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Durante el periodo de tiempo que abarca el titulo de estas Jornadas, 1474-15177,
coexistieron multitud de pricticas escénicas®, desde la cortesana (con sus momos, bai-
les, entremeses, mascaradas, farsas, églogas de encargo y politicas...) hasta la religiosa
(con sus representaciones de Navidad, Pasién y Resurreccién), y desde la ciudadana
(Carnaval, Corpus Christi, entradas reales...) a la universitaria (lectura y alguna represen-
tacién escolar de obras del teatro romano, sobre todo Terencio y Plauto, sin menospre-
ciar la comedia humanistica, las parodias dialogadas de repeticiones y disputas escolares,
etc.). Dentro de cada una de estas pricticas escénicas coexistieron diversos géneros,
estilos y espectdculos, algunos de ellos parateatrales.

Creo que no es este el momento de reproducir los debates sobre la teatralidad o
espectacularidad de algunos textos medievales, como ya sucedi6 en el Festival de Elx en
1990, organizado por Luis Quirante [1992] y en afios sucesivos en el mismo festival

dirigido por Evangelina Rodriguez [1994] y Josep Lluis Sirera [2001]; también en el

! Este trabajo se ha realizado en el marco del Proyecto de Investigacién FFI12014-51781-B, concedido por
el Ministerio de Economia y Competitividad.

? Deseo expresar mi agradecimiento a Felipe B. Pedraza y a Rafael Gonzdlez por haberme invitado a estas
XXVIII Jornadas de teatro clésico de Almagro, dedicadas al Zeatro en tiempos de Isabel y Juana (1474-1517).

% Utilizo el término ‘pricticas escénicas’ segun el modelo de andlisis que se planted en la Universitat de
Valéncia por los anos 80 del siglo pasado en el seno del equipo de investigacién teatral dirigido por Joan Oleza,
en el que participé desde sus inicios [Oleza, 1984a].
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Cologuio sobre la literatura del siglo XV [Canet et al., 1992]* asi como en este Festival de
Almagro en 1994 [Rodado, 1995]. Por tanto, para no contribuir en esta ocasién a dicha
polémica, he limitado el titulo de esta conferencia a las églogas y comedias que fueron
representadas o escritas para la puesta en escena en el periodo que va desde 1474 a 1517.
Si bien tendré que hacer referencia a otras obras dramdticas, que no fueron escritas
para su escenificacion, caso de las comedias humanisticas y dentro de esta corriente la
Celestina, pero que sirvieron de inspiracion para el desarrollo de la dramaturgia poste-

rior [Canet, 1991].

La £GLoGA

Serd Juan del Encina quien dé la impronta a la égloga cortesana, por lo que se le
ha considerado como el padre del teatro castellano. No es este el lugar para analizar su
trayectoria vital, Gnicamente sefalaré unos pocos datos que creo imprescindibles para
conocer la evolucién de su prictica escénica desde su inicio en la corte ducal de don
Fadrique Alvarez de Toledo, segundo duque de Alba, hasta su estancia en Italia durante
el pontificado de Julio II y posteriormente en el de Leén X [Pérez Priego, 1996]. Me
interesa destacar que fue mozo de coro en la catedral de Salamanca; posteriormente
ascendié a capelldn, y en sus afos universitarios fue también paje del maestrescuela y
cancelario de la universidad don Gutierre de Toledo, quien le introdujo al servicio de
su hermano el duque de Alba. Por tanto, fue una persona culta, con grandes conoci-
mientos musicales (opté a la vacante de cantor de la catedral en competencia con Lucas
Ferndndez, quien finalmente ganaria la provisién de la plaza apoyado por el propio
Duque). De sus actividades en Roma sabemos que en 1500 servia a César Borgia y que
en 1504, a la muerte del pontifice, estaba en el séquito del cardenal espafiol Francisco de
Lorris y gozé del favor de la curia romana (recibié del papado la dignidad de arcediano
en la catedral de Mélaga).

Su obra dramdtica estd constituida por 14 piezas, 12 de las cuales llevan por ti-
tulo: «églogan; siete fueron representadas en la corte ducal de Alba de Tormes, dos en
Salamanca, y las tres dltimas en Roma [Framindn, 1987]. Las primeras en el tiempo son
piezas de circunstancias con una trama sencilla derivada de su ligazén al teatro litar-
gico, a las fiestas carnavalescas y a la literatura cortesana de la pastorela. En las églogas

4 En estos festivales se puso de relieve la teatralidad de variados textos medievales en las intervenciones a
cargo de Luigi Allegri [1992] «El espectdculo en la Edad Media», Alan Deyermond [1994] «Teatro, dramatismo,
literatura: criterios y casos discutibles» y posteriormente Josep Lluis Sirera [1992] con «Didlogos de Cancionero y
teatralidad». Reflexiones que se han ido ampliando y modernizando, aumentando el elenco de obras dramdticas

de la Edad Media [Kirby, 1988; Castro & Lorenzo, 1993; Rodado, 1995; Cdtedra, 1989; etc.].
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religiosas traslada las representaciones littrgicas de Navidad, Pasién y Resurreccién al
espacio cortesano, continuando con la tradicién de escenificar el officium pastorum en
los palacios nobiliarios hispdnicos’. Pero serd el autor salmantino quien eleve el texto
litdrgico a poético mediante el desarrollo del didlogo de los pastores en un espacio escé-
nico concreto: la sala de palacio [Rodrigo, 1984: 167].

Las tres églogas de Navidad, Pasién y Resurreccién y las dos de Carnaval ponen
en escena entre dos y cinco personajes, en su mayoria pastores. El didlogo serd entre dos
o como mucho tres interlocutores (algunas veces puede intervenir un dngel —figura
recurrente con una actuacién brevisima al final de la obra—; otras serdn pastores los
que se incorporen al final de la representacién como ayuda coral para cantar y bailar el
villancico de cierre). En las obras de Pasién y Resurreccién es de destacar la introduc-
cién del personaje femenino: la Verdnica o la Magdalena®. La extensién de los textos
oscila entre los 180 y los 369 versos, por tanto, piezas muy breves. Probablemente, el
pastor Juan lo representara el propio Encina, como se deduce de algunos de los titulos-
argumentos:

Y juan, estando muy alegre y ufano porque sus sefiorias le avian ya recibido por suyo,
convencié la malicia del otro. Adonde prometié que, venido el mayo, sacaria la copila-
cién de todas sus obras, porque se las usurpavan y corrompian y porque no pensassen
que toda su obra era pastoril, segtin algunos dezian, mas antes conociessen que a mds
se estendfa su saber.”

Esta declaracién implica que Encina se considera un buen poeta, por lo que de-
sea que sus obras queden fijadas en letras de molde como la de los grandes poetas del
XV: Manrique, Santillana y Mena. Piensa, ademds, que sus textos pastoriles tienen la
misma categoria que sus otras composiciones. Por ello dio a la imprenta sus églogas con
su produccién mds humanistica —la Traslacion de las «Bucdlicas» de Virgilio, el tratado

> Anteriormente sabemos que eran usuales las representaciones de los ciclos navidefios en las cortes
nobiliarias: «La Crénica del condestable Miguel Lucas Iranzo... nos cuenta de cémo el citado Condestable de
Castilla, todos los afios para las fiestas de Navidad, en las salas de su palacio jienense, hacfa representar —y hasta
intervenfa él mismo en la representacién— dos espectdculos dramdticos distintos: la Estoria del Nascimiento
del Nuestro Seror e Salvador Jesucristo y de los pastores y la Estoria de quando los Reyes vinieron a adorar y dar
sus presentes a Nuestro Sefior Jesucristo...» [Pérez Priego, 2009: 28-29]. En estas representaciones en el salén
del palacio, «hacfa su entrada la Virgen con el Nifo en brazo, cabalgando sobre un borriquillo y acompafiada
de José. El Condestable los situaba en el trono y, retirindose un momento, aparecia después vestido de rey
acompafado de dos jovenes pajes, siguiendo una estrella que, deslizindose sobre un hilo, atravesaba el salén
hacia el trono» [Alvarez Pellitero, 1994: 92].

¢ Este coro final era necesario para el canto a tres o cuatro voces de los villancicos y, en algunos casos, la
inclusién de un dngel o personajes femeninos para la voz de tiple [Pastor, 2016].

7 Cito por la Obra completa [Pérez Priego, 1996: 669].
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teérico del Arte de poesia castellana o el retérico y elevado Triunfo de Fama, dedicado a
los Reyes Catélicos— junto con su poemario lirico bajo el titulo de Cancionero, que vio
la luz en 14968

Dos son las églogas salidas de la tradicién literaria de la pastorela y de la lirica
cancioneril [Beysterveldt, 1972; Battesti, 1987]: la Egloga representada en requesta de
unos amores y la Egloga de Mingo, Gil y Pascuala. La primera trata de la cldsica recuesta
de amores entre el Escudero y el pastor Mingo a la pastora Pascuala. La joven elige al
Escudero con la condicién que mude sus hibitos en pastor. La segunda pieza, que estd
encadenada a la primera, tiene que ver con el regreso del Escudero y Pascuala a palacio
y su cambio de vida pastoril a cortesana, a los que acompafan el pastor Mingo y su mu-
jer. En estas dos obras Encina adapta el debate amoroso de la lirica medieval al didlogo
dramdtico, amplia el elenco de personajes (con el caballero y/o escudero), elimina parte
del lenguaje grosero de los pastores, pero sobre todo desarrolla lo que serd la temdtica
clave de la literatura cortesana: el poder del Amor. Los dos textos son breves, el primero
con 253 versos y el segundo, algo mds extenso con 558 versos, al amplificar la temdtica
de exaltacién del poder del amor. Los personajes pasan de tres a cuatro, si bien la actua-
cién de Menga, la esposa del pastor Mingo, es minima, pues se reduce a acompanar a
su marido, cantar y bailar.

Dejo de lado las dos piezas no denominadas églogas por Encina: el Auto del re-
pelon, que formaria parte de los «juegos de escarnio» estudiantiles, y la Representacion
sobre el poder del Amor, escenificada ante el principe Juan y su esposa, en la que se relata
la contienda entre el pastor Pelayo y el dios Amor, a quien hiere con su flecha. Estas
composiciones con unos 450 versos cada una y cinco personajes confirman la estructu-
ra de las anteriores, con un didlogo entre dos 0o mdximo tres interlocutores y los otros
intérpretes que se unen para el coro final con el canto del villancico.

En las églogas de la primera época de Juan del Encina, publicadas en el Cancionero
de 1496, la accidn teatral se desplaza siempre al salén cortesano, como advierten las in-
troducciones en prosa:

Y aquel que Juan se llamava entré primero en la sala adonde el Duque y Duquesa es-
tavan oyendo maitines y, en nombre de Juan del Enzina, lleg6 a presentar cien coplas
de aquesta fiesta a la sefiora Duquesa. .. (Eg/oga representada en la noche de la Natividad
de Nuestro Salvador).

Y estando éstos en la sala adonde los maitines se dezian (Egloga representada en la mes-
ma noche de Navidad).

8 El Cancionero fue reimpreso en 1501, 1505, 1507, 1509 y 1516 —algunas de sus obras también
aparecieron en diversos pliegos sueltos—.
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Y primero Beneito entré en la sala adonde el Duque y la Duquesa estavan, y comengé
mucho a dolerse (Egloga representada en la noche postrera de carnal).

Y primero Beneito entré en la sala adonde el Duque y Duquesa estaban y tendido en el
suelo, de gran reposo, comenzé a cenar (Egloga representada la mesma noche de Antruejo
o Carnestollendas).

Pascuala que, yendo cantando con su ganado, entré en la sala adonde el Duque y
Duquesa estavan (Egloga representada en requesta de unos amores).

Y primero Gil entré en la sala adonde el Duque y Duquesa estavan, y Mingo, que
iva con él, quedése a la puerta espantado, que no os6 entrar (Egloga de Mingo, Gil y
Pascuala).

Sin duda, a los Duques les acompanarian los miembros de la corte ducal, familia-
res y servidores de palacio’; «existe, por tanto, una cierta diversidad de audiencia, pero
es claro el predominio del elemento nobiliario, que condicionard en buena parte el tex-
to» [Alvarez Pellitero, 1994: 91]. No ocurre lo mismo con Auto del repelén, interpretada
probablemente en el ambiente universitario, ante un puablico espectador mds amplio
formado por eclesidsticos, profesores y estudiantes.

Para Alfredo Hermenegildo [2013: cap. 2.1.1]:

En las primeras obras del Cancionero el indice de dramaticidad es muy bajo, ya que los
pastores, sus principales personajes, se limitan a ser ddciles instrumentos del someti-
miento catequistico y el adoctrinamiento religioso. Asi, esta primera etapa se caracte-
riza, en lineas generales, por dibujar unos limites muy tenues entre realidad y ficcién,
dando lugar a la ruptura de fronteras entre escena y espectador, e incluso se mezclan las
figuras de la obra y los seres reales que asisten a la representacién, transformados breve
y provisionalmente en signos teatrales.

Efectivamente, en este primer periodo de la dramaturgia encinesca podemos de-
cir que los didlogos dramdticos se caracterizan por su sencillez y por estar realizados en-
tre dos 0 como mucho tres personajes en la misma escena (en la que uno de ellos llevard
la iniciativa y el peso del didlogo); la figura central serd el pastor, que quedard perfec-
tamente tipificado en su atrezo [Sinchez Herndndez, 2015a], y tendrd en su quehacer
toda la carga lddica y burlesca de la égloga mediante su lenguaje sayagués y las cldsicas
pullas. Se produce, ademds, una acumulacién de todos los intérpretes al final de la obra

? Para Monique de Lope [1987: 133]: «Les huit premiéres églogues de Juan del Encina... lient una écriture
théitrale précise & une cour particuliére, celle du duché d’Albe, a la fin du XVe siecle. Toutes écrites pour étre
représentées dans une circonstance festive, elles offrent par conséquent un mode du rapport de 'écriture 2 la féce.
Le «premier» théitre castillan se dessine donc au croissement des lignes projectées 4 partir de ces coordonées, la
féte et la cour, 2 leur intersection ou 4 leur tangente».
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para cantar y bailar los villancicos de cierre (incluso en alguna de las representaciones
introducird personajes insustanciales para aumentar el nimero de voces). También se
caracterizard por la brevedad de las obras, construidas mediante un hilo conductor sen-
cillo extraido de la liturgia religiosa, de los juegos de escarnio o de la lirica cancioneril,
si bien ya se atisba la busqueda de nuevos temas y personajes (Verénica, Madalena,
Menga, Escudero). Pero sobre todo, caracteriza esta primera produccién dramdtica la
pobreza escenogréfica de estas representaciones [Oleza, 1984b: 217] con un escenario
simple expuesto a través del didlogo (didascalias implicitas al decir de A. Hermenegildo
[2011]), que la mayoria de las veces se identifica con las salas de palacio.

En este mismo periodo de tiempo se representaron en otros espacios cortesanos
hispénicos la Egloga de Francisco de Madrid y la Egloga del molino de Vascalén. Para
Miguel Angel Pérez Priego [2009: 88] la Eglogﬂ de Francisco de Madrid (compuesta
hacia 1495 y escenificada en la corte de los Reyes Catélicos ante embajadores italianos)
formaria parte del teatro politico-alegérico. La obra trata de la invasién de Népoles por
Carlos VIII de Francia y la intervencién de Fernando el Catélico que acude a defender-
la, todo ello bajo una alegoria protagonizada por tres pastores: Evandro, «que publica e
introduce la paz», Peligro, que representa a Carlos de Francia, y Fortunado, que encarna
a Fernando el Catélico e impone la paz. En esta égloga confluyen, segtin el parecer de
Alberto Blecua [1983], tradiciones literarias que proceden de Virgilio, de la corriente
alegérico-politica de las Coplas de Mingo Revulgo y de la égloga humanistica. La obra se
divide en cinco escenas, que, segtn la tradicién virgiliana y humanistica, no aparecen en
el mismo acto mds de dos personajes dialogando. La argumentacién dialéctica y retérica
desplaza a la accién.

La Egloga sobre el molino de Vascalén es una pieza anénima muy breve —poco
mids de un centenar de versos—s; en ella se alude a algiin acontecimiento politico, social
o religioso, que en este caso desconocemos [Pérez Priego, 1990]. Se caracteriza por su
sencillez dialégica y su minima accién.

Poco tiempo después emerge la figura de Lucas Ferndndez, cuya actividad estd
vinculada a la Catedral y a la Universidad de Salamanca, asi como a la corte de los du-
ques de Alba [Espinosa Maeso, 1923; Hermenegildo, 1975; San José, 2015]. Su labor
escénica abarca desde las representaciones pastoriles a las festividades del Corpus.

Su produccién dramitica salié publicada en 1514, en el volumen Farsas y Eglogas
al modo y estilo pastoril y castellano fechas por Lucas Ferndndez Salmantino, nuavemente
impresas (Salamanca, Lorenzo de Liom Dedei, 10 de noviembre de 1514). Se conservan
siete piezas: Comedia de Bras Gil y Beringuella (632 vv.), Didlogo para cantar (157 vv.),
Farsa a cuasicomedia de una doncella, un pastor y un caballero (633 vv.), Farsa o cuasico-
media de Prabos, Antona y un soldado (951 vv.), Egloga o farsa del nascimiento de nuestro
redemptor Jesucristo (646 vv.), Auto o farsa del nascimiento de nuestro serior Jesucristo (630
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vv.), y Auto de la Pasion (841 vv.), que muy probablemente fueron escritas entre 1496
a 1503, por lo que coincidié en algiin momento con las representaciones de Juan del
Encina y muy probablemente con las de Gil Vicente, con quien se piensa que tuvo
relacién (ya que posiblemente estuvieron juntos en las fiestas de las bodas de los reyes
portugueses Manuel y Maria de Aragén en octubre de 1500, en donde se piensa que
representd la Comedia de Gil Bras y Beringuella). Lo primero que resalta en el listado de
sus obras es el titulo de muchas de ellas, a las que denomina «comedia», «farsa o quasi
comedia», «égloga o farsa» y «auto o farsa».

Lucas Ferndndez introduce estas terminologias de «comedia» y «farsa» por prime-
ra vez en el teatro pastoril y en el teatro representado. Para Hermenegildo [1975: 92]:

En Lucas Ferndndez... hallamos cuatro obras llamadas ‘farsa’, palabra con la que quiere
sefialar, en mi opinién, el elemento cémico de cada una de ellas. El elemento cdmico
son los pastores, incluidos en una pieza dramdtica religiosa o profana. Estamos atin
muy cerca del teatro littirgico y, siguiendo la tradicién, los pastores estaban muy im-
pregnados de sentido biblico por su participacién en la noche de Navidad... De todas
formas este término es poco corriente en la época que estudiamos y parece que estuvo
limitado, al principio, a Castilla, si aceptamos al pie de la letra lo que dice Villalén en
la Ingeniosa comparacion entre lo antiguo y lo presente (1539): «en las representaciones
de comedias que en Castilla llaman farsas».

Miguel Garcfa-Bermejo [2008] cree que el nombre de ‘farsa’ se puede deber al
contacto de Lucas Ferndndez con Gil Vicente, de quien adoptaria este término, tan
utilizado por el autor portugués. Para Lucas Ferndndez farsa serfa equivalente a repre-
sentacién, pieza teatral, aunque también podria haberle influenciado para el uso de esta
denominacién la mezcla de estilos risticos con cortesanos (la combinacién de pastores,
damas, caballeros, soldados y ermitafios), que no respeta el decoro retérico. Algo similar
ocurre con el término comedia o quasicomedia, que podria designar en Lucas a las obras
con final feliz, siguiendo la tradicién retérica medieval de los estilos [Pérez Priego, 2005:
137 n.]. Es curioso que en la Comedia de Bras Gil y Beringuella inicamente interven-
gan pastores (personajes poco aptos para la comedia), pero podria deberse a que es una
obra de encargo pensada para una fiesta de esponsales (en este caso de la boda de Don
Manuel de Portugal y de Dona Maria, hija de los Reyes Catdlicos) con lo que el titulo
de ‘comedia’ cuadraba mucho mejor. Pero incluso asi, en el titulo-argumento en prosa
no deja lugar a dudas sobre el estilo: «en lenguaje y estilo pastoril».

Lucas Ferndndez sigue a Juan del Encina tanto por los personajes que intervienen
como por la accién dramdtica (con entradas y salidas bruscas de escena; personajes que
anuncian y preparan a los que van a entrar, finales abruptos, etc.). Los didlogos estin
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demasiados ligados a la tradicién lirica cancioneril, e incluyen multitud de didascalias
implicitas para marcar la accién y el espacio [Hermenegildo, 1986], e incluso mediante
citas directas de obras y personajes encinescos. Pero Lucas Ferndndez modelard la figura
del pastor con peculiaridades que se reproducirdn en los introitos naharrescos y en los
entremeses del teatro posterior, como son el mostrar sus habilidades rusticas y linaje
mediante una complaciente autoburla [Hermenegildo, 1977]". En las representacio-
nes religiosas de la Catedral muestra una mayor complejidad escénica, posiblemente
al escenificarlas en la capilla de Santa Catalina, —lo que le relacionaria con la forma
de representar de Gil Vicente cuando preparaba sus montajes escénicos en hospitales
e iglesias—, en los que inclufa tablados, cuadros pictéricos, tapices, etc., configurando
asi un espacio ritualizado mucho mds desarrollado [Framifdn, 2006; San José, 2015].

Entre la primera y la segunda produccién dramatica en Italia de Juan del Encina
se continta representando obras de encargo para la celebracién de bodas en Castilla. La
Egloga interlocutoria, graciosa y por gentil estilo nuevamente trovada, de Diego de Avila,
fue compuesta probablemente en 1509 para la fiesta de esponsales entre Elvira, hija del
Gran Capitdn, y el Condestable de Castilla Bernardino de Velasco [Crawford, 1937:
77]. Mediante un didlogo sencillo y grotesco, los pastores Tenorio y Turpina comentan
los preparativos de su boda, una «escenificacién grotesca, caricatural, de unas costum-
bres campesinas, escenificacidén hecha ante un publico no campesino sino aristocrético,
para quien el objeto contemplado es motivo de diversién y de burla» [Hermenegildo,
1990: 78].

Muy similar es la Egloga hecha por Salazar de Breno y otros tres pastores comparieros
suyos, representada en 1511 para celebrar las bodas de Juan de la Cerda con Maria de
Silva y Toledo, que expone los amores de Breno por la pastora Silvana (que simboliza a
Maria de Silva), cuando aparece el pastor Cerdano (Juan de la Cerda) con su perfecto
drbol genealégico, quien saldrd triunfante de la recuesta amorosa.

10 Por ejemplo, en Egloga o farsa del Nascimiento, el pastor Bonifacio mostrard todo un repertorio de sus
cualidades rusticas en la primera escena, y posteriormente el linaje e historia de su madre, con caracteristicas un
poco celestinescas, ya reparado por J. Brotherton [1975: 13]:

Sabe legar, deslegar,

haze cient mill bebedizos
para bienquerencias dar.
También sabe en cerco entrar;
sabe de agiiero y de hechixos,
sabe de ojo y aun de estrella
y es dauina.

Grolia habrds de conoscella.
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La Egloga incluida en la Cuestion de amor (1513) es una pieza en clave que recrea
la corte de Népoles, en la que los propios nobles de la novela se mudan de nombre y se
disfrazan de pastores. En esta égloga se insertan bastantes ingredientes de la tradicién
amorosa italiana: el Amor todopoderoso, la espiritualidad en la relacién amorosa, etc.
Como propone Joan Oleza [1984b: 217], el «predominio absoluto de la palabra, la
sobriedad de recursos escénicos, la escasez de movimiento... el gusto por la temdtica
amorosa... son los elementos bdsicos de un espectdculo en que lo fundamental es la
convocatoria de los cortesanos al juego literario de salén.

Pedro Manuel Jiménez de Urrea, noble aragonés, intenta imitar a los grandes
poetas castellanos, sobre todo a Juan del Encina, a quien emula incluso con el titulo y
la edicién de sus obras impresas bajo el nombre de Cancionero de todas las obras de Don
Pedro de Manuel de Urrea nuevamente anadido (Toledo, 1516); en esta edicién incluye
las seis églogas al estilo pastoril. Quizds, el elemento mds innovador de su produccién
dramdtica sea la ampliacién de personajes y situaciones procedentes de la Celestina, de la
que habia versificado un tercio del primer acto en la Egloga de la tragicomedia de Calisto
y Melibea, publicada en su primera edicién del Cancionero en 1513 [Canet, 1993]. Asi,
en la Egloga llamada nave de seguridad aparece un médico, que recuerda al Erasistrato,
citado en el primer acto de Celestina, el cual para curar del desmayo al pastor Benito
hace traer a su amada, y cuando oye su voz vuelve en si. En la Egloga tercera, el pastor
Pascual descubre que su amigo ha contratado los servicios de una alcahueta, que se defi-
ne como «hermana de Celestina». Pero sus églogas no llegan a aprovechar las situaciones
dramdticas y los pastores, si bien imitan los de Encina, no modelan literariamente su
lenguaje sayagués ni tampoco saca partido a las escenas burlescas. Pero al menos fue un
intento en la corte de la Duquesa de Aranda de aunar dos tradiciones ya consolidadas:
la de la Celestina con la pastoril de Encina y Lucas Ferndndez, ampliando enormemente
el repertorio de personajes de la tradicién bucdlica mediante alcahuetas, rufianes, casa-
menteros, médicos, etc. [Vdzquez Melio, 2012: 209; Maire Bobes, 1998: 67].

La evolucién de la égloga profana pastoril tuvo lugar, sobre todo, en la segunda
etapa de Juan del Encina en Roma con la Egloga de Cristino y Febea, la Egloga de Fileno,
Zambardo y Cardonio y la de Pldcida y Victoriano. Para Alfredo Hermenegildo [1990:
371, Encina transforma en estas obras al pastor grosero para dar paso a figuras mds deli-
cadas en su concepcién: «Son personajes que, arrastrados por el amor, viven las peripe-
cias que Venus y Cupido les imponen». Estas églogas reproducen tres formas de exhibir
la teoria del amor. En la Egloga de Cristino y Febea se dramatiza «la primacia del amor
profano sobre el amor ascético, del eros sobre el dgape, dejando de lado la realizacién de
la vida monistica para el momento en que el ser humano alcanza la edad venerable de
cien anos» [Hermenegildo, 1990: 39]. Encina experimenta motivos paganizantes y mi-
tolégicos procedentes de la tradicién italiana —como la utilizacién relevante de dioses
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paganos: el dios Amor y la ninfa Febea—, pero conservando la estructura de sus églogas
castellanas anteriores [Heugas-Lacoste, 1987: 151]. Es una obra breve de 631 versos en
la que participan cuatro personajes, dos pastores, Febea y el dios Amor. El espacio es
unitario sin especificaciones escenograficas, y posiblemente en su representacion en las
cortes romanas podria haberse utilizado algin decorado pintado, cortina o tapiz, que
encarnara una montana, una ermita y una aldea [Sdnchez Herndndez, 2015b: 642].

La Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonio es 1a que ofrece aspectos mds claros de
imitacién italiana. Su fuente podria ser la égloga 7irsi e Damone de Antonio Tebaldeo
[Crawford, 1916]. Para Miguel Angel Pérez Priego [1996: xxviii]:

Encina ha conseguido dar una mayor complejidad dramdtica al argumento mds bien
lirico del modelo. Ha elegido para su inspiracién una égloga trigica, menos frecuente
todavia entonces que la égloga con final feliz, y ha sabido poner en escena la figura
del pastor doliente, desconsolado y suicida, que tendrd larga descendencia literaria;
ha ampliado las posibilidades teatrales aumentando el ndmero de personajes e intro-
duciendo animados episodios de debate dialéctico o potenciando el mondlogo; y ha
preferido certeramente el verso de arte mayor, acorde con el argumento trégico y el
asunto elevado.

Incluso con este final trigico, por el que se la ha catalogado como la primera tra-
gedia hispdnica, Encina mantiene a sus pastores con su lenguaje sayagués y sus escenas
cémicas independientes, que hacen de contrapunto a las situaciones tristes de los aman-
tes, lo que quizd convierte esta égloga trdgica en tragicémica, como ya habia marcado el
rumbo la Celestina. La obra consta de 705 versos de arte mayor, al ser el asunto trdgico,
pero Gnicamente intervienen 3 personajes.

La Egloga de Plicida y Vitoriano," representada con toda probabilidad en la casa
del cardenal Arborea en 1513 en presencia de Federico Gonzaga, también exhibe alguna
influencia italiana. El propio Encina la califica como «comedia» en sus versos iniciales
—y yo la calificaria como uno de los primeros intentos de comedia urbana por sus per-
sonajes ciudadanos y amantes cortesanos—. Lo primero que resalta en este texto es su
«introito» inicial, que lo diferencia de toda su produccién anterior; lo declama el pastor
Gil Cestero a la manera de los introitos de Torres Naharro, en donde el pastor burla de
su linaje familiar e introduce posteriormente la temdtica o argumento de la comedia, asi
como la peticién de silencio:

! Se conocen en la actualidad dos ediciones sueltas de la obra, una procedente de las prensa burgalesas
de Alonso de Melgar de 1518-20 y otra de la biblioteca del Arsenal en Parfs, abreviada, sin el Introito de Gil
Cestero, que hace pensar a Frangoise Maurizi [1996] que sigue una edicién anterior, posiblemente de Fadrique
Biel.
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Y asi acaba esta comedia

con gran plazer y consuelo.
Yo me quiero aqui quedar,

que seremos dos pastores,

y con ellos razonar.

Mandad callar y escuchar,

estad atentos, sefiores,

que ya vienen,

si al entrar no los detienen.

iVenid, venid, amadores!

[Pérez Priego, 1996: 919].

La obra consta de 2580 versos e intervienen 9 personajes, entre ellos dos dioses:
Venus y Mercurio. Es la obra més extensa de Juan del Encina y la que mds personajes
incorpora, incluso dioses, ya experimentados en su égloga de Cristino y Febea, pero
sobre todo mediante el perfeccionamiento del prototipo de dama noble que evoca a la
Fiammetta boccacciana o la Fiometa del Grimalte y Gradisa de Juan de Flores, capaz de
mostrar el alma femenina en su sufrimiento amoroso [Guirao, 2015: 525]. Me interesa
resaltar la apreciacién de Miguel Angel Pérez Priego [1996: xxxix] de que si bien es la
égloga mejor elaborada, sin embargo ya no tendrd continuidad:

La construccién estructural de «comedia», con final feliz, gracias al recurso del deus ex
machina con la intervencién de Venus y Mercurio, asi como la ambientacién urbana
de la accién y el comportamiento paganizante de los amantes (el suicidio, la oracién
sacro-profana, el infierno que ha conocido Plécida, etc.) al igual que la presencia de
motivos celestinescos en la escena de Fulgencia y Eritea, son elementos dramdticos
que denuncian nuevos influjos y una nueva bisqueda en el teatro enciniano, que, sin
embargo, ya no tendrd continuidad.

Se cree que esta obra fue escenificada en una de las salas del palacio de Jacobo
Serra, natural de Valencia y arzobispo de Arborea. Para Teresa Ferrer [2004], el espacio
inicial alude a una calle y a la casa de Flugencia, en la que se hace necesaria la utilizacién
de un plano superior, la ventana, desde donde habla a Vitoriano. Posteriormente entra
Plécida en escena. El espacio representado a partir de ahora y hasta el final serd un lugar
al aire libre, un «valle», compuesto por una fuente, junto a la cual se suicida Plicida, y
una arboleda y floresta donde se duerme Suplicio. Por otro lado, para la aparicién en es-
cena de Mercurio pudo utilizarse en la representacién maquinaria aérea, pues mientras
Venus s6lo «aparece», Mercurio llega desde el cielo, segtn se indica en el Argumento.
Observa Teresa Ferrer [2004] que:
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Con esta temprana etapa de experimentacién de la pastoral italiana converge la Egloga
de Pldcida y Vitoriano desde la fluctuante denominacién (Gil Cestero en el préologo le
da nombre de comedia) hasta la conjuncién de espacios teéricamente contrapuestos
(la calle ante las fachadas de unas casas como lugar de encuentro tipico de la comedia,
por un lado, y, por otro, el arcddico espacio al aire libre, cuyos elementos recuerdan el
escenario de la sdtira tal y como lo teorizarian los seguidores de Vitrubio como Albert,
Prisciano o Serlio, con sus drboles, selvas, grutas, montafia, fuentes y flores.

Queda perfectamente demostrado que esta égloga es la mds elaborada en cuanto a
escenario, movimiento escénico y atrezo (numerosos efectos escenogr:iﬁcos, decoracién
sonora —sonecillos de rabel o caramillo—, villancico final, sones de gaita para danzar,
Plicida se desnuda ante una fuente y cuando resucite se volverd a vestir, etc.) [Pérez
Priego, 1995: 123-125], sin embargo no gusté mucho ni a italianos ni a espanoles,
segin el parecer de Stazio Gadio en una carta dirigida al duque de Mantua, padre de
Federico Gonzaga, asistente a la representacién [Arréniz, 1969: 43; Cruciani, 1983:
363; Heugas-Lacoste, 1987: 151; Pérez Priego, 1995: etc.]. No agrad6 probablemente
por la mezcla de estilos: espacio urbano con personajes ciudadanos y cortesanos e inclu-
so prostibularios celestinescos junto a un lugar bucélico con dioses y pastores, todo ello
con un final feliz gracias al recurso del dewus ex machina con la intervencién de Venus y
Mercurio. Una amalgama de recursos aglutinados en un mismo texto frente a un ptbli-
co acostumbrado a las declamaciones de las comedias latinas y eruditas y a las églogas
cldsicas italianas con gran aparataje escénico, pero que mantienen el decoro retérico de
los estilos. Como propone Pérez Priego [1995: 119], «no le cuadraria mal el titulo de
«eglocomedia» que habia experimentado en Italia Pietro Corsi ofreciendo a sus especta-
dores un nuevo género teatral»'.

La coMEDIA

:Qué sucedi6 en Europa para que se produjera el cambio hacia la comedia repre-
sentable que se impuso en Italia y Espana, relegando las otras férmulas dramdticas a un
segundo plano?

Para mi fueron una serie de circunstancias alrededor del mundo intelectual y uni-
versitario las que generaron el teatro moderno. En primer lugar, la imprenta, que posibi-
lit6 la lectura de los textos de la comedia latina con sus comentarios, que serdn cruciales

12 Pietro Corsi representé su Eglocomedia en 1509 ante Julio y sus cardenales; expone en su prélogo las
razones del nombre elegido: «heic nunc non Ecloga, non Comoedia, / non Tragoedia sunt et non Tragicomedia,
/ sed Eclocomoedia agitur» [D’Ancona, 1891: 1I-78].
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para el desarrollo del teatro representable posterior. No se puede entender la preceptiva
dramadtica de Torres Naharro sin los Praenotamenta terentii de Jodocus Badius Ascensius
[Vega, 1995; Vélez-Sainz, 2013]. En segundo lugar, las representaciones de la comedia
latina y humanistica en el seno académico y universitario [Framifdn, 2002 y en prensa]
configurando asi un publico teatral conocedor de los mecanismos dialégicos del sermo
humilis y de la temdtica amorosa como motor de la accién. En tercer lugar, el descubri-
miento y puesta en circulacion del libro De Architectura de Vitrubio (impreso en Roma
en 1486), que propiciard la pintura en perspectiva utilizada posteriormente en el disefio
de decorados por los llamados arquitectos escenégrafos y pintores: Donato Bramante,
Giorgio Vasari, Serlio (padre e hijo), etc. En cuarto lugar, la nueva cultura humanistica,
que afecta de lleno a la clase nobiliaria y eclesidstica, cuyos miembros pugnardn por
incorporar a su séquito aquellos intelectuales mds reconocidos para que les escriban
sus cartas latinas, pero también para que compitan organizando espectdculos, entre
ellos los teatrales, dindoles cuantos recursos necesiten para conseguir al mejor pintor
ylo arquitecto para que disefie los escenarios en perspectiva, la compra de atrezo, etc.
Finalmente, y en quinto lugar, la edicién de la Celestina, traducida al italiano, francés y
alemdn en épocas muy tempranas, que bajo su férmula de 7ragicomedia dio temas, ar-
gumentos, motivos, didlogos y personajes perfectamente construidos al teatro posterior
[Pérez Priego, 1991, 1993, 1999].

Muchos de estos factores concurren en Torres Naharro; para mi, el principal
autor-representante de este periodo. Pocos datos fiables tenemos sobre su vida, aunque
sabemos que lleg a Italia en 1508; entré al servicio del cardenal Julio de Médicis y pos-
teriormente de Bernardino de Carvajal; representé varias comedias ante los cardenales
y el propio Papa: la Comedia Tinelaria, en casa de los Médicis, la Comedia Soldadesca
en un banquete de corte en 1513, la Comedia Jacinta en 1514 muy probablemente
ante Isabella d’Este en las fiestas celebradas por su visita a Roma, y la Comedia Trofea,
con ocasién de la llegada del embajador portugués el mismo afo. En 1517 se traslada
a Népoles, y entra al servicio de Fernando de Avalos, duque de Pescara, a quien dedica
su Propalladia, recopilacién en la que incluye ocho de sus comedias y el Prohemio (la
primera preceptiva sobre la comedia europea) [Vélez, 2013: 20-23; Oleza, 2004].

No quiero reiterar aspectos muy conocidos del Prohemio y de la divisién de
las comedias en @ noticia y a fantasia. Sin embargo, si que me interesa resaltar el salto
cualitativo que dio el pacense al incorporar muchas de las reflexiones sobre la come-
dia que recientemente habia publicado Badio Ascensio en Francia. En la Edad Media
el concepto de «comedia» estaba desprovisto de connotaciones dramdticas o teatrales.
En general, se daba el nombre de comedia a un tipo de composiciones poéticas (unas
veces se habla de clases de poemas, otras de género, otras de estilo), caracterizadas por
la presencia o la combinacién total o parcial de estos tres rasgos: el empleo del estilo
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humilde, la introduccién de personajes privados y un desarrollo argumental que iba de
unos comienzos luctuosos a un final feliz [Pérez Priego, 1978: 152]. Este planteamiento
del «estilo cémico», que arranca de Diomedes y su Ars grammatica y de la Rhetorica ad
Herennium, es adoptado por la mayor parte de los tratadistas medievales con pequefias
modificaciones o variantes [Canet, 1993]. Sin embargo, las diferentes ediciones de las
obras terencianas con sus comentarios, sobre todo las realizadas por Badio Ascensio en
diferentes imprentas francesas, tuvieron una amplia repercusion europea con multitud
de ediciones en pocos anos. Para Badio Ascensio, la «comedia es una representacion en
la que se muestra la vida de personas comunes, de padres y de hijos de familia, cémo
deben vivir entre si y no tiene un inicio alegre sino mds bien el final» (cap. IV)".

En cuanto a la escena y el proscenio, Badio habla del libro De Architectura de
Vitrubio, e indica que: «la de la comedia, por su parte, se debe hacer a semejanza de
las casas particulares... y la escena de la sdtira antigua, en cuyo proscenio actuaban los
stiros, debe adornarse con grutas, montes y drboles...» (cap. IX).

Pero serd sobre todo a partir de su cap. X —donde diserta sobre personajes y
vestuario— y el XI —referido a la ornamentacién y el proscenio—, cuando realmente
desentrane los cimientos de las representaciones romanas y de la comedia erudita. Dice
el humanista francés:

Los personajes que intervienen en la comedia, esto es, aquellos sobre cuyas acciones se
basa la comedia, son padres o madres de familia, también hijos; las hijas no intervienen
cuando son desconocidas; también soldados, prostitutas, esclavos, esclavas, proxenetas
y parésitos. Plauto y otros comedidgrafos latinos, como también griegos, introduje-
ron incluso personajes ficticios de dioses y diosas para narrar el argumento... Habia
cortinas como los tapices que se hacen ahora a miles en Flandes... En la propia escena
se encontraban unas casas con unos carteles que indicaban sus propietarios; mds atrds
unos telones o sutiles cortinas tras las que se ocultaban los actores y de las que salian
los intérpretes...

En los capitulos siguientes delibera sobre los «tipos de comedia, miembros de la
comedia, partes de la comedia, el prélogo y sus tipos, la adecuacién de los personajes
y la adecuacién del contenido». Badio (en el cap. XXI) expone las bases retéricas de la
verosimilitud, indispensable para la «comedia nueva»:

Para la adecuacién del contenido es necesario que todo lo que se dice sea verosimil,
factible, esté adaptado a los personajes y sea congruente con el género del poema...

13 Sigo la magnifica traduccién realizada por José Manuel Ruiz Vila de los Praenotamenta Terentti, incluida
como II apéndice en [Vélez-Sainz, 2013: pp. 995-1082].
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eso explica que en la comedia normal y corriente no haya personajes muy elevados ni
formas de expresién altisonantes como en los poemas épicos o en las tragedias, porque
la comedia trata la suerte de personas comunes en las que no hay grandes dilemas; no
resultarfa adecuado anadir muertes desdichadas o tremendas desgracias...

Pero sobre todo serd en el capitulo XXIV donde dé las claves sobre la moralidad
de las obras y la temdtica que deben tratar:

Los escritores de teatro pretenden ambos aspectos, y en especial los comedidgrafos. En
efecto, son dtiles a la juventud por medio de ejemplos lo arriesgado que resulta verse
envuelto en locos amorios, no obedecer a los padres, dilapidar el dinero, organizar fies-
tas, no trabajar, beber y llevar a cabo este tipo de vicios... Deleitan a los espectadores
mds toscos con las bromas y los gestos de los actores, deleitan a los mds avispados con
multiples enredos, deleitan a los sabios con una sabia distribucién, una buena elabora-
cién y una adecuacion bien conseguida. Entonces, la finalidad de la comedia radica en
hacer buenas las costumbres humanas; en segundo lugar, en gustar a gobernantes y pu-
blico; en tercero, en conseguir un médico provecho... Las comedias se leen por varias
razones: unos, por la elegancia y propiedad de su lenguaje, aspecto en el que Terencio
se lleva la palma; otros, por la profundidad de sus aseveraciones; otros, por lo edificante
que resulta para la moral; otros, por el final feliz de tantos enredos...

Si trasladamos estos preceptos a las comedias de Torres Naharro, me refiero a las
clasificadas por él como ‘a fantasia’, podemos comprobar c6émo cumplen pricticamente
todos los preceptos y podemos entender desde estas reflexiones de los Praenotamenta la
decadencia en las tablas de las églogas pastoriles que escenificaban relaciones amorosas
bucdlicas, extraidas de la lirica cancioneril, tan del gusto de una clase nobiliaria aneja,
que todavia seguia anclada a la cortesia. No es de extranar que las églogas de Juan del
Encina se publiquen en su Cancionero como un elemento mds de su produccién poéti-
ca. Sin embargo, otro publico ha nacido en el seno de la universidad y en las cortes hu-
manisticas, conocedor de las obras terencianas y plautinas, de la comedia humanistica,
pero sobre todo de la Celestina, de I suppositi y la Cassaria de Ariosto, de la Calandria
del cardenal Bernardo Dovizi de Bibbiena, etc., todas ellas escritas en prosa (aunque
anos después se reescribirdn algunas en verso para su puesta en escena), en las que se
dan temdticas y enredos que satisfacen al nuevo publico polivalente ciudadano. Sélo
faltaba la traslacién de estos planteamientos amorosos sensuales y de sus personajes a la
comedia representable, manteniendo el final feliz reclamado por Diomedes, Horacio,
Cicerén, Badio, etc.

Lo que realmente diferencia a Torres Naharro de los otros autores (incluso los que
representaron sus obras en las cortes italianas, caso de Ariosto o Bibbiena), es su cono-
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cimiento profundo del teatro, de la prictica escénica. Por ejemplo, en su primera obra y
la Gnica religiosa, el Didlogo del Nacimiento (1504), que entronca con la produccién de
Juan del Encina, incluye ya un «Introito y argumento» realizado por pastores, que serd
parte indispensable de toda su produccién posterior y elemento a imitar por todos los
autores de la comedia urbana de la primera mitad del XVI [Canet, 1991]. Pastor que
muy probablemente escenificarfa el propio Naharro', versado en su lengua artificiosa
y que podria haber representado en la peninsula Ibérica. Pero como conocedor de la
nueva preceptiva dramdtica humanistica, que sigue y aplica, no puede incluir este per-
sonaje rustico en el interior de la ‘nueva comedia’, por lo que le relega al introito. Como
comenté en otro trabajo [Canet, 2001: 31]:

...el pastor (imaginamos que saldria con su traje especifico) saluda mediante férmulas
arcaicas y pastoriles, muchas veces en forma de juramento o mediante exclamaciones
continuadas, y hace reclamo de si para obtener la atencién y el silencio del auditorio,
saludando y gritando a la gente de la sala como si fueran sus congéneres (al igual que
lo hacia Juan del Encina al comienzo de sus Eglogas I y VII), y provocando asi la
risa inmediata del publico. Ademds, la temdtica de estos introitos, en la mayorfa de
los casos relativa a la autoburla o degradacién de un comportamiento amoroso casi
animalizado, produciria el contraste humoristico y ridiculo frente a la accién amorosa
dramatizada posteriormente entre dos jévenes nobles.

Este es el elemento clave de la comedia renacentista, el amor, pero no el dios
Amor que hiere con sus flechas irremediablemente, sino el deseo sexuado. Se ha hablado
mucho del erotismo de la comedia renacentista [Ferrer, 1990], pero yo asimilaria esta
pasién entre jévenes con el arte de amar ovidiano y con la enfermedad del amor, de ahi
la cantidad de remedios que ofrecerdn criados y amigos a los galanes para que abando-
nen sus deseos, que en la mayoria de los casos contravienen la moral vigente. En buen
numero de comedias se exhiben casos de estupro (como en la Celestina y otras comedias
humanisticas); en otras —las que imitan a las latinas y las que toman como argumentos
las novelle—, se describen los engafios a prostitutas y esclavas para gozar sexualmente
de ellas y también relaciones amorosas adulterinas con maridos cornudos y malcasadas;
si bien en algunas cuantas podrd incluirse el matrimonio (secreto o no) como final feliz
imprescindible’. Pero todo ello dentro de esa moralidad especial de la comedia [Canet,

Y En la Comedia Tinellaria, el recitado del introito aparentemente es el propio autor, cuando dice:
«Hasta aqui por excelencia / me sirvi6 la suerte mia, / que me condujo en presencia / de tan alta compania. /
Ciertamente, / servir a tan noble gente / no ha sido mal pensamiento, / si el servicio es conveniente / con tanto
merecimiento...» [............ ].

1> Los textos de Encina, Naharro, Huete, etc., que fueron incluidos en el Indice de libros prohibidos por la
Inquisicién a partir de 1559 no fueron censurados por su erotismo, sino por presentar a religiosos y ermitafios
dignos de burla.
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1995], tanto humanistica como renacentista, que ya proponia Badio Ascensio: «En
efecto, son ttiles a la juventud por medio de ejemplos lo arriesgado que resulta verse en-
vuelto en locos amorios, no obedecer a los padres, dilapidar el dinero, organizar fiestas,
no trabajar, beber y llevar a cabo este tipo de vicios», que es en definitiva lo que hacen
la mayoria de los galanes masculinos.

En la Comedia Serafina (con 2537 vv.), una de las primeras obras «a fantasia» del
autor extremefio, se teatraliza un tridngulo amoroso, o mejor adn, un caso de bigamia
(el Gnico caso que conozco en obras teatrales de este periodo). El argumento se resume
en un joven galdn tarambana, Floristdn, quien se casa secretamente con la valenciana
Serafina para gozar de ella y a la que abandona inmediatamente después para volver a
Italia —donde contraerd nupcias con Orfea por decisién paterna—, el cual se ve en la
tesitura, cuando Serafina decide ir a buscarle, de matar a una de las dos para no cometer
bigamia, por lo que pide consejo al ermitafio Teodoro. Todo se resolverd con la llega-
da del hermano de Floristdn, que casard con Orfea, y se anulard el matrimonio al no
haberse consumado. Se reproducen y se escenifican cuestiones de amor del Filocolo de
Boccacio, pero en este caso se exhibe un amor pasional entre Serafina, dama cortesana,
y Floristdn, galdn jugador, ladrén, inconstante, traidor, mujeriego, etc., que goza sexual-
mente de la muchacha valenciana mediante la argucia del matrimonio clandestino. Por
su parte, la italiana Orfea es descrita como la perfecta dama de los manuales de educa-
cién cristianos, por lo que serd recompensada mediante el casamiento con Policiano, el
hermano rico, gentil y excelente caballero [Canet, 2011].

La Comedia Himenea (1698 vv.), es quizds la que mds relacién tiene con la co-
media humanistica y la que mds atencién ha recibido de la critica, puesto que incluso
se la ha relacionado con el tema del honor. De la Celestina toma la trama amorosa entre
Himeneo y Febea; un galdn que pena de amores por su dama, que contrasta con las
relaciones pasionales de los criados Boreas y Doresta [Pérez Priego, 1991]. En este caso,
el enamorado no es tan pasivo como Calisto, pues serd quien tome la iniciativa de ron-
dar bajo la ventana de la dama e incluso contrate musicos para que le canten y conceda
posteriormente a escuchar sus razones. El hermano de Febea, el Marqués, cree que han
mancillado su honor, por lo que intentard matar a Himeneo y también a Febea, hasta
llegar al desenlace final, en donde la muchacha relata que se ha casado con Himeneo de
palabra, con lo que su hermano aceptard la boda entre los jévenes.

Dejo de lado las comedias «a noticia» y también la Comedia Trofea y la Comedia
Jacinta, obras de encargo que no entrarfan en ninguno de los dos apartados descritos
por el autor extremefo. En la primera de ellas, escrita con ocasién de la visita del em-
bajador de Portugal al castillo de Sant’Angelo para anunciar que el rey portugués habia
conquistado las Islas Molucas, aparecen figuras alegéricas, caso de la Fama, alabando
las virtudes del monarca y, posteriormente, Apolo para predecir el futuro del principe,
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todo combinado con pastores que dardn el toque humoristico. La segunda, redactada
probablemente para celebrar la visita de Isabella d’Este a Roma, presenta una trama
mindscula: la dama Divina manda a su criado que desvie a su casa a tres caballeros, que
debatirdn con ella para casarse, pero que no serd mds que una excusa de alabanza de
la hermosura e inteligencia de la propia dama Divina. Tampoco incluyo aqui anilisis
mds extensos sobre la Comedia Calamita, publicada por primera vez en la edicién de la
Propalladia de 1526, y la Comedia Aquilana, estampada en una edicién suelta de 1520
y en las reimpresiones de la Propalladia de 1526 y 1533, por ser posteriores a las fechas
de estas Jornadas.

Para finalizar me interesa resaltar que Torres Naharro es un hombre de teatro,
conocedor de los mecanismos de la puesta en escena, y por tanto, a partir de su dominio
de las églogas encinescas, de sus lecturas de las obras terencianas con sus comentarios,
sobre todo de los Praenotamenta terentti de Badio Ascensio, de las comedias humanis-
ticas, entre ellas Celestina, pero sobre todo por la experiencia que da el pisar las tablas
para representar, es capaz de construir comedias extensas (entre los 1600 a 2500 versos)
que siguen los preceptos de la «comedia nueva», con personajes que mantienen el de-
coro, con desarrollos dialégicos bien estructurados que generan la tensién necesaria en
el espectador al final de cada Jornada (o como sugiere «descansaderos») para inmediata-
mente hacer entrar a nuevos personajes al inicio de la siguiente para el desarrollo de una
nueva accién, relatada ésta mediante soliloquios o mondélogos, todo ello en un escenario
tipicamente terenciano. Esa experiencia que dan las tablas y el asistir de espectador a
muchos espectdculos es probablemente la influencia que recibe el autor extremefio de
los italianos, pero bajo mi parecer es poca la que elige de los textos que tradicionalmente
se han aceptado por la critica como fuente de sus comedias. Quizds sea al revés, y po-
damos ver reminiscencias de sus personajes en obras italianas posteriores, caso del Fray
Timoteo de la Madrigora de Maquiavelo (1518) muy similar al ermitano Teodoro de
la Serafina.

Si tenemos en cuenta, ademds, que las comedias italianas anteriores a 1517 fue-
ron publicadas bastantes afios después de su representacion escénica, y que las espafolas
salieron de la imprenta en varias ediciones a lo largo de las dos primeras décadas del
XVI, pienso que lo que influy6 realmente a Torres Naharro es la tradicién textual hispd-
nica y la comedia latina con sus comentarios, y si tuvo cocimiento de obras italianas, fue
por asistir a sus representaciones en la ciudad de Roma, que por lo que sabemos, no fue-
ron tantas. Es hora de reivindicar una cultura europea en estos primeros anos de siglo,
en donde las ideas se trasladaban rdpidamente a través de la imprenta y los humanistas
viajaban de corte en corte, por lo que no debemos pensar en una inferioridad intelectual
de nuestros comedidgrafos, y buena prueba de ello fue la Celestina, quizés la obra mds
leida e imitada en Europa —con casi un centenar de ediciones en diferentes lenguas a
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lo largo del siglo XVI—, y también la Propalladia de Torres Naharro, que sirvié de base
para la comedia urbana hasta la llegada de Lope de Rueda y Timoneda.
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