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Ganassa italiano,. famoso comedzante' tuvo

_ grandlsuno auditono en Espana, y, €n poco
tiempo, volviendo a Itaha preguntabanle a qué
habia ganado veinte mil ducados que ilevaba el
dl}O que a encerrar asnos enuncorral.

Luis Zapata Mzscelanea

E 1 tema monografico propuesto por este numero de dzablotexto tiene el
interesantisimo mérito de recordarnos una verdad fundamental de nues-
tros estudios teatrales: la insoslayable obhgacmn del mvestlgador de aprehen—
der la obra dramatica en lo que constituye a la vez su origen y su ﬁnahdad, su
realizacion escénica frente al pubhco Abordar el estudio de la llamada Come-
dia Nueva “desde la perspectxva de la recepc:on del publico”, viene a ser To
mismo que afirmar, en contra de una opmlon demasiado corriente todav1a en
particular en las aulas universitarias, que un texto dramatico no puede ser redu-
cido a un sencillo fragmento de “literatura”, y que el verbo teatral diﬁcﬂmente
puede ser revelado, si solo sirve para ser disecado en ‘el escritorio de un fildlo-
go de salon. Ahora bien, determinar cuando y como fue representada en su
tiempo, tal o cual comedia de Lope de ‘Vega, conocer en todas sus facetas so-
ciales y culturales al pubhco que presenci6 dicha representac:lon y analizar en
sus debidos matices la reacciones experimentadas y manifestadas por este
mismo piblico, son objetivos dificilisimos de alcanzar en el estado actual de
nuestros conocimientos historicos. El estudio que ofrecemos a continuacion,
quedari muy lejos de esta perspectiva ideal. Su ambicién se reduce, primero a
bosquejar un cuadro muy general del publico de los corrales de comedias, en lo
esencial basado en nuestro estudio historico, ya algo veterano, sobre el teatro
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sevillano del Siglo de Oro,! vy luego a proponer algunas reflexiones sobre ia
“erisis” que, a partir de 1610-1620, afecta a la recepcidn de la representacion
escénica de la comedia, por este mismo publico de los corrales.

Entre mito y realidad: el pitblice de los corrales de comedias

¢Quien va al teatro en la Sevilla del siglo XVII? (Cual es la estructura so-
cial de esta entidad humana que, por de pronto, nos cefiiremos a llamar “clien-
tela de los corrales™? Hasta una fecha muy reciente, los historiadores del teatro
espafio] contestaron a estas preguntas siguiendo dos criterios que consideraban
suficientes; el precio de las localidades teatrales, que cotejaban con las tasas de
salarios y precios de Ia época, y la distribucién jerarquica de estas localidades
en los teatros, que consideraban como el exacto reflejo de la estructuracion so-
cial de los auditorios. Desgraciadamente, estos pardmetros no bastan por si
solos para restituir una imagen objetiva del publico. Existe, desde luego, cierta
relacion entre el precio del pan, los niveles de los salarios y la tasa de asisten-
cia del ptblico a los teatros. Pero no se trata de una mera relacién mecanica de
causa a efecto. El hecho econémico v el hecho cultural no pueden medirse con
los mismos criterios. En cuanto 2 la jerarquia de las localidades, tampoco
puede ser considerada como un reflejo matemético de la composicioén social
del plblico. Si bien es evidente que la disposicion interior del lugar teatral re-
mite 2 los estratos tradicionales de la sociedad contemporanea —aposentos
bajos reservados para las autoridades y los grandes nobles; aposentos altos para
los burgueses adinerados; silias para la pequefia nobleza; bancos para los ten-
deros y artesanos; cazuela para las mujeres de baja y mediana condicién; fondo
del patio para la gente del comin—, también es cierto que esta ordenacién ted-
rica no deja de ser trastornada en muchas ocasiones e incluso de manera cons-
tante. Muchas mujeres se bajan a los bancos y sillas del patio. Entre la gente de
pie no escasean los nobles y los hijos de vecinos ricos. Los domingos, muchos
aposentos altos y bajos, abandonados por sus ocupantes habituales, son invadi-
dos por el vulgo mas desbocado. Estos breves reparos son suficientes para que
se aprecie el escaso fundamento que tiene esta definicién que suele darse de los
“mosqueteros” del patio como representantes de la plebe.

! Jean Sentaurens, Séville et le thédtre, de la fin du Moyen Age é la Jfin du XVIle siécle, Bor-
deaux: Presses Universitaires de Bordeaux, 1984,
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El criterio més exacto para medir la asistencia a los corrales de comedias
de las diversas categorias de piblico se halla en las listas de ingresos diarios
recaudados en las diferentes puertas. Desgraciadamente, este tipo de documen-
to escasea mucho-en los archivos sevillanos. Lo mejor de la documentacion
existente lo constituye una cuenta diaria de las sumas recaudadas a la puerta de
los teatros del Coliseo y de Dofia Elvira, entre el 3 de abril de 1611 y el 4 de
febrero de 1614, al percibirse la nueva tasa de 8 maravedises impuesta a los
clientes, para la Bolsa del Desempefio de la Ciudad. Hechas las reservas con
que se debe considerar la objetividad de estas clases de documentos, estas
cuentas de los afios 1611-1614, junto con algunas otras del mismo tipo, nos
han permitido bosquejar un cuadro suficientemente preciso de la asistencia de
la gente a los teatros, a lo largo de todo el afio. Examinemos primero el ritmo
general de la actividad teatral. Salvo raras excepciones, los teatros nunca fun-
cionan de modo continuo. Mientras la temporada oficial se extiende por todo el
afio, exceptuando el periodo de la Cuaresma, sea cual fuera la época considera-
da y el nimero de teatros en servicio, no se representa en Sevilla sino un pro-
medio de 160 a 180 comedias por afio, repartidas en dos temporadas, la prime-
ra desde el domingo de Pascua de Resurreccion hasta la octava del Corpus, y la
segunda desde el comienzo del otofio hasta el martes de Carnaval. Los momen-
tos de mayor actividad teatral se sitiian en los dias que siguen el domingo de
Pascua de Resurreccion, y en los que preceden la Cuaresma. Estudiemos ahora
las variaciones registradas en el numero total de espectadores. Las estadisticas
correspondientes a los tres susodichos afios teatrales, muestran que, de manera
global, se representaron en Sevilla 526 comedias. El nimero total de especta-
dores se elevd a 225.984, o sea un promedio de 430 entradas por representa-
cion. Si se estudia dia tras dia esta asistencia a los teatros, se observan varia-
ciones considerables. Los comicos representan ciertos dias ante auditorios de
1000, 1400 y hasta 1800 personas, y en otros momentos delante de unos 50 o
100 espectadores solamente. La tasa de asistencia del Coliseo puede variar del
a 23: la del Corral de Dofia Elvira, de 1 a 36. En lo concerniente al ritmo sema-
nal, los tres dias importantes de la semana teatral son el lunes, que es el primer
dia de representacioén de la “comedia nueva”, el jueves, primer dia de la “co-
media vieja”, y el domingo, cuando afluyen los gruesos batallones del publico
popular.

Por basarse tnicamente en las cantidades recaudadas en las diferentes puer-
tas, este analisis de la asistencia de la clientela es insuficiente para informarnos
acerca de la realidad social del publico. De estos datos cuantitativos, tenemos
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que pasar a unos datos cualitativos, Para esc, hemos de recurrir a otras fuentes
documentales: documentos administrativos, leyes, bandos de policia, informes
técnicos, suplicas de comediantes, efemérides. También son interesantes, a este
respecto, las causas criminales, las indagaciones judiciaies, los contratos de al-
quiler de sillas y aposentos, las listas de beneficiarios de entradas gratuitas. El
resultado es un cuadro descriptivo del publico, desprovisto de cualquier preten-
si0n estadistica, muy decepcionante, por cierto, para el sociologo, pero con el
que debe satisfacerse el historiador de la comedia, en el estado actual de nues-
tra documentacién.

Muy importante es el criptopublico integrado por los frescos que entran sin
pagar. Generalmente, no se trata de gentes demasiado pobres para abonar el
coste de la entrada, sino de estudiantes, clérigos, soldados, rufianes, mozos de
barrio e incluso caballeros de la pequefia nobieza, para quienes este ejercicio
constituye una especie de “deporte”. El fendmeno suele verificarse sobre todo
los dias de entresemana, siendo el publico dominguero mucho més honesto y
pacifico. Sevilla parece ser la ciudad de Espafia donde mas impera esta practi-
ca: el fenémeno cobra aqui tales proporciones, que los comicos no ganan si-
quiera el dinero necesario para su sustento. Se estima el volumen de este crip-
toptiblico entre 25 y 33% del total general de los espectadores, hasta tal punto
que el Ayuntamiento lo tiene en cuenta cuando evalaa los beneficios de los tea-
tros, antes de ponerlos en adjudicacion. Hagamos ahora un breve repaso de las
diferentes categorias de localidades, describiendo las personas que forman su
clientela habitual. El publico de la “entrada general”, o sca el espacio situado
en el patio, detras de las sillas y de los bancos, donde los hombres del comtn
asisten de pie a la representacion, comprende las categorias menos adineradas:
obreros, criados, soldados, marinos, estudiantes, mozos de las tiendas y picaros
de diferentes especies. La cazuela acoge a las mujeres de mediana y baja estir-
pe. La clientela de los bancos es bastante heterogénea, dominando en su seno
los representantes del artesanado y del pequefio comercio. Las sillas quedan re-
servadas para la gente noble y acomodada: alli asisten caballeros de habito, ofi-
ciales del Rey, burgueses adinerados y representantes de las profesiones libera-
les. Los aposentos altos estan ocupados por representantes de la nobleza media,
letrados, eclesidsticos y negociantes ricos. Esta clientela se “democratiza” un
poco los miércoles, viernes y domingos, dias en que las élites sociales e inte-
lectuales del piblico abandonan el corral al “vulgo”, por ser los dos primeros,
dias de reposicion de las comedias estrenadas los martes y los jueves, y el ter-
cero, dia de descanso para la plebe. Los aposentos bajos pertenecen a las oli-
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garquias sevillanas —magistrados municipales, jueces de los tribunales, repre-
sentantes de la nobleza titulada, etc.—, por privilegio de gobierno o por dere-
cho de abono. En resumidas cuentas, esta clientela aparece extremadamente
heterogénea. No existe un piblico de los corrales, sino varios publicos, distri-
buidos en el espacio segtin las diversas categorias de localidades, y repartidos
en el tiempo en funcién de la jerarquia establecida entre los diferentes dias de
representacion de la semana teatral. Por consiguiente, parece dificil imaginar
que tantos individuos diferentes por su estirpe, su fortuna y su cultura, lleguen
a plasmarse en una entidad coherente y armoniosa, frente a este espectaculo
también multiforme, que constituye la representacion de comedia.

Por muy variopinta que sea, la clientela de los corrales no puede ser con-
fundida mecanicamente con el conjunto de la sociedad urbana contemporanea.
Si bien el pliblico est4 en la sociedad y lleva su impronta, no puede ser reduci-
do completamente a esta misma sociedad. Es un cuerpo intermediario, comple-
jo y contradictorio, de duracion breve, situado entre dicha sociedad y la repre-
sentacion teatral que, en cierta manera, la refleja. Entre la sociedad de Sevillay
la microsociedad del corral de comedias, cuatro medios directos e indirectos de
seleccion social filtran a los espectadores. En primer lugar, la falta de cultura,
en el sentido “burgués” de la palabra, de los grupos sociales mas desfavoreci-
dos, acarreando su poquisima motivacion para el especticulo teatral. En segun-
do lugar, la falta de tiempo para asistir a las representaciones, en particular
para los artesanos y tenderos y demds representantes de la plebe, a quienes esta
vedado acudir los dias de entresemana, en especial a los estrenos de las come-
dias que suelen verificarse los lunes y los jueves. Por el contrario, los nobles,
los eclesiasticos, los rentistas, los militares, los estudiantes, los hombres de ne-
gocio y muchisimas mujeres disponen de tiempo a su antojo y acuden a la co-
media en cualquier momento de la semana. La situacion geografica de los tea-
tros en el ambito ciudadano constituye el tercer medio de filtracion del publico.
En Sevilla, los 9 teatros que abrieron puertas entre 1560 y 1679 quedaron ubi-
cados en una reducida zona céntrica, lugar de residencia de la poblacion aristo-
cratica y adinerada y encrucijada de las actividades econémicas, culturales y
politicas de la urbe. Por el contrario, ninguno de los barrios populares pudo
contar con un teatro y, cuando a algiin vecino de San Bernardo o de la Macare-
na se le antojé ir a ofr alguna comedia, siempre tuvo que andar casi una hora
entera y volver, al atardecer, por caminos incémodos e inseguros. El cuarto
modo de filtracion del publico es el dinero. La tasa en que esta fijado el dere-
cho de entrada en los teatros constituye la barrera mas eficaz para la seleccion
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social del publico. El precio de las localidades filtra al pblico de dos maneras.
En su valor absoluto, pese al relativo bajo coste de la entrada general y de la
cazuela, constituye una barrera infranqueable para la gente mas pobre. En su
valor relativo, la diferencia considerable que separa las entradas caras de las
baratas, y el hecho de que las primeras son mas numerosas que las segundas
provocan una gran seleccion entre los demds clientes potenciales. Al fin y al
cabo, el piliblico aventajado por el dinero y la condicién social ocupa las dos
terceras partes del teatro, en razon inversa, podemos decir, de la pirdmide de la
sociedad real. Nos falta analizar el desfase entre la sociedad del corral de co-
medias y Ia sociedad real. En los primeros decenios del siglo XVII, el nimero
total anual de las personas que abonan entradas en los teatros, oscila entre
70.000 y 80.000, y equivale a un promedio de 300 a 600 espectadores por re-
presentacion. Naturalmente eso no quiere decir que unos 70.000 o 80.000 sevi-
llanes van al teatro cada afio: semejante cifra corresponderia al tercio de la po-
blacién total. De estos clientes, unos pocos acuden a mas de Ia mitad de los es-
pectaculos, mientras que la inmensa mayoria apenas va tres o cuatro veces al
teatro en todo el afio. En realidad, el publico teatral se compone de dos catego-
rias muy distintas de espectadores: los clientes regulares - —entre los cuales fi-
guran los abonados—, que representan més de las dos terceras partes del puabli-
co diario, y los clientes casuales, que solo acuden los domingos y fiestas, y mu-
chas veces solamente dos o tres veces al afio. El publico regular, el que hace
vivir la comedia, lo constituyen unas 1500 personas, que representan menos
del 1% de Ia poblacién sevillana total. Algunos historiadores de la literatura si-
guen cultivando el mito del caracter “popular” del publico del teatro espafiol
del Siglo de Oro, considerando la comedia como una forma “democratica” de
espectaculo que asociarfa, en armoniosa comunidn ante la obra dramatica, a
todas las capas de la poblacién urbana. Los discutibles “testimonios” de Ia lite-
ratura.contemporanea contribuyeron a la difusién de semejante imagen exage-
radamente idealizada. Desde luego, la charla insoportable de las mujeres y las
furias desbocadas de los “mosqueteros™, que efectivamente forman parte inte-
grante de la realidad teatral del tiempo, pueden dar la ilusion de una presencia
afirmada de la plebe en los corrales. Mas, arriesgado seria detenerse en hechos
de esta indole para bosquejar una imagen exacta del publico. El pueblo no
acude a los teatros. La inmensa mayoria de los trabajadores, hortelanos, jorna-
leros, aprendices, oficiales, tenderos, sin mencionar a la gente atin mas humilde
o apicarada de los barrios bajos, no forman parte del publico regular de los tea-
tros. Hablando en el estricto sentido social de la palabra, el pueble queda ex-
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cluido de la comedia. Sus carencias culturales, la falta de tiempo, su precarie-
dad econdémica, todo contribuye a alejarle del teatro; y si ocurre, en algunas
ocasiones, que algunos elementos del bajo pueblo tengan acceso al patio de
dicho teatro, no constituyen sino una clientela marginal y esporadica que per-
manece fuera:de las preocupaciones de los comediantes y de los empresarios.
Existe, desde luego, entre las diferentes componentes del publico, ese “vulgo”
tan vituperado por muchos ingenios del tiempo. Existe el vulgo de los domin-
gos y dias de fiesta, principalmente formado por los artesanos y tenderos, quie-
nes, en estas ocasiones de ocio, invaden con sus familias el patio y la cazuela, e
incluso los aposentos abandonados por sus clientes habituales. Existe también
otro vulgo, el de los dias de entresemana, el cual, ademas de las mujeres, siem-
pre numerosas, reune cierta variedad de gentes ociosas, scldados, clérigos, es-
tudiantes o criados. Este segundo vulgo se distingue del de los dias de fiesta
por el hecho de que, generalmente, ostenta una cultura superior. Su “vulgari-
dad” asoma en su actitud revoltosa e inestable, sus posturas arrogantes y su
propension a la rifia. El ejemplar mas caracteristico de esta clientela “vulgar”,
equivocadamente llamada “popular” por los historiadores, lo ofrecen los famo-
sos “mozos de barrio” sevillanos. Su origen social los relacionan con la noble-
za y la alta burguesia. Su nivel de cultura es el de todos los estudiantes del
tiempo. Pero eso no impide que, en los teatros, adopten el comportamiento de
la plebe més desbocada: entran sin pagar, molestan a las mujeres, abuchean a
los comicos e interrumpen la representacion con los pretextos mas extravagan-
tes. Este es el llamado publico “popular” de los corrales.

De todo ello se infiere que, en lo esencial, los espectadores de los teatros
del siglo XVII son personas lo bastante acomodadas como para disponer del
tiempo y del dinero suficientes para asistir con regularidad a las representacio-
nes. En su gran mayoria, €l publico es un puablico de ociosos pertenecientes a la
oligarquia urbana y a las clases medias adineradas. Excelente ilustracion de
esta vision panordmica de la clientela teatral es esta respuesta lanzada, en
1583, por el autor Jeronimo Velazquez, a los regidores de Sevilla, quienes, ar-
guyendo que las representaciones de comedias atentaban a las buenas costum-
bres y echaban cortapisas a la actividad economica, se empefiaban en prohibir-
las: “Los que van a oir comedias son tres géneros de gentes, que son eclesiasti-
cos, no solamente clérigos y personas graves, pero frailes, y para un poco de
descanso, después de haber cumplido con sus oficios, huelgan de oir una co-
media; también van mercaderes y caballeros y personas de espada y capa, que
no tienen oficios y viven de sus rentas; y en lo que toca a los oficiales, si algu-
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nos van, estos no dejarian de irse a holgar por el campo y a mujeres y de otras
suertes, y s mejor que oigan una comedia que no anden difamando casas.”

Hasta ahora, solo hemos hablado de 1a clientela de los teatros, analizando
su estructura social y su reparticion en el recinto del corral de comedias.
Abora, hace falta estudiar las relaciones que esta clientela mantiene con el es-
pectaculo de la comedia, apreciando los motivos que la llevan hasta el teatro
asi como sus propensiones artisticas y sus aficiones literarias. En suma, hace
falta buscar en dicha clientela los elementos constitutivos del “pablico” de la
Comedia Nueva. Este concepto de “publico”, ademas relacionado con la repre-
sentacion teatral, es cosa muy nueva, en Ia época considerada. Pudo nacer sola-
mente en los afios 1560-1570, en aquel momento en que las representaciones
teatrales dejaron de ser regidas por las tradiciones gremiales o el mecenazgo
ptiblico o privado, para verse sometidas a las leyes del comercio, aquel mo-
mento en que las comedias se hicieron “mercaderia vendible” (Cervantes) y
sentd plaza definitivamente la bendita “ley de la taquilla” —“porque como las
paga el vulgo, es justo / hablarle en necio para darle gusto”, dice Lope de Vega
en su Arte nuevo de hacer comedias. En los primeros decenios del siglo XVII,
la novedad del concepto hace que Ia palabra “piiblico” aplicada a los auditorios
de los corrales resulta impropia y anacrénica, ya que no posee ninguna de las
dos acepciones actuales utilizadas por los historiadores y criticos de la literatu-
ra: ni el sentido concreto de “conjunto de las personas que presencian algin es-
pectaculo”; ni el sentido abstracto de “conjunto de las personas que reciben y
aprecian alguna obra artistica”, o sea el “piliblico” por oposicién al autor-crea-
dor y sus intérpretes. Estas acepciones no entraron en la lengua antes de fines
del siglo XVIII, tanto en Espafia (Martin Alonso, Enciclopedia del idioma)
como en Francia (Littré, Dictionnaire de la langue francaise). En los siglos
XV1y XVII, la palabra “ptiblico” sélo designa al “comiin del pueblo o ciudad”
(Diccionario de Autoridades), y las personas que asisten a los corraies de co-
medias quedan designadas con varios términos y perifrasis de sentido comple-
tamente ajeno al sentido cultural moderno de dicha palabra.

Los que van al teatro, en la época de Lope y Calderén, no siempre tienen
por unico atractivo el especticulo de la comedia: algunos van por el mero
deseo de pasar el rato, ver a los demas o hacerse ver; otros buscan aventuras
galantes. Estas motivaciones poco tienen que ver con la representacién teatral.
Sin embargo, no se puede analizar el plblico de Ia comedia sin tenerlas en
cuenta, tanto mas cuanto que algunas de dichas motivaciones no aparecen ex-
clusivas y pueden aunarse perfectamente a unas inclinaciones artisticas o lite-
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rarias. Algunas gentes no eligen el teatro al que acuden en funcion de la com-
paiiia de turno o por la obra anunciada en los carteles, sino en funcion de las
comodidades alli ofrecidas: el facil acceso, el “confort” de la sala, son algunos
elementos constitutivos de “un buen teatro”. Muchos estudiantes y mozos de
barrio acuden para gastar bromas y echar pullas a la‘clientela femenina. Otros
espectadores s6lo van al teatro para pavonearse o urdir amores: la multiplica-
cién de los bandos de policia destinados a vedar a las mujeres el acceso al
patio, y a expulsar a los hombres de la cazuela, atestigua que, en este achaque,
ambos sexos manifestaban una propension igual. Uno de los sitios privilegia-
dos paralas aventuras galantes, son los aposentos altos y bajos, los cuales, con
sus cerraduras de llave y sus balcones protegidos de las miradas indiscretas por
unas celosias de madera, cobran el aspecto intimo de unos saloncitos privados.
Muchos consideran los corrales como lugares publicos de esparcimiento y con-
vivencia social, como lo son, por ejemplo, las Gradas de la Catedral, la Lonja o
el Patio de los Naranjos: vienen alli para ver a la gente o para hacerse ver de
ella. En una sociedad en la cual la ostentacion y el alarde constituyen un aspec-
to imprescindible del trato comun de la gente, el teatro viene a ser uno de los
lugares privilegiados de la vida social, en particular para las clases dominantes.
Los diferentes espacios reservados para el pablico forman una especie de teatro
al revés, donde cada espectador representa su propio papel, a la vista de todos.
La disposicién de la sala facilita este juego de la ostentacion. Sea rectangular,
como en los corrales primitivos, ovalada como en el Corral de la Monteria, o
circular como en el Coliseo, su configuracion pone cara a cara a los ocupantes
de los palcos laterales y obliga a la mayoria de los espectadores a contemplar a
los que estan en las sillas y los aposentos del proscenio, al mismo tiempo que
dirigen sus miradas hacia el escenario. No es mera casualidad si los asientos
considerados como los mejores se sitiian contra el tablado, en este eje central
del teatro en el que convergen necesariamente todas las miradas. Alli, cada
cual se estudia, calcula sus efectos, y representa el sainete de sus humanes va-
nidades con mas porfia que el mejor farsante: “Muchos van a la comedia —
dice Lope de Vega— mas como figuras que como oyentes, y me hacen alli ma-
yores papeles que los representantes, sin reparar en lo que un hombre de bien
se debe a si mismo cuando esta en piblico.™

En lo tocante a las aficiones puramente teatrales del publico, cabe subrayar,
primero, la importancia de los llamados géneros menores que sirven de prologo,

2 Prologo dialogistico a la parte XVI (Madrid, 1621): B.AE., tomo 52, p. XXVL
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intermedio y conclusion a la representacion de la comedia propiamente dicha.
Ocupando mas de la cuarta parte del programa y beneficiandose de una escenifi-
cacion densa y coherente, entremeses y bailes constituyen los geéneros mas apre-
ciados. Incluso hemos podido demostrar que, en detrimento de la comedia, po-
seen una clientela especifica, solo interesada en su representacion.’ Ocurre lo
mismo con las llamadas “comedias de apariencias” o “comedias de tramoyas”,
que suelen gozar de un éxito considerable, muy superior al de las comedias ordi-
narias.* Yendo ahora a lo esencial de nuestro propésito, el ptiblico de la Comedia
Nueva, nos es forzoso dejar abiertos muchos interrogantes. ;C6mo recibia este
publice las obras dramaticas del repertorio? ;Cusles fueron sus aficiones y sus
rechazos? ;Qué impronta dejaron en su corazén y en su mente las historias repre-
sentadas en los tablados? Contestar a semejantes preguntas parcce muy dificil en
el estado actual de nuestras investigaciones. En lo que concierne a Sevilla, igno-
ramos casi completamente el titulo de las obras representadas. De los centenares
de comedias alli escenificadas, entre 1570 y 1679, sdlo conseguimos publicar en
nuestro libro, 114 titulos correspondientes a fechas precisas de representacién en
teatros determinados. Ademds, nos hacen falta fuentes y documentos referentes 3
las entradas recaudadas en las diferentes puertas de los teatros para dichas repre-
sentaciones. Por consiguiente, cualquier analisis estadistico de la recepcion de las
obras dramaticas por parte del piblico, resulta completamente imposible. Sélo
podemos evocar dos indicios patentes de esta recepcidn: la permanencia de las
obras en los carteles y el constante aféin de novedades expresado por los especta-
dores. La presencia de las obras en carteles oscila de uno a diez dias, siendo Ia
duracién media de cada comedia, de tres dias. De ello se puede inferir que una
comedia moderadamente apreciada atrae a unas 1000 personas, una comedia con
exito a unas 3 o 4000, y, en algunos casos poco frecuentes, lo que pedriamos lla-
mar “éxito apotedsico” representa la concurrencia de unas 7 u 8000 personas.
Por ofra parte, el pliblico siempre exige novedades, y esta reivindicacion es la ex-
presion unanime de todas las categorfas de espectadores. Asi se explica el enor-
me consumo de obras que se suele hacer en una ciudad como Sevilla: 50 come-
dias por afio, con un 50% de comedias nuevas, La Comedia Nueva tiene una
clientela mucho més reducida de lo que pudiéramos imaginar. S6lo alcanza a
vivir renovandose sin cesar.

* Jean Sentaurens, “Bailes y entremeses en los escenarios teatrales sevillanos de los siglos
XVIy XVIIL: ;géneros menores para un piblico popular?”, El teatro menor en Esparfia a partir del
siglo XVI, Madrid, C.S.1.C., 1983, pp. 67-90.

* Jean Sentaurens, Séville et le thédtre ..., op. cit., cap. 7.
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La falta de homogeneidad de la clientela de los corrales, su colorido varia-
ble segiin los dias de la semana y las épocas del afio, sus motivaciones dispares
y hasta contradictorias, la taracea de sus aficiones y exigencias respecto del es-
pectaculo repr_esentado,-haceﬁ- que no podemos concluir hablando de un publi-
co de la comedia, sino de varios publicos, 0 mejor dicho de un publico “plu-
ral”. La marcada heterogeneidad del auditorio y el mosaico de los géneros tea-
trales ofrecidos erigen al corral de comedias en el lugar de todas las contradic-
ciones, una especie de encrucijada de expectativas y de exigencias divergentes
que, al fin y al cabo no pueden coexistir sin tropezones ni disputas. Esta evi-
dente falta de unidad social y cultural nos aleja bastante de muchas descripcio-
nes idealizantes que presentan al piblico de la comedia como una entidad ar-
moniosa cuyas componentes olvidan, por el espacio de tres horas, sus preocu-
paciones sociales y sus modos de pensar, para aunarse en torno a una misma
representacion dramatica y un mismo sistema de valores unificadores. Esta es-
pecie de “publico medio” de la comedia no existe. Tampoco se puede hablar de
semejante recepcion solidaria y univoca de la obra teatral. Lo tinico posible en
estas circunstancias es el acusado contrapunto de las recepciones y la equivoca
polifonia de las lecturas.

De oyentes a espectadores: la teatralidad de la Comedia Nueva en el ban-
quillo

En el prologo, redactado en 1621, de la edicion de la parte XVI de sus co-
medias, Lope de Vega evoca, mediante un didlogo burlesco entre dos persona-
jes, el Teatro y un Forastero, las extraflas y lamentables consecuencias engen-
dradas por la tltima moda imperante en los corrales de comedias, las escenifi-
caciones de gran espectaculo:

T — jAy, ay, ay!

Fe — (De qué te quejas, Teatro?

T — Ay, ay, ay!

F*: — ;Qué tienes? ;Qué novedad es ésta? ;Estas enfermo? Que parece toca-
dor ese que tienes por la frente.

T ~—No es, sino una nube que estos dias me han puesto los autores en la ca-
beza.

Fe: — Pues ;qué puede moverte a tales voces?

T — (Es posible que no me ves herido, quebradas las piernas y los brazos,
lleno de mil agujeros, de mil trampas y de mil clavos?

F* — ;Quién te ha puesto en estado tan miserable?
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™ — Los campinteros, por orden de los autores.

F* — No tienen ellos Ia culpa, sinc los poetas, que son para ti como los médi-
~ cosy.los barberos, que unos mandan y los otros sangran.

T — Yo he llegado a gran desdicha, y presumo que tiene origen de una de

tres causas: o por no haber buenos representantes, o por ser malos los

poetas, o por faltar entendimiento a los oyentes; pues los autores se

valen de las maquinas, los poetas de los carpinteros, y los oyentes de los
1 5

0jos.

La gracia desenfadada de este didlogo no nos debe engafiar haciéndonos
perder de vista la importancia real de los acontecimientos evocados. Incom-
parabie creador de un teatro eminentemente lirico, en el cual la riqueza poé-
tica del texto, el arte del recitante y el poder de imaginacién del oyente
constituyen el fundamento de la representacion dramitica, Lope no podia
dejar de expresar cierta amargura, al descubrir que, en adelante, las maqui-
nas sustituirian a los comediantes, los carpinteros dictarian leyes a los poe-
tas y los oyentes se convertirian en espectadores. La culpa de todo eso
—acusa Lope a través de las réplicas de los dos personajes de su prélogo—
la tiene esa “chusma mecénica”, esas “mujeres ignorantes”, esos gruesos ba-
tallones del puiblico del patio y de la cazuela, en una palabra, el “vulgo”, que
impone su ley tirdnica en todas las facetas de la vida teatral. Semejante im-
precacion resuena como una extrafia paradoja, si tenemos a bien recordar el
Arte nuevo de hacer comedias, en que el Fénix justificaba irénicamente las
barbaras novedades de su dramaturgia por la ardiente necesidad en que se
hallaba, de agradar a este mismo “vulgo”, considerado como el nuevo mece-
nas del incipiente teatro comercial. He aqui que, unos quince afios mas
tarde, la Comedia Nueva queda censurada en la picota del “vulgo”, la ley de
la taquilla queda convertida en esterilizante tirania,’ y el teatro ha dejado de
ser aquel “facistol de los poetas sobre cuyas espaldas cantan™, para ser

3 Cito por el texto de los prélogos de ocho tomos de comedias de Lope editado en el tomo 52
de la Biblioteca de Autores Espafioles, pp. XXI a XXIX. Hacia el final del didlogo citado, el perso-
naje del Forastero insiste en la decadencia general del teatro, diciendo: “;Qué han de hacer los au-
tores, sino, convertidos en volatines, remitir a las tramoyas las comedias, y los poetas los concep-
tos a los aros de cedazos?”

¢ En el didlogo entre el Poeta y ¢l Teatro que sirve de prélogo a la parte XIX de sus comedias
(1623), Lope insiste en esta especie de esterilidad a la que se ven condenados los poetas dramati-
cos, al ser invadidos los tablados por tramoyas y apariencias: “Porque cuando veo todo un pueblo
atento a una maroma, por donde llevan una mujer arrastrando, desmayo la imaginacion a los con-
ceptos y el estudio a las imitaciones.” (Edicién citada.)

7 Lope de Vega, prélogo de la Parte XVI, ed. cit.
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transformado en vulgar: tablado de: mvencmnes para uso: de un tmpel de mi-

rones faltos de: entendlmlente S sl s S e g
-+ Distanciandonos:de:las humoradas dei poeta para voiver a ia reahdad hlsto-'
rica rde_ los: hechos; nos: parece: _ev1dente .que;-al ‘evocar: la. degradacmn de la -

fuerza creadora del verbo poetzco 1_ _-preemmenma otorgada a: 1as tecmcas es-; 3

de los oyentes a su capac:1dad de crear en su: prop1a nnagmacmn las acc1ones-
y los espacms esceénicos sugendos por 1a rec1tac10n del texto; Lope se:hace.eco

de un lugar tcatral “unlco” 8 el corral de comedlas en. ei que Ia d1sp031c1on ma-
terial de los diferentes espacios: y los usos observados en la realizacion del es-
pectaculo dificultan el desarrollo completo y armoniosode la dramaturgia po¢-
tica de.la Comedia. Nueva. El espectaculo se inicia generalmente con.una. loa,
precedida por un preludio musical llamado. tono. Tras la loa, viene la primera
jornada de la comecha En el primer intermedio, se da un: entremés o sainete,
pieza comica corta, en prosa 0 en verso, rematada a veces con cantos Y] baﬂes
en un baﬂe que en sus Versmnes mas evolucmnadas pone en escena una Verda—
dera imtriga con varzos persona]es Tras esto, se representa la tercera y ultima
jornada de, la comedla Por fin, para deJar a 1os espectadores con una nota ale-
gre, los com;cos concluyen el espectaculo con un “fin de ﬁesta” compuesto
por una mopganga una jicara o un nuevo sainete. Es de observar un hecho im-
portante ¢l plato fuerte que constituye la comedia proplamente dlcha aparece
ahogado por una prohferacmn de aperitivos, entremeses. y. posires que inte-
rrumpen su desarrollo; y si se considera que una comedla cuenta con unos
3()00 versos, una loa 200, un entremés 500, un baile 150, facil es concluir que
mas de la cuarta parte de la duracion total de la representacion pertenece a
unos generos teatraies menores. La Comedia Nueva como tal no constituye, ni
mucho menos, el finico centro de interés de lo que se suele llamar entonces “re-
presentacion de comedia”. Ademas de la fragmentacion del espectaculo es
facil imaginar que las condiciones materiales y la atmosfera que premdian a las
representaciones, en especial la ausencia de un corte neto entre sala y escena-

8 Sobre este problema y su evolucion histérica, ver nuestro ensayo “Le lieu théétral 4 Séville
au XIXe sidcle: tradition et modernité”; Bulletin Hispanique, tomo 91, n° 1, janvier-juin 1989, p.
71al10.
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rio, igualmente expuestos a la misma luz del dia, y la presencia casi permanen-
te de un ambiente ruidoso v agitddo mantenido por ia indisciplina del publico,
tendrian una-influencia bastante negativa en ¢l recitado dramatico de los acto-
res. Siendo forzoso que cohabitaran en un mismo espacio tantas aficiones dife-
rentes, poco frecuentes serfan los momentos de plena armonia y de comunién
unanime, y la tension necesaria para la perfecta audicion del poema dramatico
y la recepcion de la teatralidad poética de la comedia por parte de los oyentes,
resultaria fuertemente parasitada.

La escenografia de las comedias representadas en los corrales también
queda puesta en tela de juicio en este primer tercio del siglo XVil. Existe, en
realidad, una especie de competicién entre dos formas radicalmente diferentes
de escenografias. La primera, que es la mas antigua vy tradicional, se basa en el
poder creador de la palabra. Se caracteriza por una ausencia casi total de deco-
racién compleja, compensada por una inteligente utilizacion de los espacios es-
ccnicos. La segunda, que se afianza en los afios 1610-1620, se basa en los efec-
tos espectaculares de la maquinaria. Su resultado es una ilustracion visual del
texto dramético, mediante un decorado complicado que trastorna completa-
mente el espacio escénico. De hecho, estas dos formas de escenografias origi-
naron una competicion refiida entre dos géneros de especticulos: la comedia
tradicional, de escenificacién poética, y la comedia de apariencias, de escenifi-
cacion reaiista. En los primeros teatros del siglo X VI, el escenario se reduce a
lo méis elemental: un tablado de madera rectangular cerrado al fondo por un
telén corrido en que quedan practicadas dos o tres aberturas, Répidamente, los
comicos amplian y diversifican ese aparatc elemental, aprovechando las habi-
taciones y las galerias de la casa de vivienda en que se respaida el tablado. Asi
quedan creados dos espacios escénicos distintos: el espacio abierto del ablado,
que avanza en el eje central del patio como un espolén; y el espacio cerrado
Hamado teatro, ofrecido por la casa-forro, que en cierta medida es una especie
de réplica del scaenae frons de los teatros de la Antigiiedad. Partiendo de esta
sencilla combinacion tablado/teatro, 1a escenificacion de las comedias puede
prescindir de los decorados complicados o de las perspectivas pictoricas, desti-
nados a dar la ilusién de la realidad. Nada, practicamente, resulta visualizado,
y la representacion no se realiza sino de manera simbdlica. Género de esencia
poctica, la comedia se basa en una dramaturgia que confiere la primacia al
texto recitado; ne se dirige a un espectador, sino a un oyente. El lugar escénico
no esta representado concretamente. Es un espacio convencional, sugerido a Ia
imaginacion del auditorio por las meras virtudes de la palabra poética discreta-
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mente subrayada por algunos enseres y fperfl'os gestos de:los histriones. La co-
media sugiere mucho mas de 10 que ensefia; Y el-oyente, transformado-en un
_ poetica s ve 1nv1tado A reconstruir: en su-

: prepia mente los espacms y los decorados que: :
nario impide visualizar de manera: concteta: Por los’afios: 1610-1620 los deco- -
rados y las: maquinarias imprescindibles; para la -rea}-xzacmn--de-- un -nueve}tlp.o. deé
escenificacion, basado en la representacion realista: del lugar escénico definido
por el-texto:dramatico, o:sea en una:tecreacion ilusoria de 1a realidad; empie-
zan a invadir los tablados:de los corrales. Estas'nuevas escenificaciornes, bautl-
zadas comedias de apariencias, seducen a los espectadores con ‘sus Juegos Vi
suales en los que-se .combinan:las-artes del ‘carpintero, del pintor y del pirotéc-
nico. Existen varios tipos de apariencias: apariencias de fuego, queé constituyen
auténticas piezas de fuegos artificiales, con’ antorchas cohetes ruedas ilumina-
das y cascadas’ de centellas; apariencias de espejos ‘que, por-elj juego de unos
cristales'y espejos bien dispuestos, ‘alcanzan a crear las ilusiones méas variadas;
apariencias de nubes, de las que algunas soni‘verdaderas estructuras volantes,
que se abren 'y ‘'se cierran a voluntad y pueden Hevar ‘en sus ‘flancos a varios
personajes. Cuando ya estan’ montados todos los decorados, el aspecto- del
lugar escénico se halla completamente modificado. Los bastidores armados en
ambos lados del tablado obligan a cerrar los aposentos laterales mas prox1mos
al teatro y los espectadores del patio deben apretarse en el eje central de la sala
para disfrutar plenamente de la perspectiva formada por estos bastidores 'y las
decoraciones del teatro. Al fin'y al cabo, realizadas estas transformaciones, el
lugar escénico prlrmt:vo del corral quéda convertido en una espeme de éscena
frontal a la italiana, con decoraciones de perspectiva, en la que s6lo faltaria el
telén de boca para que la ilusion fuera completa. Rapidamente, las comedias de
apariencias han gozado de un éxito considerable por parte del puiblico de los
corrales, en espec:1a1 entre las mu;eres de la cazuela, los artesanos y tenderos de
los bancos, y la gente baja y popular del pauo Muchos de estos mirones poco
interesados por “el artlﬁcm VErso 'y traza de 1a comedla —reﬁeren los cron;s—
tas—, volvian dos o tres veces a ver la misma representacmn por el mero
gusto de pasmarse ante el espectacuio de Ios golpes de teatro y de las mutacm-
nes. Tales escenificaciones significaban cargas financieras importantes para los
gerentes de los teatros y los cOmicos. Ignoramos si el éxito de las representa-
ciones les permitia resarcirse de los gastos. Mas las comedias de apariencias se
habian puesto de moda, y la tirania del pliblico no admitia que se echaran cor-
tapisas a la multiplicacion de sus representaciones.
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Mas alla de las carencias y contradicciones del lugar teatral y de las nuevas
exigencias creadas por las escenificaciones espectaculares, el dato mas signifi-
cativo de la crisis del teatro estriba en la emergencia de un nuevo publice. Los
sevillanos de los afios 1560-1600, época en que se afianzaron los primeros co-
rrales comerciales, iban a “oir” comedias; no se concebia que pudicran “ver-
las”. Hemos efectuado un censo de las palabras y expresiones que, en los docu-
mentos de archivos que consultamos para nuestro libro sobre el teatro sevilla-
no, se refieren a las personas que iban a la comedia, sea como “auditores”, sea
como “espectadores”. Contamos por una parte los términos “oyente”, “audito-
rio”, “escuchar una comedia”, “recitar una comedia”; por otra parte, los del
tipo “ver una comedia”. De 108 palabras y expresiones censadas, 58 pertene-
cen al tipo “oir” y 50 al tipo “ver”. Si se consideran las fechas en que aparecen,
se consta que entre 1580 y 1620 se dan 25 términos del tipo “oir” contra 14 del
tipo “ver”, y entre 1620 y 1680, 33 “oir” contra 36 “ver”. Se ha producido pues
un evolucidn en la manera de considerar ia percepcion de las obras dramdticas
por parte del publico: a fines del siglo XV, esta percepcién se consideraba
como esencialmente auditiva; cincuenta afios mas tarde, la percepcion visual
parece preponderante. Semejante evolucion traduce la profunda mutacién reali-
zada en la escenificacion de las comedias, a partir de 1610-1620. Nos demues-
tra que la poesta se ha mudado en espectaculo y que el oyente activo de la co-
media primitiva se ha vuelto el espectador pasivo de la comedia de tramoyas.
Este nuevo publico de los corrales no puede ser reducido a la clientela “popu-
lar” de Ia cazuela, de los bancos y de la entrada general. Cuando habla de la
“chusma mecénica”, Lope sugiere implicitamente que muchos representantes
de las clases medias integraban dicha clientela. Incluso reconoce que también
abria sus filas a “muchos que visten seda”.’ En realidad, la mutacién del pabli-
co de los corrales, de oyentes a espectadores, es un fenémenoc general que re-
fleja el incremento de la cultura de lo visual, el nuevo afan por lo ostentoso vy
lo espectacular, caracteristico de la época barroca. Ademas, esta nueva genera-
cion de publico no es tan barbara para con el arte dramético como lo insindan
los vituperios de Lope y de los demds detractores del “vulgo”. Al contrario, re- A
presenta una larga y auténtica tradicién teatral, la tradicion popular, cuya in-
fluencia decisiva sobre la naciente Comedia Nueva del siglo XVI no ha sido

° Dice el Teatro, en el prélogo dialogistico de la parte XVI (1621): “Yo llevara en paciencia
mis fracturas, aunque cada dia me pusieran nuevos emplastos, si s6lo me silbaran mecanicos; pero
ha legado la barbada ignorancia de muchos que visten seda, a que, con descompuesto deslustre de
sus persenas, piden parte de los silbos a Ia chusma.”
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suficientemente estudiada hasta la fecha. En efecto, la génesis de la llamada
comedia barroca no puede ser explicada teniendo sélo en cuenta las précticas
cortesanas, las de los colegios y de los circulos eruditos y los modelos aporta-
dos por ¢l teatro italiano. La tradicion gremial, con sus “juegos” populares,
también contribuy6 de manera decisiva en el nacimiento del teatro modemo, y,
considerando mas precisamente ¢l problema que vamos estudiando, fue taller
de invenciones y maquinas escénicas y escuela de actores y de espectadores.’”
Muy significativo es el hecho de que este nuevo publico no ponga en tela de
juicio a la Comedia Nueva considerada como género dramadtico. Su Unica rei-
vindicacién es una nueva concepcidn, mas realista y espectacular, de su reali-
zacion escénica. Pensandolo bien, solo pide este publico que el teatro vuelva a
ser lo que sugiere el significado original de su nombre: aquel lugar donde se
dan a ver las cosas.

Esta crisis de los afios 1610-1630 no debe ser considerada como sintomati-
ca de alguna decadencia del teatro: se trata de una crisis de crecimiento, un
mero paso dificultoso hacia una necesaria modernidad. Ahora bien, no era tan
facil resolver los inconvenientes y superar las contradicciones inherentes a
unos corrales de comedias que contaban ya con medio siglo de tradicién, tanto
en sus concepciones arquitectonicas como en sus précticas escénicas. El cami-
no de la modernidad teatral fue lento y desigual, hasta tal punto que, en los ul-
timos decenios del siglo XVII, Espafia, quien habia sido un pais pionero en la
edificacion de un teatro nacional, se qued6 a la zaga de varios de sus vecinos
europeos, en muchos aspectos de la transicion al modemo “teatro burgués™.

Procurando no alargar excesivamente este articulo, sélo insistiremos, a ti-
tulo de ejemplo, en dos aspectos de las mutaciones realizadas en Sevilla para
la “modernizacién” del lugar teatral y la consubstancial bisqueda de una
mejor coherencia social y cultural del publico. En lo que toca a dicho publi-
co, nos parece posible cifrar el problema de la modernidad en una sola pre-
gunta: ;puede observarse, a lo largo de toda la evolucidn historica del teatro
sevillano, cierta mutacion estructural de la clientela, ancha y plural, de los
primeros corrales en un publico mas estrecho, homogéneo y jerarquizado?; o,
dicho en términos mas estilizados: ;llegd a concretarse, en Sevilla, como su-
peracién del primitivo publico “popular” de la comedia, el moderno publico

19 Ver nuestro articulo de la nota 3, y, sobre todo, este otro titulado “De artesanos a histriones:
- la tradicion gremial como escuela de formacion de los primeros actores profesionales. El ejemplo
de Sevilla.” (Edad de Oro XVI, Madrid, Universidad Auténoma, 1997, pp. 297-303).
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“burgués”?!! El estudio del publico que realizamos para nuestra historia del
teatro sevillano, es demasiado impreciso y discontinuo como para darnos la
oportunidad de responder de manera satisfactoria a semejante pregunta. Sélo
podemos decir que hubo dos periodos distintos en la historia del publico se-
villano. Hasta 1611, los teatros recibieron una clientela muy variada, que
reunia a todas las clases de la sociedad. Era la época de los primeros corrales,
arreglados de manera bastante elemental. En este tiempo de precios baratos,
artesanos y tenderos dejaban talleres y tiendas para acudir en masa a las co-
medias. Después de 1611, las cosas cambiaron. A causa de las tasas impues-
tas por el Cabildo, el precio de las entradas sufrié una alza brutal de 40%. E}
elemento mas popular del pablico, ese “vulgo” tirdnico que tanto inquietaba
a Cervantes y a Lope de Vega, se vio impedido de asistir a los corrales, o por
lo menos quedé canalizado hacia las representaciones de los dias de fiesta.
La comedia se vio vigilada, gravada de tasas, agarrotada de reglamentos de
policia. Los teatros improvisados de antafio fueron reemplazados por lujosos
edificios modernos, en los cuales cada espectador recibié un sitio proporcio-
nado con su fortuna y su posicion social. El corral se transformé en un lugar
comodo para el trato mundano, una especie de teatro al revés donde, los
lunes y jueves, que eran los dias de estreno, la buena sociedad sevillana vino
a exhibirse y contemplarse, en las sillas y los aposentos que se reservéd por
medio de costosos abonos o de privilegios oficiales. Coincidiendo con el mo-
mento en que la oligarquia sevillana estableci6é su monopolio sobre las activi-
dades teatrales, hubo efectivamente una mutacién del publico hacia esta mo-
dernidad que hemos definido mas arriba. El moderno publico “burgués” pudo
concretarse en sus grandes lineas, de manera episédica, los dias de comedias
nuevas, en el Coliseo y la Monteria. Sin embargo, no pudo constituirse en
pliblico permanente, y no alcanzé jamas la muy acabada moderidad que,
seglin demostro Jean Mouyen, se dio en la Valencia de fines del siglo XVII.
Mucho més afirmada fue la modernidad alcanzada en el dominio de la con-
cepcion y de la edificacion de los teatros. Los lugares publicos consagrados a
las representaciones dramaticas siempre respondieron a una exigencia doble: la
diversion colectiva y el trato social. El “lugar de cultura” y el “lugar de socia-
bilidad” representan los dos aspectos basicos del “lugar teatral”. Hubo un tiem-

! Tal evolucién se dio de manera neta, a mediados del siglo XVII, en los teatros franceses,
los cuales ilegaron a constituirse en lugar de privilegio exclusivo para aristécratas y ricos burgue-
ses. El corolario fue la creacién de teatros y especticulos “de feria” para el publico popular.
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- po,.en la historia.del teatre moderne -en:que 1asisalas no:sélo se.concibieronen
vista de las representaciones, sino-también como unos: 1ugares pubhcos =R el
sent1d0 mas: ampho de Ia palabra—-—; cuya chentela no: ostentaba una preocupa-

en el feste de‘-Espana--uEn la Sevﬁla de la: prlmera mitad del szglo XVIIL fue
dondeel lugar teatral:moderno:se: acerco mejor a s definicion ideal. Sevﬂla
abandeno muy: prontﬂ las practlcas prirmtlvas utilizadas para-instalar los corra:
les de comedias, o sea-el-aprovechamiento de las estructuras preexistentes ofre-
cidas por los:mesones:o las-casas de vecindad: Ya en el afio 1574, el arquitecto
italiano Juan Marin planeaba y edificaba de cabo a cabo, en el solar de un anti-
guo-vertedero de basuras de la huerta de las Atarazanas, un teatro‘de madera,
con:patio’a: cielo abierto; ‘ocupado ‘en su:mayor superficie por asientos, y dos
pisos:de galerias y aposentos cubiertos. Esta'moderna concepcion de los teatros
como unidades' arquitecténicas: autonomas, volvid a concretarse, algunos afios
después; ‘en forma alin'mas espectacular, en la segunda generacion de los co-
trales sevilianios; représentada por el Coliseo y la Monteria.' Allf las oligarquias
sevillanas dieron forma a su propia idea aristocratica de los teatros, consideran-
dolos no sélo como lugares de espectaculo, sino también ‘como monumentos
puiblicos, capaces de desempefiar una especie ‘de funcién sociopolitica, facili-
tando a las élites el complacide culto de su propia imagen. El especticulo, no
s6lo debia verificarse en el escenario, sino también en los diferentes puniosde
la sala ocupaéos por el pubhco Sobre todo, era prec1so que los aristocratas y
los representantes de la autondad pudiesen abandonar a ratos su papel de es-
pectadores, para hacerse los actores de su propia comedia humana. El corral'de
la Monteria, con su planta en-elipse, a la italiana, asi como la segunda y la
cuarta version del corral del Coliseo, con su trazado en semicirculo, copiado de
los coliseos de 1a Antigiiedad, fueron el resultado concreto de ese esfuerzo muy
or1gma1 de 1as élites sevillanas. Para més detalles sobre la arquitectura de estos
edificios; remito a mi libro ya citado. Soio quiero insistir senaiando los aspec-
tos mas sxgmﬁcaﬁvos de esta’ concepcwn moderna del lugar teatral: patlo ente-
ramente tec’}acio con 11ummac1on Iateral por ventanas altas as;entos en toda Ia
cuarenta aposentos; un tercer piso enteramente ocupado por la cazuela de las
mujeres; palcos especialmente instalados para diferentes autoridades; mérmo-
les; hierros forjados; artesonados; suelos enladrillados; asientos forrados de
cuero; etc. Desde luego, algunos aspectos de esta “modernidad” también se
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dieron en otras ciudades espafiolas. Pero, incluso en la misma Villa y Corte,
cuyo retraso en esie dominio es muy patente, en ningun sitio se lieg6 a tanta
perfeccion y armonia'y a tan acabada concepcién del lugar teatral moderno. La
gran excepcion es Valencia. Al renovar, en 1619, el corral de la Olivera, la
Ciudad del Turia abandoné también la tipologia “corralistica” castellana para
aproximarse al modelo italiano, edificando un teatro enteramente cubierto, de
planta dodecagonal, con patio de suelo pavimentado ocupado en su totalidad
por sillas y bancos, un primer pise con veinte aposentos y un segundo piso
arreglado en cazuela para las mujeres. Se trataba de una obra “destinada a
todas luces a responder a la demanda de un auditorio socioldgicamente diferen-
ciado, socialmente privilegiado, o sea la élite econdmico-politico-socio-cultu-
ral de la Valencia de comienzos del siglo XVII”."? Sevilla y Valencia empren-
dieron, casi simultaneamente, un mismo camino hacia la modernidad del lugar
teatral. Sin embargo, quiero insistir en el hecho de que se trataba en realidad de
dos modalidades diferentes de dicha modernidad. Esquematizando un poco mi
propésito, diré que la Ciudad del Turia concibi6é un lugar teatral “burgués”,
mientras que la Ciudad del Betis concibi6 un lugar teatral “aristocratico”. En
efecto, existen importantes diferencias entre el Coliseo edificado en 1614 y la
Olivera de 1619. Ademds de su aspecto monumental extremadamente lujoso,
el teatro sevillano ofrece un desarrollo muy caracteristico de la parte de su
aforo correspondiente a los aposentos, esos pequefios palcos, cerrados con lla-
ves, provistos de celosias destinadas a proteger a sus ocupantes de las miradas
indiscretas, que constituian, por su aspecto de saldn privado, el lugar de predi-
leccién de los representantes de Ia aristocracia. Semejante concepcién del lugar
teatral facilmente se explica recalcando el caricter dominante y casi exclusivo
del poder de la aristocracia en la oligarquia sevillana, y, en particular, en el
seno del Cabildo Municipal. El escaso poder de las clases medias, la vincula-
cién de fos medios del negocio maritimo a la alta nobleza, la integracién de la
burguesia adinerada en esta misma nobleza, por la compra de veinticuatrias y
juraderias, hicieron que el concepto imperante en el gobierno de la ciudad, y
por consiguiente en la gestion de sus teatros, fuera el aristocratico, y, por el
contrario, que la concepcion “burguesa” de la gestién del erario publico y el
cuidado de rentabilidad comercial aplicada en Valencia al gobierno de los tea-
tros, nunca se diera a oritlas del Guadalquivir. Aquel lugar teatral privilegiado,

2 Jean Mouyen, “Las casas de comedias de Valencia”, Cuadernos de Teatro Clasico, n° 6,
1991, pp. 91-122,
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con que sofiaban, de manera mas o menos consciente, las élites sevillanas, s6lo
se realizd de manera efimera e incompleta. La renuncia de los principales inte-
resados, quienes prefirieron favorecer las representaciones privadas organiza-
das en sus propios salones, la resistencia de los comicos y de los arrendadores,
quienes no tenian ningun interés en que se apartara de los corrales a la clientela
de las clases medias y populares, en fin la decadencia general de la economia y
de la sociedad sevillanas hicieron que esta concepcion aristocratica del teatro
no surtiera sino escasos y efimeros efectos.'

De estas largas y algo arriesgadas divagaciones sobre el publico de los co-
rrales y la “crisis” generada por la eclosion de nuevas perspectivas para la re-
cepcion del espectaculo de la comedia, sdlo destacaremos dos conclusiones, a
modo de hipétesis de trabajo para futuras investigaciones. 1°) Interpretar la cri-
sis de los afios 1610-1630 como una emergencia de la llamada comedia barro-
ca del Siglo de Oro hacia la modernidad, supone dos estados sucesivos en la
representacion de dicha comedia, un estado “primitivo™ y otro “clasico”, con el
corolario de una evolucion paralela de la obra creadora de los poetas comicos,
quienes, posiblemente, han ido tomando en cuenta, para su escritura dramatr-
gica, el nuevo gusto de los espectadores por el efectismo teatral y la evolucion
de las posibilidades de escenificacion ofrecidas por los tablados de los corrales.
2°) Nos parece absolutamente indispensable reactivar los criterios de espacio y
tiempo, o sea otorgar importancia suficiente a la diversidad geografica y crono-
16gica del hecho teatral, si queremos borrar definitivamente esa representacion
estilizada del corral de comedias y de su publico, en la que los apuntes pinto-
rescos pugnan con las imagenes literarias, la cual promueve al corral de come-
dias madrilefio, con su patio a cielo abierto, sus balcones y aposentos aprove-
chados en las casas circunvecinas, sus mosqueteros levantiscos y su escenogra-
fia ingenua, como modelo genérico de los teatros espafioles del Siglo de Oro,
un modelo cuajado de primitivismo anticuado, y que, ademas, pretende cifrar
la originalidad espafiola frente a los demas paises, ocultando de este modo las
ideas y realizaciones innovadoras que habrian de situar a la comedia espafiola
muy encima de tan retrogrado y despreciativo concepto.

13 La oligarquia sevillana tuvo que esperar hasta la segunda mitad del siglo XVII, y sobre
todo hasta mediados del siglo XIX, para ver concretarse el lugar teatral aristocratico con que sofia-
ba. Véase nuestro articulo citado en la nota 8.
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