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			Presentación

			Resulta arriesgado deslindar la evolución, o determinar siquiera la existencia, de un «teatro medieval castellano», tanto por la carencia de obras que puedan poseer una clara factura dramatúrgica, como por la dificultad de reconocer los marcos contextuales a los que esos supuestos espectáculos se dirigirían y en donde podrían ser representados al ofrecer unas mínimas condiciones materiales para que una obra precisa pudiera ser escenificada. De ahí que, en vez de «teatro» se haya preferido hablar, en este volumen, de «dramaturgia» para atender, de modo especial, a las distintas propuestas prácticas que se van a llevar a cabo a través de variados esquemas de representación escénica.

			La dramaturgia religiosa dispone de las vías seguras conformadas por los ciclos de la Natividad y de la Pasión en los que caben, en escala ascendente, distintos episodios de las vidas de Cristo y de María —gozos y duelos— que se van concretando en secuencias fijas que arrancan de los Evangelios, tanto canónicos como apócrifos: el Officium Pastorum, el Ordo Stellae, el Ordo Prophetarum y el Ordo Rachelis se integran en el período de la Navidad, mientras que la Visitatio Sepulchri y el Ordo Paschalis se engastan en el de la Pasión y Resurrección de Cristo. Tal ocurre en toda Europa, puesto que se trata de piezas incardinadas a la celebración de unas festividades religiosas, con figuras y diálogos que arrancan de los mismos textos sagrados y que convenía articular en forma de diálogos, entramados en una red de figuras, para lograr edificar a los fieles convertidos en espectadores de esos misterios. Todo este desarrollo será recogido por autores cancioneriles —Gómez Manrique, Juan Álvarez Gato— y religiosos —fray Íñigo de Mendoza, fray Ambrosio Montesino—, así como por los dramaturgos salmantinos en el cambio de siglos del xv al xvi, y sometido a profundos cambios con el fin de insertar al público en el desarrollo de las piezas, ligándolas a los sucesos acaecidos en el presente al que se dirigen.

			La dramaturgia profana presenta vías de desarrollo diferentes por cuanto ha de atender a otras problemáticas; como se indicará, el conocimiento de los dramaturgos latinos apenas influirá (§ 0.1), aunque algunas comedias elegíacas —el Pamphilus— puedan aparecer traducidas y recreadas en estructuras más amplias como ocurre en el Libro de buen amor (cc. 653-904). Este simple apunte incide en la importancia que, para las formas dramáticas, adquiere la materia erotológica, ajustada, para conseguir una transmisión efectiva, a distintos cauces entre los que deben incluirse las interpretaciones, recitadas o cantadas, con un cierto cariz escénico, patente en aquellos debates en los que se analizan los riesgos de la pasión amorosa ya desde mediados del siglo xiii: quizá Razón de amor (HPoMCII, § 1.1), por su carga alegórica, escape a esta intención, pero no así Elena y María (HPoMCII, § 1.2), una quaestio fiada a un animado diálogo que va aumentando en tensión a medida que se despliegan los caracteres de las dos jóvenes que contienden sobre las cualidades y la generosidad de sus amigos: un caballero y un clérigo. Lo mismo ocurre con el Libro de Juan Ruiz ya mencionado (HPoMCII, § 1.5), no sólo en el episodio de don Melón y doña Endrina, que es una paráfrasis de una fuente precisa, sino también en la «pelea» entre el Arcipreste y don Amor —con las enseñanzas que esta figura le entrega, complementadas por doña Venus—, en la disputa mantenida entre doña Garoza y Trotaconventos y, por supuesto, en esa heterogénea trama de empresas amorosas —ya con dueñas, ya con serranas— que el protagonista acomete. No son concebidas como piezas dramáticas, pero tanto por el valor que se concede a los intercambios dialógicos como por los escenarios ideados y los conflictos sugeridos, buena parte del Libro de buen amor se configura con esquemas de dramaticidad que no tendrían por qué contar con una ejecución escénica real, ya que la red de fórmulas y el uso de los verba videndi y dicendi sí permitían imaginar los movimientos de los personajes, sus gestos e incluso las entonaciones que dieran a sus palabras. Como ya se ha indicado, la colectánea que acaba reuniendo el Arcipreste (HPoMCII, pág. 70), por ser el primer cancionero personal conservado en Castilla, constituye la horma de la poesía cancioneril que en las cortes de los Trastámara se desarrollará con profusión, ya ahormada a los modelos de cortesía definidos en los distintos reinos peninsulares1. Los cancioneros acogerán composiciones de carácter dialógico, en las que podrán reconocerse rasgos propios de la textualidad dramática (§ 3.1); es más, sólo a través de esas secuencias poemáticas en las que prevalece el intercambio de razones entre distintas figuras —reales o alegóricas— puede entenderse el proceso que conduce a obras sobre las que sí existe ya una plena seguridad de que serían compuestas para ser representadas ante un determinado público y no sólo leídas en voz alta, aprovechando las inflexiones entonativas para matizar las situaciones expuestas: tal será la diferencia que se establezca entre el Diálogo entr’el Amor y un Viejo (§ 3.3) de Rodrigo de Cota —que no es una obra dramática, sino una disputa cancioneril— y el anónimo Diálogo del Viejo, el Amor y la Mujer Hermosa (§ 3.4), que sí pudo contar con una realización escénica, tal y como parecen confirmarlo las didascalias que se cuidarían de ese proceso y las interpelaciones dirigidas al público.

			Otro orden de construcción dramática se fijará en las églogas pastoriles, que arrancan de la tradición de las pastorelas, serranillas o serranas, articuladas sobre un cruce dialógico, vivaz e ingenioso, entre una villana, por lo común pastora, y un caballero que la requiere de amores. En manos de Juan del Encina, exploradas las posibilidades dramatúrgicas de este esquema en sus villancicos pastoriles, el entramado textual de la égloga —argumento, diálogos, didascalias implícitas— dará pie a las primeras obras dramáticas que se imprimirán en la Península, ya en el cierre de su Cancionero de 1496 (§ 4.1). No se entendería esta dramaturgia primitiva sin el entorno del studium salmantino, en el que se inscribe la producción de Lucas Fernández, quien prefiere el término «farsa», para complementar el de «égloga», a la vez que adelanta el de «comedia» (§ 4.2), que posee un valor genérico más claro para designar una composición dramática; en ese mismo ámbito, encaja también la formación de Bartolomé de Torres Naharro, a quien se debe el primer opúsculo de teoría dramática, en el que explicita su decisión de rotular sus obras como «comedias» (§ 5.2.1).

			Como se comprueba, el desarrollo de la dramaturgia medieval castellana, a la que deben sumarse los primeros frutos renacentistas divulgados en pliegos de cordel y ediciones sueltas, se engasta en un período que iría de 1460 a 1520. Antes se cuenta con el Auto de los Reyes Magos (§ 1.1.3.1) y con esa rica documentación (§ 1.2) que garantiza que, del siglo xiii al xvi, en determinados entornos religiosos, catedralicios y conventuales, se ejecutaban representaciones incardinadas a los ciclos litúrgicos de la Natividad y de la Pasión, que, a su vez, daban pie para que esas ceremonias no sólo se ampliaran, sino que derivaran hacia otros asuntos, ajenos al adoctrinamiento de los fieles, de donde la conveniencia de limitarlas o de prohibirlas. Resultará, por ello, imprescindible bosquejar, de un modo sumario, ese fondo de estructuras dialógicas, armadas en los tropos, que posibilitarán el desarrollo de los dramas litúrgicos, ya con una dimensión más amplia y con un ajuste a las condiciones de representación de aquellos marcos eclesiales en los que debían escenificarse (§ 1.1.1 y § 1.1.2).

			0.1: De la práctica a la teoría dramática: la confusión de géneros

			No se puede hablar, entonces, de «teatro» por la sencilla razón de que no existe una sola obra en lengua vernácula que pueda cumplir las condiciones necesarias para recibir tal denominación, al menos hasta la publicación de la Propalladia. Ello no significa que, a lo largo de los siglos medios, no se vaya delineando, de modo lento y progresivo, una práctica dramatúrgica —incardinada a los ciclos litúrgicos de la Natividad y de la Pasión, también a ciertas celebraciones curiales— que favorecerá la creación de textos en los que se ensayen los recursos formales y los principios técnicos que acaben por articular una mínima teoría dramática, expuesta de modo fehaciente por Bartolomé de Torres Naharro en el prólogo de su Propalladia de 1517, gracias a la intensa actividad creadora a la que se había consagrado en Roma y al conocimiento directo de las églogas y de las comedias que se estaban escenificando en palacios nobles y salones cardenalicios. Ya tres años antes, en 1514, la imprenta de Liondedei en Salamanca había publicado la primera colectánea en la que se recopilaban sólo piezas dramáticas, con las farsas y las cuasi comedias de Lucas Fernández. Amparado en otra terminología, L. Fernández seguía la estela de Juan del Encina, quien situaba sus «representaciones» en el cierre de las distintas ediciones de su Cancionero, dedicadas en 1496, en un curioso trazado especular, a los duques de Alba, por cuanto las había compuesto para ser escenificadas en ese entorno y magnificar el poder de sus protectores. Obrará de igual modo Pedro Manuel Jiménez de Urrea, ya en la segunda edición de su Cancionero de 1516. En ambos casos, tanto Encina como Urrea reservan los textos de carácter dialógico —los villancicos y las églogas, religiosas y profanas— para completar el amplio recorrido por los diferentes «estilos» —o modos compositivos— a los que habían ido ajustando su creación poética, siempre vinculada a unos precisos esquemas de recepción. Pero ni Encina ni Urrea destacaban en sus proemios el valor de estas piezas, aunque el salmantino sí se preocupara por defender su producción pastoril, pensando no tanto en las églogas dramáticas —que nunca menciona—, como en la traducción de las Bucólicas de Virgilio, dedicada a los reyes y al príncipe don Juan.

			El hecho de que se vayan esbozando, en el cambio de siglos del xv al xvi, distintas piezas dramáticas, con denominaciones muy variadas, no autoriza a considerar la existencia de un «teatro medieval». Puede haber textos que parezcan —o incluso que lo sean— dramáticos, al igual que improvisados marcos de recepción en los que a unos destinatarios, acostumbrados a los intercambios dialógicos de la poesía cancioneril, no les costaría ver ni asumir la conversión de esas voces en figuras escénicas. Pero faltaba la precisión de una teoría dramatúrgica, asentada en la definición de un «modo de fablar» o de un «estilo» que se refiriera, de modo específico, a la creación dramática. En los ocho volúmenes anteriores de esta serie historiográfica (seis dedicados a la prosa, dos a la poesía), se había incidido ya en la dificultad de determinar un cuadro de géneros, atenidos a unos recursos formales que facilitaran la asimilación de los diferentes sentidos derivados de una trama de hechos. Para que pueda hablarse de esquemas genéricos deben desarrollarse, de modo previo, unas «materias» (HPoMCI), ajustadas a unos principios compositivos y a unos cauces recitativos para que el contenido de esas obras fuera valorado de modo correcto y convertido en enseñanza doctrinal. El verso clerical había propiciado que, a lo largo de los siglos xiii y xiv, se fueran articulando precisas materias: la caballeresca (que sirve de soporte al regimiento de príncipes: el Libro de Alexandre), la hagiográfica y la mariológica (Berceo), la erotológica (el Libro de buen amor) y la doctrinal (el Rimado de palacio), todas ellas acompasadas a unas expectativas de recepción que, a la vez, tenían que irse definiendo y regulando en el desarrollo de líneas argumentales que tendían a ser glosadas y comentadas. Esta red de asuntos y de preocupaciones será asumida por los versos de arte menor y de arte mayor en las curias presididas por los Trastámara, tras la entronización de Enrique II en 1369; en estos contextos se valorarán temas similares, pero por medio de nuevas técnicas expositivas: las «reqüestas» o las series de «preguntas y respuestas», sobre cuestiones concretas que darán lugar a debates en los que se lucirá el ingenio de los participantes; se ensayan, de este modo, los esquemas dialógicos y se exhiben, ante otros receptores, no sólo ideas o nociones, sino rasgos o gestos enunciativos que contribuirán a perfilar un elenco de caracteres. Todo ello ocurre en las colectáneas de la primera mitad del siglo xv, con algunas piezas en las que se diferencia, con rúbricas, la voz que cobra cuerpo a través de unas estrategias argumentativas que quedan a la espera de la correspondiente réplica (§ 3.1). Tal proceso permitirá, ya en la segunda mitad del siglo xv, que los destinatarios curiales puedan convertirse en espectadores, al contar con la experiencia previa de haber contemplado a unos «oponientes e respondientes» (Prologus Baenensis, 7)2 abordar, con variadas estrategias de argumentación, quaestiones de todo tipo, tanto morales como erotológicas. Se trata del período en el que se entrecruzan los comentarios de Benvenuto Rambaldi da Imola y Pietro Alighieri, dedicados a la Commedia de Dante (§ 0.1.2), con las glosas con que Alfonso de Cartagena elucida sus traducciones de las obras de Séneca (§ 0.1.3); en ninguno de los casos, logrará aclararse la confusión terminológica que afecta al reconocimiento de los «estilos» dramáticos de la Antigüedad, como lo demuestra el hecho de que no se utilizaran en las representaciones llevadas a cabo ni en el entorno salmantino ni siquiera en Roma, con la salvedad del término de «comedia», usado por Lucas Fernández para designar una de sus piezas y complementar dos de sus farsas, por Gil Vicente en su Comedia del viudo y por Bartolomé de Torres Naharro, tras definir la comedia según su «parecer» y aplicarla al conjunto de su producción dramática.

			La ambigüedad designativa testimoniada por las incipientes obras dramáticas sirve, entonces, para advertir sobre la imprecisión que supone hablar de «teatro» para referirse a unas piezas nacidas al compás de los ciclos litúrgicos o al resguardo de las controversias entabladas en las curias y recogidas en los poemas cancioneriles, que fueron también influyentes en el trazado de las principales muestras de la ficción sentimental. En esa segunda mitad del siglo xv, ni «comedia» ni «tragedia» se aplican a los ensayos dramáticos que algunos letrados llevan a cabo, pero sí en cambio a los narrativos. Será necesario, como es sabido, aguardar a la amplia exégesis practicada por Robortello, en 1548, de la Poética de Aristóteles para que pueda hablarse ya, con una cierta precisión, de géneros dramáticos3.

			Procede, por consecuencia, valorar de un modo previo esa lenta e intermitente aproximación a los «estilos» dramáticos de la Antigüedad para poder apreciar la continua experimentación a que se entregan los autores medievales, siempre pensando en los receptores —y en sus preocupaciones— a quienes se dirigen.

			0.1.1: La impronta isidoriana

			Ya de entrada, debe advertirse que San Isidoro no habla de posibles géneros dramáticos en el primero de los libros de las Etymologiae, que cierra con esa útil distinción entre historia, argumentum y fabula (I.xliv), básica para trazar la evolución de los «estilos» narrativos, sino en el Libro VIII, dedicado a la Iglesia y a las sectas religiosas; en el cap. VII, después de tratar de los filósofos de los gentiles, se ocupa de los poetas y bosqueja, con apoyo en los gramáticos latinos4, una completa descripción de los «estilos» —o géneros— que será luego utilizada por diferentes letrados a lo largo de los siglos medios; en realidad, Isidoro no se refiere a esquemas de dramaturgia, puesto que esta tipología se sostiene sobre el arte de la versificación, como lo demuestra el que hable primero de los «lyrici poetae»:

			4. Los poetas líricos toman su nombre de lereîn, es decir, de la variedad versificadora. El mismo origen tiene la palabra «lira». 5. Se les dio el nombre de trágicos porque, en un principio, el premio que se otorgaba a los cantores consistía en un macho cabrío, cuyo nombre es, en griego, trágos (…). Con el tiempo, los trágicos posteriores alcanzaron gran renombre, sobresaliendo en la elaboración de argumentos teatrales concebidos a imagen de la verdad. 6. El nombre de cómicos puede derivar o del lugar —ya que iban dando sus representaciones de aldea en aldea, que en griego se dice kóme—, o de «comida», pues los hombres asistían a la representación generalmente después de comer. Los cómicos narran acontecimientos de personas particulares; los trágicos, en cambio, asuntos públicos e historias de reyes. Del mismo modo, los argumentos de los trágicos suelen estar inspirados en temas luctuosos, mientras que los de los cómicos tienen como fuente sucesos alegres. 7. A los autores cómicos podemos agruparlos en dos apartados, a saber, los antiguos y los modernos. Los antiguos sobresalieron en hacer reír mediante chanzas, como Plauto, Accio y Terencio. Los modernos, a quienes también se llama «satíricos», suelen generalmente fustigar los vicios, como Horacio, Persio, Juvenal y otros. Éstos tratan de corregir los defectos de la mayoría, sin que ello les impida mencionar a cualquier malvado y reprender las lacras y malas costumbres de cualquiera. Por ello, se les pinta desnudos, porque, gracias a ellos, se ponían al descubierto los vicios. 8. Se los denominó también «satúricos», porque estaban plenamente dotados de facilidad de palabra o por estar saturados y tener abundancia, pues hacían referencia a muchas cosas a un tiempo; es también posible que su nombre provenga de aquel plato (satura), que, colmado de diversas clases de frutas y productos del campo, solía llevarse en ofrenda a los templos de los gentiles; o quizá de los sátiros, a quienes se les perdona cuanto dicen en medio de su borrachera (I, 709 y 711)5.

			Si esta distinción fundamental se incluye en el Libro VIII es porque, en el mismo epígrafe, San Isidoro había recordado que los poetas —como afirmaba Varrón, De lingua latina, VII.xxxvi—, ya fuera por la fuerza de su ingenio, ya por los efectos causados por el ritmo, actuaban como vates, de donde los «vaticinios» formulados en sus escritos, o como «adivinos» al componer sus obras siguiendo el dictado de su inspiración. Son ideas que del Libro XIV de las Genealogiae de Boccaccio pasarán al «Prohemio» de don Íñigo López de Mendoza. En cualquiera de los casos, ajustados a los efectos causados por la versificación, se distingue entre poetas trágicos, cómicos y satíricos, reconociendo sólo para los primeros el desarrollo de «argumentos teatrales».

			0.1.1.1: Los compiladores alfonsíes: recepción y definición de «estilos»

			Sin embargo, «tragedia» y «comedia», como ya se ha indicado, en ningún caso sirven para designar obras dramáticas, que precisan de otras denominaciones, al menos hasta el período de 1514-1517. Así puede comprobarse en las compilaciones historiográficas alfonsíes, en donde la huella isidoriana es continua, al hilo de otras fuentes clásicas. Tal ocurre en la General estoria en la que, por su condición de crónica universal, se recogen semblanzas de los principales letrados de la Antigüedad, con algún apunte sobre los «estilos» desarrollados en su producción. De este modo, en el reinado de «Artaxerses», en la Cuarta parte de la General estoria, con razones diferentes a las utilizadas por San Isidoro, se explica el origen de los mismos términos —«tragedia» y «comedia»— con el objeto de definirlos en lengua vernácula para que fueran debidamente entendidos6; para ello se requiere el apoyo de unas etimologías que acuerdan en lo esencial con las fijadas por San Isidoro, aunque se añadan nuevos matices; ahora, lo que interesaba era mostrar la erudición acuñada por los sabios griegos:

			Andados xviii años d’este rey, fueron avudos por muy nobles sabios Oratino e Plato, e compusieron estonces sos libros de la natura del saber a que dizen comedia. E es de saber aquí que el griego dize comos a que en el castellano llaman villa, onde comedia tanto quiere ser como saber que fabla del mantenimiento de las cibdades e de las villas e de los pueblos. E tiran estas razones d’aquellos sabios al saber de la Retórica, que es ciencia de fazer al omne ser bien razonado (117-118).

			El marco general en el que se engastan las explicaciones sobre estos modos genéricos es diferente al de San Isidoro, ya que el sentido de la «comedia» se aproxima al de la filosofía en general o al del ars rhetorica. La cuestión exigía una aclaración más amplia en la que se configura una tríada de posibles géneros que, en parte, acuerda con algunas nociones isidorianas, pero que se desvía, asimismo, de sus principales valores, ya que se está incidiendo en la relevancia de otros autores, acogidos a este reinado:

			E fue Aristarco fallado por muy sabio en la dictadura de la trajedia, e Crates en el saber de la comedia, e Baquílides era grand lírico. Agora departimos d’estos nombres trajedia, comedia e lírico (118).

			El planteamiento ya es distinto, puesto que San Isidoro quería avisar sobre los excesos a que podían ser conducidos los «poetas líricos», condicionados por el ritmo del que nacían sus versos. Ahora, «lírico» se convierte en un esquema genérico propio, que acompaña al de «trajedia» y «comedia», sin ninguna alusión a obras dramáticas:

			Trajedia es materia e dictado de razones de malas e viles costumbres de los omnes. E al sabio que libro fazíe ende, e le levava a Roma a emendarle e darle por valedero e que se pudiesse leer en todas escuelas, pués que·l’ avíen emendado, dávanle por soldada un cabrón, e fazíenlo catando la materia cuál era e el animalia que·l’ conviníe, ca assí como fiede el cabrón, assí fieden las malas costumbres del omne, e iguando lo uno a lo ál, davan tal animalia por galardón de tal materia (…). E dieron este nombre trajedia a esta razón d’este nombre tracos, que dize el griego por cabrón e hedere que dizen los latinos por componer, onde trajedia tanto es como materia compuesta de razones, que pertenecen a cosa que es tal cuemo el cabrón; e dizen trajedo por el maestro que compone el libro, e trajedia por la materia del que·l’ faze. Este otro nombre comedia otrossí es de materia de razones de mantenimientos de villas, e a los que d’estas razones fizieron libros o algunos dictados, llamávanlos cómicos e a la materia dond’ fazíen sos libros comedia. E diéronles los sabios este nombre de comos que dize el griego por villa, onde es cómico maestro que da enseñamiento de mantenimiento de villas, e comedia las razones d’ello puestas en escrito. Este otro nombre lírico otrossí quiere dezir tanto como alegre, e llamaron lírico de comienço a los maestros e a los sabios que componíen libros de razones de solaz, e de las cosas que pertenecen a los mancebos en su mancebía. E porque dizen en latín liria por el estrumento a que llaman farpa, e porque es la farpa estrumento de dulce son e da alegría, de liria, que es en el latín nombre de la farpa, llamaron líricos a los que componíen libros de tales maneras como avemos dicho (118-119).

			El discurso formal —«dictado»— se adecua a las «materias» o a los asuntos que deben ser tratados. La «tragedia» persigue el fin de enmendar los defectos o los vicios de los humanos7, la «comedia» ha de ayudar a regir las ciudades, mientras que el modo «lírico» se atiene al grado de esparcimiento, necesario por útil, o de alegría que corresponde a la edad de los mancebos. En el pasaje de San Isidoro, tanto «tragedia» como «comedia» se acercaban, por los autores mencionados, a los esquemas dramáticos, aunque, en el caso de «comedia» se apuntara a esa intención de corregir defectos que permitía que sus creadores fueran llamados «satíricos», pero no se planteaba relación alguna con el arte de la retórica, con las mismas funciones a las que remitía Brunetto Latini en la tercera sección del Libro del tesoro8; en esta amplia paráfrasis del De oratore de Cicerón, tampoco se mencionan posibles espectáculos por cuanto no tienen cabida en los «modos de fablar» a los que el florentino alude.

			La Antigüedad clásica transmite, por tanto, referencias a autores que adquirieron fama por sus creaciones dramáticas, pero, tanto en San Isidoro como en Alfonso X, los «estilos» de la «tragedia» y de la «comedia» apuntan a otros sentidos. Hay una confusión absoluta en el uso de la terminología dramática al no existir referentes, en ninguno de los contextos letrados de los siglos xiii al xv, en los que puedan encajar esas definiciones que se van incluyendo en las crónicas vernáculas, ya la general, ya la universal, impulsadas por el Rey Sabio9. Dentro de la incipiente teoría de géneros —o de «estilos»— que se va forjando en la literatura medieval, más práctica que teórica por cuanto se ciñe siempre a la «materia» o al contenido, no se puede encontrar alusión alguna a obras dramáticas por cuanto los «autos», «representaciones», «farsas» o «églogas» no hallan acomodo en las vagas denominaciones utilizadas para definir los esquemas de composición letrada.

			0.1.1.2: La noción de «teatro» y los ludi theatrales

			Y lo que ocurre con los «estilos» referidos a la «tragedia» o a la «comedia», se puede aplicar al mismo término de «teatro», puesto que, en ningún pasaje, se define una actividad creadora, sino que se remite a las edificaciones erigidas por los antiguos para celebrar toda suerte de fiestas y de competiciones con el fin de magnificar la autoridad de los emperadores; este valor designativo se evoca, con claridad, en la Quinta parte de la General estoria, en el episodio del sueño de Pompeyo:

			E la visión fue d’esta guisa: Pompeo fiziera en Roma un teatro, e en el teatro una grant silla para sí en que seýe él muy onrado en sus fiestas, cuando ivan allí fazer lidiar algunas animalias o fazer algunos otros juegos, ca la casa del teatro para ver esto era de aquella guisa fecha (213-214)10.

			Se trata de un espacio ligado antes a la celebración de fiestas solemnes o de contiendas entre animales que a la representación de textos escénicos. Por ello, en la Estoria de España, en la sección correspondiente a las guerras libradas por Roma contra los pueblos hispanos, no se consideraba oportuno edificar un recinto asociado a entretenimientos que podían entorpecer el espíritu militar:

			En cuanto este Sergio Galba viniera a España, acaeciera en Roma que ovieron acuerdo de fazer un teatro de canto tajado muy grand a maravilla e de muy rica obra; e todos los de Roma avíen muy grand sabor d’acaballe, mais uno que avíe nombre Scipión Nasica, que era del linage de los otros Scipiones, dixo ante todos que lo non teníe por bien, porque tal lavor como aquélla enemiga era de guerra; ca los que la fazíen olvidavan el fecho d’armas por sabor de la acabar, e demás fazíense los omnes vagarosos e perezosos de guerra (I, 27b, 51-54; 28a, 1-6)11.

			Las fuentes manejadas por los compiladores alfonsíes —aquí Orosio y Pablo Diácono: cap. 41— les permiten delinear, por primera vez en lengua vernácula, el trazado arquitectónico de los anfiteatros antiguos y dar cuenta del tipo de actos festejados en estos recintos, sin que en ningún caso se aluda a la representación de obras dramáticas; tal sucede en el cap. 78, en el que se detallan las fiestas realizadas en Roma para recibir a Pompeyo, con venationes (o cazas) organizadas en estos marcos concretos:

			Onde cuentan las estorias que fueron ý aduchos d’esta guisa leones et elefantes, et búbalos et otras bestias et animalias muy más estrañas que éstas, et tantas de ellas que seríe muy luenga cosa de contar (…). E pora estas animalias bravas tener et guardar et lidiarlas allí, et venir ý la yente a veerlo, fizieron los príncipes de Roma un corral grand redondo a que llamavan en latín teatro (I, 57a, 3-17).

			La importancia concedida a estos espacios de ostentación del poder político y militar alcanzado por Roma obligan a ofrecer una descripción detallada, en la que se incluyen las dos actividades principales que se celebraban:

			E aquel logar era así fecho: que avíe dentro aderredor muchas cámaras a bóvada et departidas pora cada una d’aquellas animalias ó estidiessen apartadas segund sus naturas, e tod’ el teatro aderredor fecho a gradas por ó estidiessen los omnes cuando queríen fazer juegos con ellas en sus fiestas, o cuando tomavan por señores a sos príncipes o los queríen onrar (íd., 17-25).

			El apunte etimológico (con asiento en San Isidoro, XVIII.xlii) otorga realce a unas edificaciones que servían de símbolo de la autoridad de la antigua Roma y que interesaban en un contexto en el que un monarca castellano aspiraba a la corona imperial:

			E esta palabra teatro, segund unas palabras que dizen en griego theoros por veer et an por aderredor, tanto quier dezir cuemo logar de vista fecho en cerco; et tal era el teatro. Et a esta semejanza fizieron después otros tales teatros por las otras tierras en las cibdades que eran cabeças de los regnos (íd., 25-32).

			Como se verá en el capítulo II, § 2.3 y § 2.5, sin que se mencione un lugar concreto erigido para tal fin, los actos de la coronación, de las recepciones de las ciudades a los reyes o de la llegada o despedida de infantas o princesas para contraer matrimonio con los herederos a la corona acogerán este tipo de competiciones caballerescas, en las que cabían la exhibición y la lucha con animales.

			A este respecto, es curiosa la secuencia del cap. 172 dedicada a la afición de Nerón a cantar en los anfiteatros y al valor que se confería a su voz12, pero con el fin de censurar esas interpretaciones que suponían una merma de su autoridad por apartarlo de sus verdaderas obligaciones:

			E este desvergonçamiento de cantar en los teatros cuemo joglar fue él tomando poc a poco; ca luego en el comienço cantava encubiertamientre en los juegos que fazíe en su poridat con sus privados et con los joglares de su casa; e desí fuelo faziendo en los teatros ante las gentes; et vencíe a todos los joglares de cuantas maneras de joglería ellos podíen assacar (íd., 40-47).

			Con el fin de que puedan extraerse lecciones ejemplares de esta semblanza de Nerón, se utilizan términos —«joglares», «joglería»— del presente de compilación de la crónica vernácula, ya marcados con valores peyorativos (§ 2.1), para fijar los límites a los que esas «alegrías» —Partida II, V.xxi— debían ceñirse, a fin de evitar los excesos achacados a este emperador, claro reflejo de la tiranía ejercida en su entorno: ordenaba cerrar las puertas de los teatros mientras cantaba para que nadie se marchara13 o adoptaba, lejos de la dignidad imperial ostentada, la apariencia física de los juglares14.

			Se asimilan a los esquemas de las celebraciones curiales del siglo xiii las actividades organizadas en los antiguos teatros de Roma, pero como se comprueba, salvo la afición al canto de este emperador —que pasa a un célebre romance (HPoMCI, pág. 1167)—, convertida en signo de su conducta despótica, no hay la menor indicación sobre representaciones dramáticas. La semblanza de Nerón se vincula a la de Séneca, su preceptor, autor de un conjunto de tragedias —no por ello representables— que se difundirán, ya en el siglo xv, en dos versiones vernáculas (ver § 1.3).

			0.1.2: Los comentarios a Dante

			Con todo, interesa recuperar los primeros usos de estas denominaciones genéricas, atenidas a la «materia» y no a la forma de los textos, porque se mantienen, en tratados y en glosas, a lo largo del siglo xv, justamente en la centuria en la que se van a articular los primeros esquemas de dramaturgia vernácula que no se hallan ligados a representaciones litúrgicas.

			Como se ha indicado, es previa la práctica a la teoría dramatúrgica, porque estos apuntes sobre modos genéricos no pueden aplicarse a las incipientes obras de carácter escénico, que derivan de los desarrollos dialógicos de la poesía cancioneril antes que de un conocimiento directo de un supuesto teatro antiguo sobre el que se transmiten sólo vagas nociones.

			Cuando Enrique de Villena, en los primeros decenios del siglo xv, traza una distinción de modos genéricos, basada en la «materia» desarrollada en las obras, cuenta ya con la Commedia de Dante, cuyo título respaldará cualesquiera de las incursiones alegóricas que los autores castellanos del siglo xv vayan a realizar por espacios simbólicos en busca de claves para interpretar el pasado. Además, la obra de Dante había sido sometida a exégesis por Benvenuto Rambaldi da Imola15 y por Pietro Alighieri16; a ellos se debe la fijación de la teoría de los tres «estilos» que coincide, a grandes rasgos, con los modos genéricos apuntados en la Cuarta parte de la General estoria, bien que con una mirada puesta en el presente, a fin de poder valorar las obras por la intención con que sus respectivas materias eran abordadas y sus tramas argumentales, desarrolladas.

			La división de «estilos», con términos que parecen remitir a la dramaturgia clásica, se encuentra ya en Diomedes, en su De arte grammatica; en el Libro III distingue entre tres géneros de poemas: activum o imitativum, enarrativum o enuntiativum y commune o mixtum17; el primero corresponde a los cuatro modos dramáticos —tragica, comica, satyrica y mimica—, distinguidos en virtud de los desenlaces alcanzados18; como se ha indicado, esta tipología la recoge San Isidoro en sus Etymologiae, tanto en VIII.vii19, como en XVIII.xlv-xlvi20, pero sin tener presente una posible aplicación a unas modalidades dramáticas de las que no se ofrece noticia alguna.

			Dante hereda estas distinciones básicas y las utiliza en el De vulgari eloquentia, para diferenciar, conforme al «estilo», entre tragedia y comedia, «ilustre» la primera, «mediocre» y «vulgar» la segunda21; por ello, la Eneida se propone como paradigma de la tragedia, mientras que su propia obra, al ir encauzada en lengua vernácula, servirá de ejemplo de comedia22.

			Tales son los principios recogidos por Benvenuto Rambaldi da Imola para poder engastar su exégesis de la obra de Dante, en el Comentum super Dantis Alighierii Comoediam (c.1383), con asiento en la teoría de los tres «estilos»: stylus altus et superbus para la tragedia, stylus medius et temperatus para la sátira, stylus bassus et humilis para la comedia23; la influencia de estas nociones genéricas la reflejan las tres traducciones del Comentum24. Véase, en la versión vernácula del BNE Ms. 10208, el modo en que se fija este esquema ternario con mención de los poetas que respaldan esta distribución:

			Tragedia es estilo alto e sobervio, tracta de los fechos de memoria orríbiles o aborresçederos, assí como son las mudanças de los reinos e las eversiones de las çibdades, los conflictos de las batallas, quebrantamientos de reyes, caídas e muertes de varones e otros muchos más males e muertes. E los descrivientes tales cosas son llamados tracgedios e tragiçios, assí como Homero, Virgilio, Sirípides, Estaçio, Simó[n]ides, Eunius e otros muchos.

			Sátira es estillo medio e templado, tracta de las virtudes e de los viçios, e los escrivientes tales cosas son llamados sátiros e satiriçios, assí como los reprehendientes los viçios por sátira, assí como Oraçio, Juvenal e Perssio.

			Comedia es estillo baxo e humilde, tracta las cosas vulgares e los fechos provechosos de los plebeyos e moradores de las aldeas e de las personas humildes, e los descrivientes tales cosas son llamados comedios o comiti, assí como Plauçio, Terençio, Ovidio (712)25.

			Se pretendía demostrar el modo en que la creación de Dante participaba de estos tres grados: podía ser llamada tragedia por dar cuenta de hechos referidos a personajes ilustres, sátira por la preocupación de castigar los vicios, comedia por el desenlace dado al alegórico viaje26. La exégesis de Benvenuto Rambaldi da Imola influye en los autores peninsulares del siglo xv para fijar una incipiente teoría de géneros —siempre referida a la materia y al «estilo» convenientes— proyectada en obras narrativas, en especial en las propias del desarrollo erotológico.

			Sirva este marco de referencias para entender el uso de estas nociones teóricas en la creación y posterior comentario de los principales autores de la primera mitad del siglo xv27. Don Enrique de Aragón, en una glosa a la traslación que lleva a cabo de la Eneida, se hace eco de esta tríada de «estilos», a la que añadirá, en conformidad con la división bosquejada en la General estoria, un cuarto grado:

			Es de notar que cuatro fueron las materias de los poetas. Los unos se dizían trágicos, que tractavan los fechos de los prínçipes e de las batallas e los que avíen alegre prinçipio e triste fin; e dezíese de tragos, que es ‘cabrón’ en griego, que ansí como el cabrón sube a las más altas peñas, ansí los trágicos dizíen altas cosas por altas palabras. Los otros se llamavan satíricos, que reprehendían los viçios e detestaban los malos fechos, e dizíese a satyron en griego, que es ‘reprehensión’. Los otros se dizíen comédicos, porque fazían comedias (…). Los otros e postrimeros se dizíen líricos, que fazían los versos con son para tañer e cantarlos en las liras, instrumento apto para esto, contando en ellos las gestas antiguas, segund oy fazen los romançes (76-77)28.

			La explicación etimológica de «tragedia» es distinta a la ofrecida en la General estoria, pero lo que importa constatar es, de nuevo, la ausencia de cualquier remisión a espectáculos escénicos, por cuanto no había referentes directos que pudieran ser aducidos, salvo ese posible apunte a la interpretación cantada de romances, evocada también por Mena y Santillana.

			Les interesa a los letrados cuatrocentistas encuadrar sus obras en esta teoría de los «estilos»; así obra Diego de Valera al presentar su Tratado en defensa de virtuossas mugeres, señalando de modo directo cuál era el «estilo» al que se adecuaba ese opúsculo con el que intervenía en la controversia sobre la dignidad femenina:

			La presente materia es sátira, para lo cual bien entender es de saber que todos los que escrivieron tomaron uno de cuatro modos de fablar, los cuales son: trágico, cómico, lírico, sátiro (63a)29.

			Con «modos de fablar» se determina la preocupación de ajustar la materia de la obra al «estilo» adecuado; Valera se desentiende de los dos primeros órdenes genéricos, aunque los contrasta con habilidad, por el modo en el que se cruzan e intercambian los desarrollos y desenlaces de esas obras:

			Trágico es fablar de cosas que ayan començado en alegría, e ayan avido fin triste e doloroso. Cómico es de cosas que ayan avido començamiento triste e fin próspero e alegre (íd.).

			Carece de cualquier aplicación esta nota culta, arrastrada por las fuentes manejadas, ya que en la primera mitad del siglo xv no hay obra alguna que pueda ser adscrita a tales esquemas; en cambio, el de «lírico», por su exhaustividad, revela el valor que concedía Valera a la versificación30, tal y como lo demuestra su propia actividad poética (HPoMCII, § 3.2.3).

			Con todo, en este mismo contexto y quizá decenio, los términos de «tragedia» y «comedia» son utilizados por don Íñigo y por Juan de Mena para referirse a dos creaciones —la Comedieta de Ponza, La Coronación— en las que se ensaya una combinación de «estilos» requerida por la relevancia de las materias que se abordan, tan ligadas a los problemas y a las circunstancias de su presente. Así, don Íñigo le envía a doña Violante de Prades la Comedieta, compuesta como consecuencia de la derrota sufrida por los aragoneses en l435 en Gaeta, junto a una epístola en la que le ofrece precisas claves de interpretación:

			…yo començé una obra a la cual llamé Comedieta de Ponça. E titulela d’este nonbre por cuanto los poetas fallaron tres maneras de nonbres a aquellas cosas de que fablaron, es a saber: tragedia, sátira e comedia (436)31.

			Las líneas de contenido con las que se definen las materias siguen siendo las mismas, por cuanto «tragedia» se aplica a las «caídas de grandes reys e príncipes» (íd.), con la obligada transición de los principios venturosos a los desenlaces funestos32, mientras que con «sátira» se persigue denostar los vicios y loar las virtudes; pero a don Íñigo, conforme a los sucesos de los que va a dar cuenta, le interesa el tercero de los grados:

			Comedia es dicha aquella cuyos comienços son trabajosos e tristes, e después el medio e fin de sus días alegre, gozoso e bienaventurado; e d’ésta usó Terençio Peno, e Dante en el su libro donde primeramente dize aver visto las dolores e penas infernales, e después el purgatorio, e alegre e bienaventuradamente después el paraíso (íd.).

			Sin remisión alguna a posibles desarrollos dramatúrgicos —aunque se mencione a Publio Terencio Afro—, lo que le importaba a don Íñigo era aprovechar la transición de un comienzo desastroso —la derrota aragonesa ante la coalición italiana— a un desenlace feliz, que pretendía extender a los distintos miembros de la dinastía Trastámara.

			En esa cuarta década del siglo xv, y con motivo de la victoria obtenida por don Íñigo en la toma de Huelma (1438), Juan de Mena compondrá un elogio de su persona, La Coronación, precedido de un exordio y cuatro proemios, además de llevar un profuso aparato de glosas que ayude a recorrer sus diferentes niveles de significación y a asistir a la doble exaltación —por letrados y por militares— de don Íñigo (ver HPoMCII, § 3.2.2.1.1.1.1.1); se trataba de reproducir, alegóricamente, el triunfo obtenido por el amigo en el campo de las armas, gracias también a sus conocimientos letrados; al igual que en la Comedieta de Santillana, aquí se pasará de la «miseria de los malos» —los valles de Tesalia (cc. 1-24)— a la «gloria de los buenos» —el monte Parnaso (cc. 25-50)—; ya en el segundo preámbulo, da cuenta de la mixtura de «estilos» a la que procede para alcanzar la finalidad que se había fijado, sin desviarse de los valores que se aplicaban a una producción letrada concreta, apoyada en la remisión segura a los autores de la Antigüedad que le servían de modelo:

			Sepan los que lo ignoran que por alguno de tres estilos escriven o escrivieron los poetas: por estilo tragédico, satírico o comédico. Tragédico es dicha el escritura que fabla de altos fechos, e por bravo e sobervio e alto estilo, la cual manera siguieron Homero, Virgilio, Lucano e Estacio; por la escritura tragédica, puesto que comiença en altos principios, su manera es acabar en tristes e desastrados fines. Sátira es el segundo estilo de escrivir, la naturaleza de la cual escritura e oficio suyo es reprehender los vicios, del cual estilo usaron Horacio, Persio e Juvenal. El tercero estilo es comedia, la cual trata de cosas baxas e pequeñas, e por baxo e homilde estilo; e comiença en tristes principios e fenece en alegres fines, del cual usó Terencio.

			Vistas estas maneras tres de escrevir, podemos dezir el estilo de aquestas coplas ser comedia e sátira (164)33.

			Lo guía la voluntad de corregir los vicios del presente para impulsar el cultivo de las virtudes por las que se tenía que regir la clase de la caballería y, a la vez, perfilar el desarrollo de un contenido —o «proceso»— en el que unos «tristes principios» se trocarán en «gozosos e alegres fines» (íd.). Mena, por primera vez, remite a la exégesis de la Commedia dantesca para conferir autoridad a los apuntes teóricos enunciados:

			De los cuales tres estilos más largamente poniendo sus dirivaciones e significados fabla el comentator sobre la Comedia del Dante en el cuarto preámbulo (íd.)34.

			En la década siguiente, don Íñigo, en el Prohemio (c.1446) que le envía al Condestable de Portugal, asienta sobre esta distribución de «estilos» las referencias con las que va a armar la enarratio de los autores por él conocidos y, en buena medida, leídos, diferenciándolos por el uso de las lenguas clásicas o vulgares:

			Pero, dexadas agora las regiones, tierras e comarcas más longínicas e más separadas de nós, no es de dubdar que universalmente en todas de sienpre estas sçiençias se ayan acostunbrado e acostunbran, e aun en muchas d’ellas en estos tres grados, es a saber, sublime, mediocre e ínfimo (444).

			Ya es otra la perspectiva, porque don Íñigo, antes de presentar los poemas requeridos, traza un panorama historiográfico —de carácter universal y con criterios comparatistas— a fin de que don Pedro de Portugal pudiera entender y asimilar las materias de las obras —«dezires e cançiones mías» (438)— que le había pedido. Ahora no se distingue entre los «estilos» propios de la tragedia, la comedia o la sátira, tal y como lo había planteado en la epístola a doña Violante de Prades, es decir remitiendo al orden del contenido o a las materias abordadas; lo que pretende don Íñigo es atender a la evolución de la «poesía» desde sus orígenes —los libros de la Biblia, las obras de la Antigüedad— hasta alcanzar su presente e involucrar a su propio linaje en ese desarrollo, magnificado de este modo por la actividad letrada a la que se habían entregado sus ascendientes. De nuevo, resulta imposible encontrar una sola alusión a representaciones dramáticas que, en el contexto de esa primera mitad del siglo xv, no tenían cabida. Tanto el estilo sublime —reservado para el griego y el latín— como el mediocre —referido a las lenguas vernáculas— requieren de conocimientos técnicos sobre el arte de la versificación de los que va a depender la asimilación correcta de las materias expuestas; en cambio, el estilo ínfimo carece de «orden, regla nin cuento» (444) y apunta, con el mismo, a cantares, que han de ser tradicionales, y a romances (ver HPoMCI, págs. 1094-1095 y HPoMCII, págs. 1424-1425). Las noticias ofrecidas de la poesía antigua y de la coetánea —autores italianos, franceses, por último los peninsulares— ponen de relieve la erudición de don Íñigo, adquirida por las continuas lecturas y comentarios a que consagraría su ocio activo. En cualquier caso, atenido a su presente inmediato, la transmisión de la poesía se liga a los cancioneros que se estaban formando en esa primera mitad del siglo xv; su obra se difundirá ya, con profusión, en el Cancionero de San Román (MH1), que continúa el sistema compilatorio armado en el Cancionero de Baena (PN1). En estas dos colectáneas, al igual que en el Cancionero de Palacio (SA7), sí es posible encontrar «dezires» dialógicos en los que se ensayan formas y técnicas propias del discurso dramático (ver capítulo III)35.

			0.1.3: Las glosas de Cartagena a las tragedias de Séneca

			Queda, por tanto, constituida una tríada de «estilos» —que son «modos de fablar» o de abordar unas precisas materias—, articulada con los términos de «tragedia», «comedia» y «sátira», sin que haya cambios significativos en la segunda mitad del siglo xv, puesto que a este sistema de referencias remitirán tanto Alfonso de Cartagena, en sus glosas a Séneca36, como Pero Díaz de Toledo, al dedicar, por orden de Enrique IV, una amplia exégesis (ID3399) a la Esclamaçión e querella de la governaçión de Gómez Manrique (ID0096) en la que traza una enarratio poetarum, parecida a la del Prohemio de don Íñigo, con el fin de justificar el uso de la poesía por los caballeros37.

			Cartagena no tradujo las Tragedias de Séneca, aunque sí una selecta trama de cinco títulos conectados a los sentidos morales de su propia obra38; circulaban, además, dos traslaciones de las Tragedias, vinculadas a una versión previa en catalán, atribuida a Antoni Vilaragut; la primera se basa en una compilación catalana abreviada (BNE Ms. 14704) y se difunde en los BNE Ms. 7088 y Ms. 8230, siendo factible que fuera la promovida por don Íñigo39; la segunda, derivada de una versión catalana completa, se transmite en los testimonios del Escorial Ms. S-II-12, de la R.A.E. Ms. 107 y de la Biblioteca Real Ms. II/178640. Se aseguraba, por tanto, a mediados del siglo xv, un conocimiento suficiente de las diez obras compuestas por el autor cordobés, tal y como se enumeran en la rúbrica de presentación del Escorial Ms. S-II-12:

			Comiençan los prólogos o prohemios de las Tragedias de Séneca. E son dichas tragedias porque contienen dictados llorosos de crueldades de reyes e de prínçipes. E son diez por nonbre. La primera es de la gran furor de Hércules. La segunda es de Tiestes e de Acten. La terçera es de Athebaris. La cuarta es de Ypólito. La quinta es de Edipo. La sesta de Troas. La séptima de Medea. La octava de Agamenón. La nona de Octavia. La déçima e postrimera de Hércules Otheo (1r).

			El conocimiento de la producción de Séneca lo facilitaba la Tabulatio et expositio Senecae del dominico Luca Mannelli, encargada por Clemente VI41; en esta amplia antología se entrelazan libros propios de Séneca con textos atribuidos, pero se convierte en la principal fuente de la que derivarán traducciones al vernáculo, adicionadas con nuevos comentarios.

			Las Tragedias se vinculan a la exégesis de Nicolás de Trevet42, con un prólogo en el que vuelven a encontrarse las nociones con las que San Isidoro había distinguido los estilos dramáticos:

			Scripserunt autem poete triplici caractere, quia vel modo narrativo, in quo solus poeta loquitur ut in Georgicis, vel dragmatico, ubi nusquam poeta loquitur sed tantum persone introducte, et iste modus convenit proprie tragedis et comedis; tercius modus mixtus ex duobus est, ubi et quandoque poeta loquitur et quandoque persone introducte, sicut Virgilius in Eneidos, cuius materia licet sit tragica tamen liber ipse more tragico non scribitur propter hoc quod poeta ibi aliquando loquitur cum personis introductis (…). Seneca autem in libro, qui pre manibus habetur, non solum de materia tragica sed etiam scripsit more tragico; et ideo merito liber iste liber tragediarum dicitur; continet enim luctuosa carmina de casibus magnorum in quibus nusquam poeta loquitur sed tantum persone introducte (35)43.

			A Cartagena le preocupaba concertar a Séneca con la moral cristiana. En las glosas marginales que acompañan a sus Cinco libros, se precave contra las falsedades que achaca a la ficción y que ilustra con los desarrollos argumentales de las tragedias; así lo señala en la cuarta de sus traducciones, sobre el primer Libro de providençia de Dios, en la glosa dedicada a «A Fectón, su hijo»:

			E en otras muchas lugares Séneca finge algunas fábulas que aunque no son verdaderas, pero atráhelas a propósito de lo que quiere dezir, así como en la tragedia primera lo dize sobre la parte «Así lo creo», e así lo dize como Ypólito montero loando el correr del monte, e como en otro lugar dixe las Tragedias no han auctoridad de doctrina por cuanto Séneca habla en ellas so nonbre de otros44, los cuales a las vezes exçe[den] en tenplamiento de la razón. Por ende, para aver alguna breve enseñança para en lo que caça atañe, es a saber que la caça de muchas maneras se entiende en la escriptura. Más largamente se dirá en aquella tragedia en el Libro de las tragedias Senece (234-235).

			Volverá a incidir en esta interpretación figurativa, con respecto al pasaje al que ya remitía en esa glosa —«Yo así lo creo»—, recabando el sentido moral apropiado para su presente45.

			En el Segundo libro de la providençia de Dios, Cartagena, en la glosa a «Nunca entra», vuelve a precisar el modo correcto en el que deben interpretarse las historias antiguas, preocupado por la extensión de la práctica de la lectura que debía ser regulada de modo conveniente:

			E en esta España en que bivimos, lo cual quien historias lee no puede negar, e no ay dubda que ay oy en día muchos que reçibirían muerte o peligro por guardar su lealdad si acaso viniese. Por ende, es de considerar que este dicho de Séneca es de las Tragedias, onde no habla dando doctrinas generales, mas escrivió hablando en nonbre de otro, declinando a la una parte e a las vezes a la otra contraria, segund que la materia lo pedía. Por ende, los tales dichos no son razón de tomar por doctrina, sino en cuanto concuerdan con la razón. E demás d’esto es de saber que aquí no habla generalmente de toda la lealdad, mas sólo en cuanto atañe a guardar el secreto (253).

			No se desdeñan las historias antiguas, puesto que de ellas derivan comportamientos ejemplares, aprovechables para cumplir con unas obligaciones estamentales46. En cualquiera de los casos, aunque resulte evidente que Cartagena distinguía entre el genus activum y el enarrativum, no podía, en ningún caso, remitir a posibles representaciones dramáticas, sino a lecturas en voz alta de obras, ahormadas siempre a las exigencias de «la materia»47.

			0.1.4: El «arte theátrica»: la censura de los ludi theatrales

			Dada la deriva moral del pensamiento de Cartagena, no puede extrañar que un discípulo suyo, Rodrigo Sánchez de Arévalo, que vivió en Roma y fue castellano de Santángelo48, valore los ludi theatrales o juegos escénicos con la misma rigidez con la que eran condenados en las constituciones sinodales (§ 1.2.2) o con la peligrosidad advertida en el Libro de las confesiones de Martín Pérez (§ 2.1). Sánchez de Arévalo compuso en 1468 el Speculum vitae humanae, que se imprimió en 1491 por Pablo Hurus, ya vertido al castellano, como Spejo de la vida humana (ver HPRC, § 8.3.2); el original latino lo había dedicado al papa Paulo II y pretendía compendiar los beneficios o los riesgos que aguardaban al ser humano según el estamento al que perteneciera o la labor que desempeñara; con este objeto, el propio Sánchez de Arévalo, en el proemio, fija el esquema elocutivo del que se va a servir, incardinado a su circunstancia personal49. Al igual que en el Libro de los estados de don Juan Manuel, se recorren los oficios seculares en el Libro I y se reservan los religiosos para el Libro II. Una vez desaconsejada la vida «de la labrança» (38rb), examina «las artes mecánicas» (39va) para revisar después las liberales, pero siempre con el propósito de mostrar los peligros de las primeras y los engaños de las segundas; por primera vez se va a utilizar una denominación —«arte theátrica»— que podría ajustarse a las diferentes prácticas escénicas que se estaban llevando a cabo en la segunda mitad del siglo xv, de modo especial en Roma; pero ya desde el enunciado del epígrafe se advierte de la intención con que este análisis se acomete:

			Capítulo XXXI. De la sexta arte mechánica, es a saber de la theátrica, siquier de juglares e truhanería, e de los juegos e representaciones, e de las partes sometidas a ella, e de la diversidad de todos los juegos e entremeses, e del provecho, daños e peligros d’ellos (47vb).

			Junto a «juegos» —ejecutados por los juglares— aparece el término de «representaciones», que es el usado por Encina al reunir sus piezas dramáticas en el cierre del Cancionero de 1496, así como el de «entremeses», pero de modo previo ya se había indicado que estas actividades eran realizadas, de modo fundamental, por juglares y truhanes, de donde la necesidad de someterlas a un control necesario. Sánchez de Arévalo, que era un buen conocedor de las curias papales, imperiales y regias, admite un cierto grado de «alegría», siempre que sirva de asiento a la virtud de la eutrapelia; bajo esa premisa procede a describir tales pasatiempos:

			La arte theátrica e de las plaças tiene respecto a los juegos e momerías, e deriva e tiene denominación del theatro, en donde se ayuntava el pueblo. Esta forma de vivir es de tolerar e sufrir, si los hombres [usan50] de los juegos e entremeses al fin para el que fueron ordenados (47va).

			Se aduce la autoridad de Aristóteles para justificar «la alegría pública» (íd.) que coadyuve a apartar al pueblo de la codicia, del deseo y de los deleites perjudiciales; tales recreaciones permitirán, además, que se cultiven las otras artes con mayor provecho; se recuerda, así, que existen «días de ferias» (48ra) con el fin de que se pudieran practicar recreaciones ahormadas al fiel de la honestidad: «entreponiendo una manera de templança para los trabajos» (íd.).

			A estos estrechos cauces se reduce la tolerancia con los ludi o deportes cortesanos, porque Sánchez de Arévalo procede a condenar todas las formas de entretenimiento —antiguas y presentes— de las que tiene noticia, hasta el punto de recomendar a los católicos que ni siquiera mencionen esta arte. Así lo demuestra describiendo los crueles espectáculos en que «se matan dos» (íd.), en referencia a los «juegos circenses» (íd.) desarrollados en los anfiteatros, sin olvidar las encarnizadas luchas entre animales (leones y elefantes).

			En un tratado dirigido al papa en 1468, con el fin también de respaldar la autoridad pontificia, convenía ofrecer reflexiones morales51, que incidieran en la superchería de los juegos por la «illusión» (íd.) a la que arrastraban a sus contempladores; tales distracciones son las que aprovechaban los demonios para apoderarse de las almas de los cristianos. La censura que dirige Sánchez de Arévalo contra cualquier forma de entretenimiento es absoluta:

			En fin, en los juegos muy rala es la gravidad e muy prompta la truhanería e la vanidad e el parlar muchas locuras e palabras vanas e mintrosas, vanos mirares e luxuriosas tractaciones. Muy prompta está la liviandad, fallece la temperança e no acahece en estos lugares otra cosa alguna sino breve e poco plazer, pequeño gozo e gran perdimiento de tiempo, e ocupación de niños, e (según dize un savio) el que mira los juegos es vano jugador e loco e deshonesto (íd.).

			Se recuerda, así, que lo visto —por el modo en que quedan impresas en la memoria las imágenes— causa mayor daño que lo oído, antes de proceder a un desglose de los juegos que se tenían que practicar en su presente:

			Ca unos toman plazer en unos juegos e otros en otros. Unos se deleitan en ver toros e fieras, otros en truhanes, otros en ver luchar e esgremir, otros en ver jugar a tablas. Empero en todo esto hai vanidad, ca pregunto: ¿qué deleite hai en ver públicamente matar toros e bestias fieras, como si no abastasse la sangre que se derrama cadaldía en el campo e en la guerra e en las ciudades? Pues si venimos a más considerar, ¿qué es lo que se puede dezir de la esgrima e torneos, en donde el que lo mira es vano e más el que lo faze e exercita, ca fázese esclavo de toda la ciudad en el qu’el juego es el más vil de todos? (48va).

			Con similar objeto, y sin ofrecer una tipología tan completa de los espectáculos juglarescos como la trazada por Martín Pérez (ver págs. 144-146), condena las burlas con las que se ganaban la vida los truhanes, precisando que eran ellos quienes se reían, en realidad, de los que creían entretenerse con sus bromas52. Semejante repulsa le merecen los jugadores de tablas o de dados. Sólo salva Sánchez de Arévalo una forma de entretenimiento, «la música» (íd.), que en cuanto arte requerirá un desarrollo propio en I.xxxix53. Si la traslación del Speculum se publica en 1491, cinco años después se imprimirá el Cancionero de Encina, en cuyo proemio (o Arte de poesía castellana) el salmantino concederá al ars musica una singular relevancia (HPoMCII, pág. 1032), incardinada a su propia actividad creadora.

			En cualquier caso, de este capítulo dedicado al «arte theátrica» sólo interesa la utilización de términos —«momería», «representaciones», «entremeses»— por su posible correspondencia con las primeras y breves obras dramáticas, compuestas y escenificadas en los últimos decenios del siglo xv, tanto las dos piezas curiales debidas a Gómez Manrique, como las églogas creadas por Juan del Encina para el entorno ducal de Alba. Pero de esta primera actividad dramatúrgica nada podía saber Sánchez de Arévalo, puesto que había fallecido en Roma en octubre de 1470. Con todo, en esta «arte theátrica» no aparecen ni la tragedia ni la comedia, aunque estos dos «modos de fablar» o «estilos» hubieran sido considerados por Villena, Mena o Santillana al hilo del comentario de Benvenuto Rambaldi da Imola a la Commedia de Dante. Nada tenían que ver con los incipientes géneros dramáticos; por ello, Fernando de Rojas puede denominar Comedia a su continuación del Auto I del «antiguo autor» y modificar después ese nombre por el de Tragicomedia, dado el desenlace a que sus protagonistas se hallan condenados54; una vez más se demuestra que la obra que finalmente acaba llamándose Libro de Calixto y Melibea y de la puta vieja Celestina (Sevilla, 1518-1520) no guarda relación con las representaciones dramáticas, pero sí con la mezcla de «estilos» con los que se van armando los diversos tratados de la ficción sentimental.

			0.1.5: Primera conclusión parcial

			A lo largo de los tres siglos medios, se puede rastrear la terminología básica de los dos géneros dramáticos de la Antigüedad —«tragedia» y «comedia»—, que se ponen en correspondencia con el estilo «lírico», para incidir en el valor que debía otorgarse a la versificación, o con el relativo a la «sátira», para denominar a aquellas obras que pretendían corregir los defectos y ensalzar las virtudes. Los apuntes de los gramáticos latinos pasan a San Isidoro, fuente aprovechada por los compiladores alfonsíes, sobre todo en la Cuarta parte de la General estoria. A lo largo del siglo xiv, no se encuentra variación alguna a este incipiente esquema de «modos de fablar», que cambia cuando se difunde y se traslada la Commedia de Dante, junto a los comentarios de Benvenuto Rambaldi da Imola y Pietro Alighieri; a esa exégesis acuden Villena, Mena y Santillana para trazar un cuadro de terminología genérica al que ajustar sus traducciones —la de la Eneida— y sus propias obras poéticas, cuyo sentido debía asentarse en el conocimiento y en la experimentación de los «estilos» respaldados por la tradici
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