico de Juana de José Prades13. Distingue la estudiosa mencionada seis personajes básicos: dama, con atributos de belleza, linaje noble, dedicación amorosa; galán, de talle gallardo (belleza física), nobleza, generosidad, lealtad; poderoso, frecuentemente encarnado en las obras por un rey, pero a veces por duques, condes, príncipes; viejo, personaje prudente, cuyos cimientos son el valor y el honor; criada ayudante de la dama, y el característico gracioso, otro de los elementos constitutivos de la comedia más reiterados por la crítica, aunque todavía no ha sido estudiado con profundidad14. El gracioso del teatro áureo es más complejo que algunos de sus predecesores, como el pastor bobo: ahora la gente se ríe a veces del gracioso, pero otras con el gracioso. Es ridículo pero también ingenioso. Hay muchas clases de graciosos, marcadas todas, como indica Vitse, por la subalternidad respecto a los personajes del estrato noble. A diferencia de lo que se suele afirmar15, no es ni mucho menos el protagonista de las piezas cómicas, ni hay un paralelismo de contraste rígido con el mundo de los señores. Es sin duda contrafigura del galán a menudo, y opone una visión del mundo grosera y materialista a la idealización caballeresca del galán, pero su actuación se liga otra vez al género: no hay gracioso en el entremés ni en la comedia burlesca. En la tragedia, el gracioso puede simplemente dirigirse a satisfacer las expectativas superficiales del público, sin mayor incidencia en la trama (los graciosos de El mayor monstruo del mundo de Calderón), o funcionar complejamente como expresión del mismo espacio trágico que lo excluye (como en El médico de su honra del mismo Calderón).  




			



			 






			Los géneros 




			



			 






			Las clasificaciones tradicionales de Menéndez Pelayo, u otras más injustificadas como la de Aubrun16, mezclan criterios de fuentes con otros temáticos y estructurales: distinguen comedias religiosas (del Nuevo Testamento, Antiguo Testamento, comedias de santos, leyendas y tradiciones devotas), mitológicas, de historia clásica, de historia extranjera, crónicas y leyendas españolas, caballerescas, de enredo, de malas costumbres, etc. Wardropper17 ha intentado una nueva clasificación con otras bases: después de señalar lo poco sistemático de las clasificaciones por temas, distingue tres clases de comedias: entremeses, comedias de fantasía y de capa y espada, de ambiente urbano, burgués, pero esta clasificación no observa los géneros serios, ni alcanza a plantearse la gran oposición de comedia cómica/tragedia.  




			Es necesario un planteamiento más riguroso del problema. Un primer principio que nos parece eficaz18 es la separación entre la tragedia y la comedia. Género trágico y género cómico se diferencian globalmente de manera clara. En la tragedia el espectador compadece, siente la angustia; en la comedia hay una especie de anestesia afectiva, un distanciamiento. Perspectiva global, riesgo trágico, discontinuidad tragedia/comedia, asunción de actitud receptora de acuerdo con las convenciones del género que marcan el horizonte de expectativas; en suma, permiten diferenciar nítidamente, al menos desde el punto de vista teórico, las obras trágicas de las cómicas. 




			Sobre esta base, un cuadro apropiado para situar la producción dramática del período podría ser el siguiente: 




			



			 






			1) Obras dramáticas serias: tragedias (existencia de riesgo trágico, implicación afectiva de los espectadores, catástrofes lastimosas, catarsis) y comedias serias (con posibles variedades de comedias heroicas, hagiográficas, de gran espectáculo y otras). En este terreno se colocarían las obras llamadas tragicomedias. A estas variedades habría que sumar el auto y loa sacramental. 




			2) Obras dramáticas cómicas: comedia de capa y espada19, protagonizada por caballeros particulares, de acción amorosa, situada en una cercanía espacial y temporal respecto del espectador. Otras variedades serían la comedia de figurón; comedia palatina (fundamentalmente lúdicas con tramas de enredo, rasgo que comparten con las de capa y espada. Sus protagonistas son duques, príncipes y otros títulos nobiliarios, y la acción se sitúa en la lejanía espacial y/o temporal: El perro del hortelano de Lope, El vergonzoso en palacio de Tirso, El desdén con el desdén de Moreto...); comedia burlesca o de disparates (como El caballero de Olmedo de Monteser); entremés y otros géneros breves cómicos.  




			



			 






			INTRODUCCIÓN A LA VIDA Y OBRA DRAMÁTICA DE LOPE DE VEGA 




			



			 






			Lope Félix de Vega Carpio nace en Madrid en 1562, hijo del bordador Félix de Vega y de Francisca Fernández Flores, procedentes los dos, según el mismo Lope presume, de la Montaña asturiana (origen connotado de hidalguía y sangre limpia). Pasa algún tiempo de su infancia en Sevilla, en la casa de su tío, el inquisidor don Miguel Carpio (cuyo apellido tomará más adelante). Estudia con Vicente Espinel, y hacia 1574 entra en el colegio de los jesuitas de Madrid. Cuatro años más tarde muere su padre, y poco después Lope huye de casa con un amigo, en una escapada de juventud sin mayores consecuencias.  




			Hacia 1580 empieza a ser conocido como poeta. Es posible que estudiara en la Universidad de Salamanca por estos años. Entra al servicio del marqués de las Navas, don Pedro Dávila, con tareas de secretario hasta 1587, etapa en la que se coloca su alistamiento en la expedición del marqués de Santa Cruz a la isla Terceira (1583). Al regreso de la expedición empieza sus amores con Elena Osorio, su primer gran amor, que termina escandalosamente con una ruptura —Elena lo sustituye por Francisco Perrenot de Granvela, poderoso sobrino del cardenal Granvela—, ruptura que Lope adereza con libelos y tremendos insultos20 que le acarrean cuatro años de destierro de Madrid. En los famosos sonetos de los mansos («Suelta mi manso, mayoral extraño», por ejemplo) y en La Dorotea recrea desde una perspectiva más poética esta relación. En febrero de 1588 sale para cumplir el destierro en Valencia. Se casa con Isabel de Urbina (la Belisa de sus versos), y luego se alista en la Armada Invencible. Pasa con su mujer en Valencia dos años (1589-1590) de intensa actividad literaria, en estrecho contacto con los dramaturgos del grupo valenciano. A su regreso a la corte en 1590 entra al servicio de otro noble, el marqués de Malpica, en Toledo, y sirve después de secretario al duque de Alba, en cuya corte compone la novela pastoril La Arcadia y varias comedias. En Alba de Tormes mueren su hija mayor y su mujer. Famoso ya como dramaturgo, vuelve a Madrid. Su vida se complica: proceso por amancebamiento con Antonia Trillo en 1596; boda con Juana Guardo, hija de un rico carnicero; amores con la comedianta Micaela de Luján (Camila Lucinda en sus poesías), de la que tiene cinco hijos; secretario del marqués de Sarria... Escribe versos y prosas (La Dragontea, El Isidro, La hermosura de Angélica...) y muchas comedias. Viaja por ciudades diversas, a menudo acompañando a Micaela en sus actuaciones: Valencia, Sevilla, Toledo... En el verano de 1605 se hace secretario del duque de Sessa, al que sirve, entre otras ocupaciones, de alcahuete. Alguna crisis religiosa le hace ingresar en la Congregación de Esclavos del Santísimo Sacramento y escribir poemas de arrepentimiento que no impiden nuevas relaciones amorosas (con Jerónima de Burgos, por ejemplo, también actriz, por los años de 1607-1608). En 1610 se muda a una casa de la calle de Francos, que evoca en obras diversas, con su aposento de escribir y su jardín en donde cultiva flores mientras sigue componiendo sin cesar, en una etapa que parece marcada por inclinaciones hogareñas y cierto sosiego que no le impide conciliar sus amores legítimos e ilegítimos, y las dos familias que mantiene. Su esposa Juana cae enferma hacia 1611; los teatros se cierran ese año por la muerte de la reina; fallece su hijo Carlos en 1612, y al año siguiente Juana, del parto de su hija Feliciana.  




			Lope, entre estos sucesos tristes, trae a su casa a Marcela y Lope, hijos habidos con Micaela. Atraviesa nuevas crisis religiosas y acaba ordenándose sacerdote en 1614, año en que imprime las Rimas sacras. No tarda mucho en reanudar sus relaciones con otra actriz, Lucía Salcedo (la Loca), a la que sigue a Valencia en el verano siguiente. Pero su pasión última, el último amor importante de su vida (allá por 1616), se llama Marta de Nevares (Amarilis y Marcia Leonarda), dama de buena familia casada a disgusto, de la que Lope tendrá una hija, Antonia Clara.  




			Se suceden también los ataques y polémicas literarias: Pedro Torres Rámila saca en 1617 su Spongia, contra las obras del Fénix, defendido por sus amigos en la Expostulatio Spongiae. Lope mismo tiene importante papel en las polémicas suscitadas a propósito de Góngora y el gongorismo. Su fama por estos años está, sin embargo, a cubierto de cualquier ataque, aunque no conseguirá nunca uno de sus objetivos, el de ser nombrado cronista real, para lo que fueron obstáculo, además de su humilde origen, el escándalo frecuente de su poco morigerada vida amorosa.  




			Los años de la senectud son melancólicos: su hija Marcela se hace monja y abandona el hogar paterno; Marta de Nevares cae gravemente enferma, ciega y con períodos de locura; las tareas que Sessa le encomienda le producen cada vez más acerbos remordimientos (reflejados en su epistolario21), tiene problemas económicos, el teatro está modificando su fórmula y se siente en algunos momentos preterido...  




			Nuevas obras salen de su pluma: La Circe, Triunfos divinos, Laurel de Apolo, La selva sin amor, La noche de San Juan, El castigo sin venganza, Égloga a Claudio... En 1632 —año de la muerte de Marta de Nevares— aparece una de sus obras maestras, la espléndida acción en prosa La Dorotea, en que rememora poetizándolo su amor por Elena Osorio. Todavía en 1634 publica su último volumen impreso en vida, Las rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos. Últimos sucesos familiares lo golpean: la muerte de su hijo Lope Félix y la fuga de su hija Antonia Clara con un tenorio, que la abandona pronto. Enfermo y envejecido, muere en 1635: el entierro es solemne y la capital asiste emocionada a las exequias del mayor dramaturgo de las letras españolas. Su admirador, discípulo y amigo Pérez de Montalbán relata su muerte, subrayando la ejemplaridad del tránsito: 




			



			 






			En efecto, oyendo salmos divinos, letanías sagradas, oraciones devotas, avisos católicos, actos de esperanza, profesiones de fe, consuelos suaves, cristianas aclamaciones y llantos amorosos, los ojos en el cielo, la boca en un crucifijo y el alma en Dios, espiró la suya al eco del dulcísimo nombre de Jesús y María, que a un mismo tiempo repitieron todos. 




			



			 






			Presentar su obra, vasta y múltiple, en todos los géneros de su tiempo, es un empeño ímprobo. De las más de mil quinientas comedias (Montalbán da una cifra de 1.800) que asegura haber escrito (algo exagera) nos quedan unas cuatrocientas22 (317 seguras y otras de autoría controvertida en diversos grados, entre ellas la importante Estrella de Sevilla). 




			El rango secundario de la publicación en forma impresa (lo importante era la representación en el teatro) explica en parte las deficiencias de la transmisión textual que a veces han sido interpretadas como deficiencias del poeta. La bibliografía de las comedias lopianas la esboza Rennert (véase Bibliografía) en su Vida de Lope de Vega. Del siglo XVIII hay una importante colección manuscrita, la de Gálvez, al parecer copiada de autógrafos23. En el XVII las comedias de Lope se publican en veinticinco partes editadas entre 1604 y 1647, especialmente en las prensas madrileñas y zaragozanas. Hasta la octava parte el poeta parece ajeno a las impresiones. Después el propio Lope o su yerno, Luis de Usátegui (a partir de la Parte XXIII), vigilan las ediciones. En el prólogo de la Parte XV escribe: 




			



			 






			Las ocupaciones de otras cosas no le dan lugar a corregirlas como quisiera, que reducirlas a su primera forma es imposible24; pero tiene por menos mal que salgan de su casa, que no de las ajenas, por no las ver como las primeras en tal dicha [...] escritas con otros versos, y por autores no conocidos, no sólo de las musas, pero ni de las tierras en que nacen. 




			



			 






			Los rasgos generales de la comedia lopesca (la comedia nueva) se han apuntado ya, pero la gran cantidad de comedias supone en Lope una variedad poco dominable a la hora de presentar específicamente su producción teatral y la evolución de su dramaturgia. Las mejores comedias parecen concentrarse en la segunda mitad de su producción: Peribáñez (1610 probablemente), Fuenteovejuna (1612-1614?), El mejor alcalde el rey (1620-1623), EL CABALLERO DE OLMEDO (1620-1625?), El castigo sin venganza (1631)...  




			La crítica25 ha establecido, más allá de los aspectos generales que definen a la comedia nueva, algunos otros rasgos más propiamente lopianos: principalmente la capacidad de armonizar lo culto y lo popular, originalidad y tradición, drama y poesía, valores individuales y colectivos, pensamiento y acción, y todo enfocado hacia la recepción de un público complejo, entendido como colectividad nacional.  




			En este sentido no es inadecuado calificar de «teatro nacional» a la comedia del XVII que Lope define, siempre que se entienda que esta condición de teatro nacional no supone en sí, por más que a menudo la crítica se haya empeñado en corromper esta calificación, ninguna limitación especial. La limitación de numerosas obras dramáticas del Siglo de Oro español consiste —como en cualquier otro corpus literario— en su mediocridad estética, no en su asunción de la visión del mundo española y del XVII (¿qué otra podrían presentar?)26: las verdaderas obras maestras de Lope, Calderón o Tirso no dejan de ser universales por ser radicalmente españolas, y como piezas de dimensión universal deben leerse. 




			Otro rasgo lopiano que ya se ha mencionado es la enorme fecundidad, que hay que poner en relación no con la improvisación espontánea27, sino con una prodigiosa capacidad de trabajo y una conciencia artística notabilísima. 




			



			Recordando, por ejemplo, en los versos de una epístola a don Antonio Hurtado de Mendoza, en que evoca sus vigilias estudiosas, escribe Lope: 




			



			 






			Entre los libros me amanece el día 


			

			hasta la hora que del alto cielo 


			

			Dios mismo baja a la bajeza mía. 




			



			 






			Y de nuevo una matización que a menudo no se tiene en cuenta: la improvisación que se le atribuye —y que en muchos casos es obvia— hay que ponerla en contacto con su capacidad poética: no es lo mismo la improvisación de un mal poeta que la de Lope. El talento lírico y dramático de Lope le permite un grado de perfección inasequible a otros; además, corregía sus obras todo lo meticulosamente que le era posible. La demanda de las compañías y las necesidades materiales le obligaban otras veces a pergeñar velozmente comedia tras comedia, pero esto no es la norma de su creación.  




			La mixtura de lo popular y lo culto es quizá uno de los aspectos nucleares del teatro lopiano. Toda su vida tuvo el poeta aspiraciones de cultura, ansiedad de ser reconocido como poeta erudito igual que su rival Góngora. Las dedicatorias y prólogos de sus comedias son una mina de referencias eruditas acumuladas en una concentración extraordinaria, con intenciones que podían calificarse de exhibicionistas. La dedicatoria, por ejemplo, de La villana de Getafe a don Francisco López de Aguilar28 es tremenda, en su despliegue erudito de emocionante pedantería:  




			



			 






			

			

			A Júpiter lo llamaron servator, consagrándole la encina por el primer sustento del mundo. Jovis arbore y sacra Jovi, dijo Ovidio; amica Jovi, Valerio Flaco, y Claudiano y Alciato en una emblema: Grata Jovi est quercus qui nos servat fovetque. [...] que el fuego elementar no todos lo alcanzan de vista, por fácil que nos le enseñen los Meteoros de Aristóteles; llamarla trina, siendo de tres puntas, ¿qué dificultad tiene? Trisulci fulmini, dijo Séneca de los antiguos, y Policiano, de los modernos: Trifidum fulmen, y por la misma razón Baptista Pío de Neptuno: Trifido tridenti. 




			



			 






			Etcétera. Ahí deja eso Lope para quien dude de sus lecturas. En efecto, Lope leyó mucho, aunque no siempre de primera mano (polianteas, misceláneas, repertorios eruditos, libros de emblemas, debieron de ser constante material de consulta en su trabajo). Asimiló también toda la tradición popular: cancioneros, romanceros, refranes, todo el folclore y la vida del pueblo que formaba el público de su obra. Los elementos del Romancero y del cancionero tradicional29 son omnipresentes en su teatro, recogidos, adaptados, reinventados en sus comedias, que alcanzan, en buena parte por esta vía, un nivel lírico excepcional, perfectamente conciliado con las dimensiones puramente teatrales. 




			



			 






			Clasificación y ordenación de las comedias de Lope 




			



			 






			La ordenación del teatro de Lope es, como se ha dicho, sumamente difícil. Rozas30 propone varios criterios posibles: el cronológico, el genérico, el genético-argumental y el temático. Morley y Bruerton, en su trabajo ya clásico sobre la cronología de las comedias de Lope, aportaron un buen instrumento que ha confirmado su valor —parcial, con todo— como guía para el estudio de la evolución dramática de Lope. Joan Oleza31 analiza dieciocho obras entre 1580 y 1604 y muestra la posibilidad de observar distintos subgéneros de dramas (de hechos famosos, o de honra y venganza), y comedias (mitológicas, pastoriles, urbanas, picarescas), lo que es un muestrario bastante representativo del teatro posterior de madurez.  




			Desde el punto de vista de la génesis (o fuente) de las comedias32 se han propuesto otras clasificaciones, especialmente la de Aubrun (La comedia española), que resultan muy poco satisfactorias en tanto clasificaciones, aunque no quepa negar el interés del estudio de fuentes, que ya Menéndez Pelayo trata en sus investigaciones sobre el teatro lopiano. 




			El mismo Rozas propone «de forma ecléctica y sin demasiada convicción, teniendo en cuenta el género y el tema», tres grandes grupos: a) las obras que tienen como base una historia (mitológica, bíblica, hagiográfica, cronística o legendaria); b) las que proceden de una fuente novelesca, y c) las que crecen desde la propia invención, retratando e idealizando a la vez la realidad de su tiempo, ya en tono palaciego, ya en el medio urbano, ya en ambiente pastoril o rústico. 




			En la dimensión de guía pedagógica vale recordar de nuevo la clasificación de Menéndez Pelayo, quizá la más extendida en los manuales, y que mezcla criterios de fuentes y temáticos. Dejando aparte las piezas breves, distingue algunos grandes apartados: 




			



			 






			Comedias religiosas (hagiográficas, bíblicas...). 




			Comedias mitológicas, de historia antigua y extranjera... 




			Dramas de tema nacional. 




			Obras de pura invención poética (pastoriles, caballerescas, novelescas...). 




			Comedias de costumbres (de malas costumbres, de costumbres urbanas, palatinas). 




			



			 






			EL CABALLERO DE OLMEDO 




			



			 






			Cronología y fuentes: el tema del caballero de Olmedo 




			



			 






			EL CABALLERO DE OLMEDO se imprime por primera vez en 1641 (Veinticuatro parte perfeta de las comedias del Fénix de España, Zaragoza), pero no hay seguridad sobre su fecha de escritura. Morley y Bruerton (Cronología..., cit.) la sitúan entre 1620 y 1625. Lope no la cita en las listas de sus comedias de El peregrino en su patria (edición revisada en 1618). El romance «Por la tarde salió Inés» (vv. 75 y sigs.) se publica como anónimo en la Primavera y flor de los mejores romances (1621), desgajado al parecer de la comedia, que sería, por tanto, anterior a esa fecha. En un reciente artículo, no obstante, Roland Labarre33 señala grandes diferencias entre el romance y la comedia y sugiere la posibilidad de que esta sea posterior al romance, el cual sería incorporado (no del todo perfectamente) a la comedia; cree Labarre que los motivos de los avisos ignorados por don Alonso podrían aludir a los rumores de anuncios semejantes dados al conde de Villamediana, que fue asesinado el 21 de agosto de 1622: todo esto conduce a una datación posterior a 1622. Engelbert34 relaciona el caso de don Alonso con el de don Álvaro de Luna (el condestable de la comedia) y ve en la trama alusión a la muerte trágica de don Rodrigo Calderón, privado de Lerma ajusticiado a la caída de este del poder, cuando Felipe IV sube al trono en 1621; según esto, EL CABALLERO DE OLMEDO sería de 1621 o poco después. Socrate35 ve elementos autobiográficos en la intención de Inés de irse al convento, como la hija de Lope, Marcela, cuyos deseos de profesar los comenta Lope en cartas a Sessa de diciembre de 1621, y en poemas de 1621 y 1623 (año este de la profesión de Marcela), de lo que deduce dos posibilidades admisibles de datación: 1621 y 1623, ambas dentro del lapso indicado por Morley y Bruerton. 




			Podemos distinguir las fuentes, como hace Rico (ed. cit. en Bibliografía, pág. 36 y sigs.), en históricas y literarias. La raíz de la leyenda del caballero es un hecho histórico36, la muerte de don Juan de Vivero, caballero de Olmedo, a manos de su vecino Miguel Ruiz en noviembre de 1521, por razones sobre las que difieren los diversos testimonios, en el camino real de la villa de Medina a la de Olmedo.  




			Los detalles reales del suceso, recogidos en varios documentos (con diferencias notables entre algunos de ellos) no nos interesan ahora demasiado. Sí interesa saber que pronto surgen recreaciones artísticas variadas. Según la excelente reconstrucción de Rico (ed. cit., pág. 43 y sigs.) habría probablemente un primer romance centrado en la muerte de don Juan que debió de conjugar el detallismo cercano a los hechos y la libre invención poética, romance perdido pero que dejó restos en algunas alusiones como las de un poema de Castillejo, «La fiesta de las chamarras» o las de Correas en su Vocabulario de refranes y frases proverbiales. El tema del caballero de Olmedo vuelve a la actualidad en torno a 1604 (de lo que Rico infiere que el traslado de la corte a Valladolid debió de despertar la curiosidad por las cosas de la región capitalina). El elemento más importante de esta recuperación es un Baile del caballero de Olmedo, que tomó rasgos del romancero morisco en boga alrededor de 1606, y del que se conservan varias versiones descendientes37, una publicada en la Séptima parte de comedias de Lope, atribuida a su pluma (según la mayoría de los críticos, con poco fundamento).  




			Con este baile teatral están relacionadas las demás composiciones del XVII sobre el tema: una mala comedia de autoría incierta (El caballero de Olmedo o la viuda por casar, con manuscrito fechado en 1606)38, la obra de Lope y la parodia de Monteser, además de la seguidilla famosa que ha sido considerada el germen de la pieza lopiana, y cuya primera versión debió de pertenecer al baile. 




			Hacia 1605 la seguidilla «Que de noche le mataron / al caballero, / la gala de Medina, / la flor de Olmedo» era canción danzada (frecuente era la variante que empezaba «Esta noche le mataron»), y el indeterminado autor (¿Juan de Morales? ¿Cristóbal Morales? ¿Andrés de Claramonte? ¿Juan de Arteaga?) de la comedia de 1606 la incluye en su obra. Lope de Vega antes de El caballero de Olmedo la había utilizado en El santo negro Rosambuco (en jerga de negros: «Yesta noche le mantaron / a la Cagayera, / quen langalan den Mieldina/ la flor de Omiela») y en los dos autos sacramentales De los cantares y Del pan y del palo. De las versiones sobrevivientes del baile dramático, y en particular de esta cancioncilla, surge la inspiración para la maravillosa tragicomedia del Fénix: «la fuente primaria de nuestra obra es el baile teatral del caballero, y precisamente en el estadio más avanzado de su evolución, como se documenta en los textos manuscritos. Prácticamente todas las viñetas y aun las pinceladas menores del baile tienen equivalente exacto en la tragicomedia [...] En breve: El caballero de Olmedo es una intriga urdida por Lope (I-II) para introducir los hechos narrados en el baile (III)»39. 




			Después de Lope hay numerosas referencias al baile teatral y a la danza del caballero, menciones en entremeses varios, y sobre todo una de las mejores comedias burlescas o de disparates del Siglo de Oro, El caballero de Olmedo de Francisco Antonio de Monteser, excelentemente editada y estudiada por Celsa Carmen García Valdés40. La última versión poética seria del tema en el XVII parece ser (si la suponemos posterior a la tragicomedia, que no es seguro) el romance del príncipe de Esquilache «Enamorado en Medina» incluido en sus Obras en verso, con censura y aprobación fechadas en 1639 (ver Apéndice documental).  




			



			 






			Los protagonistas y los temas. El amor y la muerte del caballero de Olmedo 




			



			 






			Sinopsis del argumento 




			



			 






			Don Alonso, noble caballero de Olmedo, se ha enamorado de Inés al verla en la feria de Medina. Para entrar en contacto con ella se sirve de la vieja alcahueta Fabia, a la que encarga la entrega de una carta. Inés, que se ha enamorado a su vez de don Alonso, acepta la carta y deja un listón como signo de favor en su reja. Cuando el caballero va a recoger el listón, tiene un encuentro con un rival amoroso, el despreciado pretendiente de Inés, don Rodrigo, que trata de la boda con el padre de la dama. 
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