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LOPE DEVEGA: DEL CORRAL AL GALLINERO'

Felipe B. Pedraza Jiménez
Universidad de Castilla-La Mancha

SIN HACERLE CARPINTERO

Desde que en 1981 los cité Eugenio Asensio, es frecuente traer a
colacién unos versos de La fingida Arcadia de Tirso de Molina que defi-
nen con gracia y prodigiosa exactitud uno de los principios del teatro
de Lope de Vega:

La corona es para quien,
escribiendo dulce y facil,

sin hacerle carpintero,

hundirle ni entramoyarle,
entretiene el auditorio

dos horas, sin que le gaste

mas de un billete, dos cintas,

un vaso de agua o un guante...’

Estos versos se escribieron hacia 1622 en medio de una polémica en
la que el Fénix y sus valedores reivindicaron el relieve de la palabra poé-
tica, que hablaba a los oidos, frente al uso de los artificios escénicos que

! Este trabajo es fruto de la investigacién que viene desarrollando el Instituto
Almagro de teatro clasico. Se incluye dentro del proyecto FFI2014-54376-C3.1-P
(I+D) y en la Red del Patrimonio Teatral Clasico Espafiol (FFI2015-71441-REDC),
aprobados y financiados por la Secretaria de Estado de Investigacioén, Desarrollo e
Innovacion del Ministerio de Economia y Competitividad del Gobierno de Espana.

> Tirso de Molina, La fingida Arcadia, vv. 2425-2432.
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se dirigian a los o0jos. Se trata de la defensa de un concepto del drama y
de la escena que tardaria varios siglos en volver a ser reformulado en la
cultura occidental: el espacio vacio.

Este sintagma, espacio vacio, recordara a todos los estudiosos del teatro
el titulo del célebre ensayo de Peter Brook publicado en 1968, con el
que, en rigor, lo que defendian Lope y sus acdlitos no coincide mas que
en algunos puntos del principio de partida: «Puedo tomar cualquier
espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo, lo Ginico que necesito es
alguien que camine en este espacio y otro que lo observe para llamarlo
un acto teatral»’.

Lope, como Peter Brook, creia en la importancia del actor y el es-
pectador, pero estaba convencido —por la cuenta que le traia— de que
no bastaba con que el actor se paseara por el escenario. Era necesario
que encarnara un personaje y que entrara en conflicto con otros actores
trasformados en criaturas dramaticas. Coincidia con el director inglés
en que ese conflicto se desarrollaba de manera mas feliz, autdbnoma
y auténtica si se prescindia de artificios escénicos. Lope y la comedia
espanola apostaban por un teatro de emociones y no de decorados, de
afectos y no de efectos, donde lo trascendente no es la ilusiéon optica,
sino la vivencia sicologica, conseguida a través de la palabra, encarnada
en la voz, el gesto y el movimiento de los actores.

Es curioso observar como la desinformada intelectualidad de nues-
tros dias se resiste a entender que entre las aspiraciones teatrales de Lope
no figuraba el enriquecimiento del aparato escénico, aunque en su afin
experimentador participd en numerosas iniciativas que si atendian a las
tramoyas y artificios. Para los ideales dramaticos que se perciben en la
mayor parte de sus creaciones y reflexiones, decorados y maquinaria
constituyen una absurda rémora.

En la pelicula Lope (2010), dirigida por Andrucha Waddington, con
guion de Jordi Gasull e Ignacio del Moral, una de las obsesiones del

® Aunque Brook se pierde enseguida en consideraciones sobre lo que llama el «tea-
tro mortaly, el «teatro sagrado»...,lo cierto es que, si no el contenido del libro, su titulo
si ha servido para que los modernos directores de escena se liberen de las ataduras
mecdanicas y estéticas del teatro a la italiana, y recuperen las posibilidades que ofrece la
accién dramatica desvinculada de los cambios escenograficos, es decir, para que vuelvan,
en cierta manera, a los principios que regian en los teatros isabelinos y en los corrales de
comedias. Sin duda, habriamos ganado bastante mis si se hubieran recuperado de forma
mas radical aquellos principios y se hubieran desechado algunos resabios del antiteatro
y la experimentacién malasombra de la posguerra europea.
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joven poeta es que el autor de comedias Jeronimo Velazquez se gaste el
dinero en decorados y efectos. La realidad, como ustedes saben, es muy
otra: en las escasas ocasiones en que Lope polemizd con la gente de la
farandula (al margen de las rencillas personales y las trifulcas amorosas)
lo hizo para reivindicar un teatro desnudo. Estoy convencido de que
ver al joven poeta buscando una interpretacién mas auténtica y viva, y
no mas decorados o tramoyas, hubiera resultado cinematograficamente
mas eficaz, ademas de responder a la verdad historica. Lo testimonia,
en prosa, en el «Prologo dialogistico» de la Parte XVI de sus comedias
(Madrid, 1621):

TeaTRO— Yo he llegado a gran desdicha, y presumo que tiene origen de
una de tres causas: o por no haber buenos representantes, o por ser malos
los poetas, o por faltar entendimiento a los oyentes. Pues los autores se valen
de las maquinas; los poetas, de los carpinteros, y los oyentes, de los ojos®.

Y en verso, en la epistola A Juan Pablo Bonet (publicada en La Circe,
1624):

el teatro de Espafia se ha resuelto

en aros de cedazos, lienzo y clavos.
Las musas, como dicen, a rio vuelto
embolsan cuartos del vulgazo rudo,

y anda el teatro en el tejado envuelto®.

En el ya citado «Prélogo dialogistico» de la Parte XV, uno de los
documentos esenciales de esa controversia, Lope quiso marcar la dife-
rencia entre el teatro que propugna, esencialmente temporal y auditivo,
y a otros espectaculos populares, a los que siempre se enfrentd con una
actitud reticente®:

TEATRO— [...] en materia de agradar los ojos, te quiero vencer con un
ejemplo. Cuando hay una fiesta de toros, ;van a verlos o a oirlos?

*Vega, El teatro segiin Lope de Vega, nam. 144.

5 Vega, El teatro segiin Lope de Vega, ntim. 145,

® Sobre las raices sicolégicas de esta actitud ante la fiesta de los toros, ya tratada por
otros estudiosos como José Maria de Cossio o Joaquin de Entrambasaguas, ver Pedraza,
2016.
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ForasTERO— Yo no he oido decir que hable algiin toro, que cante o
baile’.

A los especticulos, como los toros, en que la vista lo es todo, Lope
opone un drama que habla directamente al alma:

FORASTERO— [...] aqui viene bien lo que dicen, que ve tan bien el alma
como los ojos; que ellos ven por el acto de la visidén que en si tienen; el
alma, como acto principal eficiente, y la potencia visiva, como eficiente
instrumental. Pues ;qué veran los ojos que no vea el alma?®

CONTRA EL TEATRO VULGAR Y EL DRAMA ACADEMICO

En ese momento, las tramoyas constituyen una marca del teatro vulgar,
de los poetas mediocres que, incapaces de mover los afectos con las situa-
ciones dramaticas y las palabras de sus personajes, recurren a artificios para
deslumbrar al pablico de menor formacion y sensibilidad. Son los espec-
taculos aludidos despectivamente unos afos antes en el Arfe nuevo de hacer
comedias (vv. 36-39): «veo los monstruos de apariencias llenos, / adonde
acude el vulgo y las mujeres, / que este triste ejercicio canonizan...»’.

Y lo habia reducido a lo grotesco en Lo fingido verdadero (escrita
también hacia 1608):

GINES Una comedia tengo
de un poeta griego que las funda todas
en subir y bajar monstros al cielo.
El teatro parece un escritorio
con diversas navetas y cortinas;
no hay tabla de ajedrez como su lienzo.
Los versos, si los miras todos juntos,
parecen piedras que por orden pone
rastica mano en trillo de las eras;

7 Vega, El teatro segitn Lope de Vega, nam. 144

8 Vega, El teatro segiin Lope de Vega, ntm. 144,

? La alusién desdefiosa «al vulgo y las mujeres» la repetira en el «Prologo dialogisti-
co» de la Parte XVI: « TEATRO— |[...], volviendo al pueblo, digo que justamente se mueve
a estas maquinas por deleitar los ojos; pero no a las de la comedia de Espana, donde tan
groseramente bajan y suben figuras, salen animales y aves, a que viene la ignorancia de
las mujeres y la mecanica chusma de los hombres» (Lope de Vega, EI teatro segitn Lope de
Vega, nam. 144).
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mas suelen espantar al vulgo rudo

y darnos mas dinero que las buenas,

porque habla en necio y, aunque dos se ofendan,
quedan més de quinientos que le entiendan'”.

A las mismas conclusiones llegd el mordaz Cristobal Suarez de
Figueroa, a no ser que, de forma consciente o inconsciente, se limitara a
repetir los dicterios del protagonista de Lo fingido verdadero:

En las de cuerpo, [...] intervienen varias tramoyas o apariencias; singula-
res aflagazas para que reincida el poblacho tres y cuatro veces, con crecido
provecho del autor. El que publica con acierto esta que con propiedad se

puede llamar espantavillanos, consigue entero crédito de buen convoca-
dor..."

Para Lope y sus admiradores (incluso para los intelectuales enfrenta-
dos con él) el verdadero teatro consistia fundamentalmente en la expre-
sién de los afectos, de los movimientos del alma (cdmicos o tragicos), y
el aparato escénico venia a constituir una degradacion populachera del
auténtico sentido del drama.

Bien es verdad que ese teatro de afectos se separaba claramente del
drama académico vy clasicista. En otro significativo «Prélogo dialogisti-
co», el de la Parte XIX (Madrid, 1623), el poeta muestra sus reticencias
ante la escenificacién vulgarizante; pero frente a las observaciones del
Teatro (que representa aqui los intereses de la gente de la farindula), deja
clara su animadversién a la preceptiva seudoaristotélica y a las obras sin
movimiento ni vida:

TeaTrRO— ;Tenéis algunas comedias nuevas?

PoETA— Después que se usan las apariencias, que se llaman tramoyas, no
me atrevo a publicarlas.
TeaTRO— ;Por qué?

Poera— Porque cuando veo todo un pueblo atento a una maroma por
donde llevan una mujer arrastrando, desmayo la imaginacién a los concetos
y el estudio a las imitaciones.

10 Vega, Lo fingido verdadero, vv. 1236-1248.
! Suirez de Figueroa, El pasajero, p. 75.
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TeaTRO— Pues ;qué? ;Querriades ahora meteros con Escaligero a la di-
visién y partes de la comedia?

PoETA— Bueno fuera que los espafioles se embarazaran en eso, y en
que tuvieran los actos aquellas especiales partes: protasin, epitasin, catastasin
y catdstrofen!

Teatro— jQué pullas para el diablo! ;De qué conjuro las habéis sacado?

Poera— También lo son para mi; que solo el agradarle tengo por maxi-
ma; y cansense Mancinelo sobre Horacio, y Mizolo sobre Euripides'?.

Y SIN EMBARGO..., UNA VELA A IDIOS Y OTRA AL DIABLO

De estas afirmaciones no cabe deducir que Lope se resistié siempre,
de manera constante y sin fisuras, al uso de las tramoyas y apariencias.
Las utiliz6 en géneros que las requerian y que ¢l consideraba, presumi-
blemente, marginales dentro de su produccion.

Podriamos decir, incluso, que en muchas ocasiones jugd con dos
barajas. No deja de ser significativo que la misma Parfe X1 (1621), en
cuyo prélogo lamenta la complacencia del puablico de los corrales en el
teatro para los ojos, incluya buen ntimero de las comedias de aparato
que habia escrito hasta entonces. El volumen se abre con El premio de la
hermosura, fiesta real de asunto caballeresco representada en Lerma, en
1614, de la que tendremos que hablar con mas detenimiento. La segun-
da comedia es Adonis y Venus, la mas antigua de las piezas del poeta que
parece ligada a un escenario palaciego, e incluye Las mujeres sin hombres,
La fabula de Perseo y El laberinto de Creta. Se trata probablemente de la
mayor concentraciéon de motivos mitolégicos en una de las partes de
comedias del autor.

Lope, como tantas otras veces, quiso poner una vela al dios de la
dramaturgia del espacio vacio del corral, y otra al diablo del teatro de
aparato. Lo hizo, no por casualidad, en el mismo momento del ascenso
al trono de Felipe IV, que habia interpretado, siendo nifo, El premio de
la hermosura, comedia que aparecia dedicada al hombre fuerte del nuevo
régimen: el conde Olivares'. ;Quiso recordar con la publicacion de esta
Parte y con la dedicatoria su experiencia como dramaturgo cortesano?

12Vega, El teatro segiin Lope de Vega, ntm. 127.
13 Ver Wrigth (2002, pp. 98-110 y 106-107), que comenta las implicaciones politicas
del encargo, representacion y edicién de la comedia.
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Puede ser. ;La soflama del prologo contra las apariencias y tramoyas es
una maniobra de distracciéon o un intento de contentar a los que se-
guian enamorados del teatro de palabras? ;Quién sabe?

El volumen venia a revelar que el poeta estaba interesado en el teatro
palaciego desde tiempo atras. Segiin Morley y Bruerton, Adonis y Venus
debid de escribirse entre 1597 y 1603'. Si atendemos a Grilli, que se-
nala posibles alusiones a los amores con Elena Osorio, tendriamos que
adelantar la fecha al «dorado y prolifico exilio valenciano» (1589-1590).

En la dedicatoria al duque de Pastrana, Lope sugiere, con sospe-
chosa ambigiiedad, que «esta tragedia tuvo en otra ocasiéon las mismas
calidades» que EI premio de la hermosura™. Con esta expresiéon parece
querer sugerir que se representd en condiciones similares. Como inme-
diatamente antes ha aludido a los intérpretes de la pieza caballeresca (el
principe Felipe y sus hermanos, <lo mejor del mundo»), Teresa Ferrer ha
insinuado la posibilidad de que en el estreno contara con la presencia
de Felipe III, cuando atn era principe'®. Quiza las «mismas calidades» se
refieren a los artificios escénicos que para su representacion fueron ne-
cesarios, y que son sustancialmente muy similares a los que empled a lo
largo de toda su carrera de libretista para espectaculos palaciegos. Como
acotd Martinez Berbel, se trata de una tramoya para que los personajes
se trasladen verticalmente entre la tierra y el cielo:

Suben los dos en un carro, que se levanta sobre una nube. Miisica hasta que
desaparece.

Venus, que baja del cielo en una nube cerrada, de la cual salen muchos pajarillos.
Algunos cupidillos en la nube.

Stibese Venus en una nube al son de la miisica..."”

4 Ver Morley y Bruerton, 1968, p. 236. Sobre esta obra han tratado Oleza, 1986;
Grilli, 1998, y Martinez Berbel, 2003, pp. 41-126.

15 Vega, Adonis y Venus, p. 337.

10 Ferrer, 2013, pp. 164-170. En realidad, la informacién que ha podido allegar no
se refiere a Adonis y Venus, sino a otros especticulos y fiestas palaciegas de la infancia
y juventud de Felipe III.Ver otros trabajos de la misma estudiosa en torno a la época
(Ferrer, 1991, 1993 y 2006), y el articulo de Oleza (1986) sobre la obra de Lope en su
condicién de «comedia cortesanar.

Vega, Adonis y Venus, pp. 351, 355 y 356.
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Las acotaciones parecen indicar que Lope cuenta con escenarios pin-
tados y con un torno para representar la metamorfosis del protagonista:

Aparece un alcazar infernal, y sale de él la furia Tesifonte.
Desaparece Adonis, y sale en su lugar una rama llena de flores y hojas'®.

Como bien se sabe, estos artificios no son exclusivos del teatro cor-
tesano. También se encuentran en algunos géneros y variantes populares.
En fecha relativamente temprana, 1604, Lope incorpora a El peregrino en
su patria cuatro autos sacramentales. En Las bodas entre el alma y el amor
divino, representada en Valencia por Baltasar de Pinedo y su compania
con ocasion del matrimonio de Felipe III y Margarita de Austria en
abril de 1599", se acumulan los efectos tramoyisticos deslumbrantes:

Descubriose [...] otra cortina en diferente lugar y viose al Rey Amor en forma
de serafin en una cruz, y de los pies, manos y costados salian unos rayos de sangre,
hechos de una seda colorada sutilisima que daban en un caliz que estaba enfrente

sobre un altar ricamente aderezado™.

Como puede verse, la acotacion realizada a manera de crénica de la
funcidn, no solo senala el efecto representado, sino también los medios
técnicos de que se valio la compania para conseguirlo: los rayos de sangre
(realidad dramética) se materializan con una seda colorada sutilisima (re-
curso escénico).

En todos los autos de esta serie se presta una atencién extraordinaria
a un vestuario espectacular.Véase esta acotacion, donde pueden obser-
varse las apelaciones a los topicos de la tradicion iconogrifica de la que
participaban el poeta y su publico:

...el Pecado, vestido en la forma que pintan el angel que por soberbia cayé del cielo.
Con él venia la Envidia, casi en el habito que la pinta Ovidio, crinada la cabeza
de culebras®'.

8Vega, Adonis y Venus, pp. 364 y 373.
Ver Pedraza, 2002.

2Vega, El peregrino en su patria, p. 233.
21Vega, El peregrino en su patria, p. 199.
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Naturalmente, toda la accidn se desarrollaba sobre «un teatro
famoso»??, es decir, sobre un escenario con excelentes decorados.

Poco después de la redaccion del Arte nuevo y de Lo fingido verdadero,
en que desdena «los monstruos de apariencias llenos», Lope compone
El cardenal de Belén, cuyo manuscrito data y firma de su pufio y letra «en
Madrid, a 27 de agosto de 1610»*. Aqui nos encontramos con angeles
y demonios pululando por la escena, y acotaciones de realizacidon tan
dificultosa como la siguiente:

Asido por el cuello a una invencién, se descubra en ella un angel que le lleve del
cabello de la otra parte, donde se descubra un tribunal con cuatro angeles y un presi-
dente, o juez, con una vara, en una silla o trono.

Como ha dicho su reciente editora, estas tentaciones espectaculares
no responden ni a un «primitivismo» de la concepcioén dramatica, ni
son «tentativas estructurales de un arfe en ciernesy, sino que obedecen
a «las pulsiones de un subgénero, el hagiografico, que siguid sus propios
cauces evolutivos dentro de la comedia nueva»®.

El poeta sostiene a lo largo de toda su vida una idea personal y clara
del arte dramitico en la que los ojos tienen un papel mas limitado que
los oidos; pero sabe ajustarse a las condiciones del especticulo que se
va a crear a partir de su texto, y no le cuesta reconocer —por boca del
Teatro— las razones que asisten a los asistentes a la representacion para
reclamar estos efectos: «siendo los ojos tan principal sentido, no es pe-
quefia causa con que se mueve el pueblo»®.

Podriamos decir que el conjunto de sus comedias se dirige a un
publico amplio, en el que caben el espectador de menor formacién, in-
cluso vulgar, y el aristocratico, pero cuyo nucleo son los grupos medios
que no carecen de instruccidn y tienen cierta familiaridad con los feno-
menos artisticos. Probablemente, los que reciben con mas entusiasmo la
comedia nueva son los que disfrutan de un bagaje cultural considerable
y de unas rentas saneadas. Son los que, encabezados por Juan Antonio
de la Vera y Zuniga, le escriben desde Sevilla el 21 de mayo de 1619,

22Vega, El peregrino en su patria, p. 193.

2 El autografo se conserva en la Biblioteca Medizea Laurenziana de Florencia
(Ashb. 1898).

24Vega, El cardenal de Belén, v. 906+.

2> Fernandez Rodriguez, 2014, tomo II, p. 845.

%Vega, El teatro segiin Lope de Vega, ntm. 144.
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para hacer la apologia de ese teatro de emociones, afectos, primores y
onaires sobre un escenario desnudo que habia puesto en circulacion

d b desnud hab t 1

el poeta®.

LA IMPRONTA CORTESANA

Aunque ese auditorio variopinto, dominado por las clases medias ur-
banas, entusiasta del escenario vacio y del teatro para los oidos, fuera el
publico natural de Lope, es evidente que en su noble y obsesiva pasion
por ascender socialmente desde su humilde cuna, quiso acercarse a las
mas altas esferas de la aristocracia y, muy especialmente, de la monar-
quia. Esta aspiracion resulta evidente desde sus primeras publicaciones,
dedicadas a los grandes de Espafia. No se atrevi6 a dirigir ninguna de sus
obras al anciano Felipe II; pero si lo intentd con su hijo, que no parece
haberse mostrado muy receptivo®.

No cejé Lope en esa costosa y finalmente fracasada peregrinacion
hacia el patronicio regio, como ha estudiado Wright®, y lo hizo a través
del teatro. Tras Adonis y Venus, de cuya representacién no se ha con-
servado documento alguno, el resto de las experiencias en el drama
palaciego estan bien documentadas, aunque, como es logico, no nos
permitan reconstruir todos los datos de la representacion. Ademis, esta
seccion, cuantitativamente menor, del teatro de Lope ha sido muy es-
tudiada, desde diversas perspectivas, en los altimos tiempos. Joan Oleza,
Teresa Ferrer, Maria Grazia Profeti y Martinez Berbel, entre otros, han

% La carta, registrada por José Maria Asensio (Don_Juan de Arguijo. Estudio biogrdfico,
pp-57-58), la recuperd en su articulo Eugenio Asensio (1981, pp. 263-264). Puede leerse
en Rodriguez Caceres y Pedraza, 2011, nam. 6.

8 La dragontea aparecié en Valencia, en la primavera de 1598, dedicada «l principe
nuestro senor». Esta dedicatoria no impidié que se prohibiera por dos veces en el reino
de Castilla (ver Balbin, 1945), y se publicara finalmente, de contrabando, como tercera
parte de La hermosura de Angélica, con otras rimas (Madrid, 1602) (ver Pedraza, 2008, pp.
61-64). Poco después quiso dedicarle La hermosura de Angélica, pero, convertido el prin-
cipe en rey, se debié comunicar al poeta la inconveniencia de la dedicatoria, tal y como
parecen reflejar las palabras que Lope dirigid a su definitivo patrocinador, don Juan de
Arguijo: «Habia escrito y dirigido estas rimas a la majestad de Filipe Hermenegildo
[Felipe III], cuando en sus tiernos aflos se comenzd a ejercitar en la leccidon de algunos
libros v, faltindome tiempo de corregirlas, han dormido hasta agora, que el amor que a
vuestra merced tengo las ha despertado de mis papeles y, no siendo ya para ocupar los
ojos que miran tanto mundo...». Logré estampar el nombre del rey al frente de Jerusalén
conquistada (1609), pero hubo de buscar mecenas mis efectivo en el conde de Saldana.

29Ver Wrigth, 2001a, 2001b, y 2002.
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dedicado a ella luminosos trabajos que ya he citado y seguiré citando en
lo que queda de trabajo.

«LA REINA, NUESTRA SENORA... ME MANDO ESCRIBIR ESTA COMEDIA»

La primera ocasién documentada de colaboracién de Lope con la
escena palaciega tuvo su origen en un encargo de la reina Margarita, al
que se refirid, anos mas tarde, en la dedicatoria de El premio de la her-
mosura al nuevo valido, el conde de Olivares: «la reina, nuestra sefiora,
que Dios tiene, me mandd escribir esta comedia»™. Yo he creido dar
con un indicio de que la representacidn, como intuyeron Morley y
Bruerton®!, se prepard en el verano de 1611, pero no pudo estrenarse
de inmediato porque la promotora estaba a punto de dar a luz. Quiza
la funcidn se previd para festejar el nacimiento del nuevo vastago; pero
hubo de suspenderse por el parto malogrado y muerte de la soberana
el 3 de octubre®.

Aunque los datos de que disponemos sean imprecisos, algunas alu-
siones nos llevan a pensar que el poeta, tras esta muerte imprevista,
colabord en alguno de los festejos que se celebraron en los dominios
castellanoviejos del duque de Lerma. Sabemos por el epistolario que en
octubre de 1613 estaba en LaVentosilla ocupado en la representacién de
«la comedia de estos caballeros del duque»®, expresion que ha llevado a
pensar que se escribié para los cortesanos, no para actores profesionales.
Por algunas airadas alusiones a la fabricacion de «dragones y serpientes
para este teatro»®* y por ciertos encendidos elogios al privado (que pa-
recen revelar que se trata de un encargo del duque), McGaha concluyd
que la obra escrita para la ocasién y representada en ese marco fue La fd-
bula de Perseo o La bella Andrémeda, drama mitologico apto para los efec-
tos escenograficos que van a ser caracteristicos del teatro cortesano”

Esta visita a Lerma de octubre de 1613, ademas de la colaboracion
en la comedia de los caballeros del duque (sea esta o no La fabula de
Perseo), dio ocasion a otro encargo: la redaccién de La burgalesa de Lerma,
de la que se nos ha conservado una copia apdgrafa datada el 30 de no-

30 Vega, El premio de la hermosura, p. 367.

31 Morley y Bruerton, 1968, pp. 269-270.

32Ver Pedraza, 2008, pp. 78-81.

33 Vega, Epistolario, ntim. 128, tomo 111, p. 130. La carta es de 19 de octubre de 1613.
34 Vega, Epistolario, nim. 128, tomo III, p. 130.

%> Ver McGaha, 1985.
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viembre del mismo afno. La comedia incluye una detallada relacién de
las fiestas que acababan de celebrarse®.

Un aflo mis tarde, Lope vuelve a los dominios del valido para parti-
cipar en una funcién palaciega, de la que tenemos amplias noticias gra-
cias a la relacién anénima que imprimieron por vez primera Ramirez
de Arellano y Sancho Rayén y reprodujeron Menéndez Pelayo y Teresa
Ferrer’,y a otra de Antonio Hurtado de Mendoza: Relacién de la comedia
que en Lerma representaron la reina de Francia y sus hermanos, manuscrito de
la Biblioteca Nacional de Espafia (ms. 18656, folleto 49)*.

Para esta ocasion, se volvid, quiza a instancias del propio Lope, al
texto de El premio de la hermosura, que habria quedado en palacio tras
el frustrado estreno que se habia previsto para el otono de 1611. La
funcién que no pudo darse en aquel momento, se traslad6, con muchas
de las caracteristicas inicialmente imaginadas, a la fiesta que se celebrd
en Lerma el 3 de noviembre de 1614. Los hijos de la promotora des-
empenaron los papeles protagonistas: el principe Felipe interpreto el
de Cupido; Ana de Austria, el de Aurora; el infante don Carlos, el del
Agradecimiento; la infanta Maria, el de la Correspondencia. El Gnico
que no intervino en la funcién fue el infante don Fernando, que solo
tenia cinco anos.

Con este libreto, Lope retomaba la materia caballeresca que habia
cultivado profusamente en su primera etapa®, pero que abandond a
partir de 1604, posiblemente como consecuencia del éxito del Quijote,
satira declarada contra el género y también contra las fantasias sociales y

literarias de nuestro poeta*’. Sea esta y otra la causa del desvio, lo cierto

36 Sobre la intencionalidad politica de esta iniciativa, ver Alviti, 2000; Pedraza, 2008,
pp- 86-90.

37 Relacién de la famosa comedia de «El premio de la hermosura y amor enamorado».
También la publico Ferrer, 1993, pp. 245-256.

3 Otra fuente de informacién, las cartas de los embajadores florentinos, ha sugerido
a Testaverde (1999) la posibilidad de que en Lerma se usaran los decorados y tramoyas
que Buontalenti elaboré para la épera del mismo titulo de Michelangelo Buonarrotti,
representada en Florencia en 1608 con ocasion de la boda de Cosme II.

% Hasta nueve comedias de esta inspiracién se registran entre 1588 y 1604: El na-
cimiento de Ursén y Valentin (1588-1595), El casamiento en la muerte (h. 1595), El marqués
de Mantua (1596), Los palacios de Galiana (1597-1602), Las pobrezas de Reinaldos (1599),
La mocedad de Roldan (1599-1603), Angélica en el Catay (1599-1603), Los tres diamantes
(1599-1603) y Los celos de Rodamonte (a. 1604). A estas podria anadirse Las mocedades de
Bernardo del Carpio (1599-1608), de autenticidad dudosa.

#0Ver Pedraza, 2006, en especial las pp. 65-77.
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es que Lope no volvid en toda su vida a estos asuntos mas que para
atender este encargo regio.

Con la materia caballeresca, regresa el teatro en que los ojos mueven
mas que los oidos. Las tramoyas en los corrales eran una demanda popu-
lar y ahora son una exigencia de las mas altas instancias de la monarquia.
El panorama ha cambiado.

Unas cuantas acotaciones nos revelan que estamos ante un teatro de
brillantes efectos escenograficos:

Aqui se ha de abrir un lienzo, y verse una cueva con dos salvajes que la guarden,
con sus mazas al hombro.

Abrirase en lo alto una nube, de donde baja el Amor sentado en un trono de
resplandor, con su arco y flechas.

Dentro se descubra una media nave, con sus velas, y en ella Tisbe, Roselia y
Liriodoro*!.

Las relaciones entran en mayores detalles y demostraciones admira-
tivas ante la magnificencia escenografica:

...abriénronse las puertas a este tiempo, y primero la selva que estaba delante, cau-
sando admiracion el movimiento de tanta maquina y la multitud de estrellas, espejos
y adorno de florones de oro que parecié después de abierto; estaba sobre el altar la
figura de Cupido con todas sus insignias*.

...de la parte del rio se oyeron grandes voces y ruido como de navegantes que se
perdian; acudieron los salvajes a las pefias para reconocer lo que era y, corriéndose las
cortinas que encubrian el rio, parecié en él una nave que muy furiosa iba a embestir
con la roca [...]. Fue la mas agradable y nueva apariencia que puede imaginarse,
causando igualmente alegria y lastima, porque representaban con tanta propiedad su
perdicion, que parecia cierto el peligro de que se lamentaban™.

Teatro para los ojos, sin duda; pero también para los oidos, ya que el
poeta construye un texto con los requisitos métricos y la retorica habi-

'Vega, El premio de la hermosura, pp. 372, 375 y 380.
42 Relacién de la famosa comedia de. .., p. 409.
*3 Relacién de la famosa comedia de. .., pp. 410-411. Algunas de las escenas, decorados

y tramoyas registrados en la relacién no se corresponden con el texto que Lope publicd
en la Parte XVI (Madrid, 1621)
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tual en la comedia espafiola, a pesar de que sabia, desde el momento del
encargo en 1611, que sus versos iban a ser recitados, no por actores pro-
fesionales, sino por las «Jerénimas de Burgos de palacio», como llamo,
entre la ironia y la exasperacion, a las improvisadas actrices reclutadas
entre las damas de la corte®. No sabemos si en 1611 se habia previsto la
participacién del principe (solo tenia seis aflos) y los infantes (diez afios
tenia Ana; cinco, Maria, y cuatro, Carlos). Como ya sabemos, cuando por
fin se estrend, casi todos los miembros de la familia real participaron en
la representacion.

En el texto definitivo parece que se intuye la preocupacioén por gra-
duar el papel de los infantes, para que fuera lucido pero no pesara en
exceso a actores tan tiernos. La extension y dificultad de los papeles se
ajusta a su edad, de modo que de los mis jovenes (el infante Carlos y la
infanta Maria) apenas tienen desarrollo.

Como acostumbra a ocurrir en los testimonios de este teatro para los
0jos, el texto dramatico conservado, en este caso impreso, difiere en no
pocos detalles de las relaciones del espectaculo. El libreto acostumbra a
ser mas sobrio que las cronicas, lo que parece revelar que, a lo largo de
los ensayos, se afiadieron efectos tramoyisticos, a veces escenas o cuadros
completos, que el poeta no estimd conveniente incorporar a su docu-
mento literario.

El encargo y representacion de El premio de la hermosura venia a su-
poner un cambio en la concepcidn del teatro para los 0jos.Ya no eran
espectaculos para la plaza pablica, en que la creacidon dramitica se inte-
graba en un bullicioso marco festivo; tampoco se trataba de sacarle los
cuartos con apariencias espantavillanos al pablico vulgar, sino de dirigirse
a las élites del poder en un especticulo que se presentaba como una
fusién de todas las artes.

Es cierto que la funcién de noviembre de 1614 en Lerma, como
otras experiencias del mismo jaez, era un mixto entre el teatro pro-
piamente dicho y la fiesta cortesana. Aqui existia una clara distincion
entre actores y publico, como ocurre en el teatro; pero el grado de
complicidad, la identificacién de los asistentes (desde el rey a los altos
senores) con los ejecutantes (parientes y amigos), era tal que el resultado
se aproximaba tanto a la experiencia participativa de la fiesta como a la
contemplacion distante, aunque emocionada, que pide el teatro.

4 Vega, Epistolario, nim. 36, tomo 111, p. 39.
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Naturalmente, las «Jerénimas de Burgos de palacio» no podian re-
unir las calidades técnicas que exigia un drama de afectos y de palabra.
sPara qué hablar de los nifios de la familia real, por muy despiertos que
fueran —y sin duda lo eran— el principe Felipe y la infanta Ana? Tantas
insuficiencias habia que suplirlas con el aparato escénico desplegado
sobre las riberas y el cauce del Arlanza.

En los afos posteriores a 1614, Lope siguié colaborando con los
fastos cortesanos en los dominios del duque de Lerma; pero no tene-
mos noticias de que lo hiciera con nuevos especticulos de tramoya y
apariencias. En Los ramilletes de Madrid o Las dos estrellas trocadas drama-
tiz6 y narrd la jornada hasta Irn, en cuya isla de Los Faisanes, sobre el
Bidasoa, el 7 de noviembre de 1615, se dio el intercambio de las infantas
(Ana de Austria e Isabel de Borbén), que ya se habian casado por pode-
res, con los herederos de los tronos de Francia y Espana.

Cornejo ha senalado otras referencias a una fiesta posterior, la de
1617, en Lo que pasa en una tarde. En estos fastos, que han dejado un
nutrido rastro de relaciones, se continud la trayectoria de ese teatro para
los ojos con las representaciones de La casa confusa del conde de Lemos
y El caballero del Sol de LuisVélez de Guevara®.

EN LOS ALBORES DEL REINADO DE FELIPE IV

El duro peregrinar de Lope en pos del patronicio regio continud
en el reinado de Felipe IV. Los instrumentos elegidos para acercarse a
los poderosos fueron, naturalmente, el teatro y la literatura, Gnicos va-
lores que podia esgrimir ante la corte aquel insigne poeta de humildes
origenes, ahora sacerdote viudo, ya entrado en afios, que mantenia una
escandalosa relacidn sacrilega con Marta de Nevares, y una vinculacion,
politicamente poco recomendable, con el inepto duque de Sessa.

En palacio se ven constantemente representaciones particulares de
comedias procedentes de los corrales y, ademas, se siente una particular

* Siguiendo una de esas relaciones, la de Pedro de Herrera, Cornejo sugiere la exis-
tencia de alusiones marginales a la figura de Lope de Vega. El argumento de una de las
piezas menores que se representaron en estos festejos, la Mojiganga de una comedia ridicula
de Antonio Mira de Amescua, gira en torno al ensayo de El adulterio de Venus y Marte,
que el cronista atribuye a «el cura», ambiguas referencias con las que Cornejo entiende
que se esta hablando de la comedia Adonis y Venus de Lope, que estaba ordenado desde
mayo de 1614 (ver Cornejo, 2007 § 13). Sobre Adonis y Venus como comedia cortesana
tratd Ferrer (1991, pp. 144-167).
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aficion por el ambiente de los teatros pablicos*; pero también se desa-

rrolla el teatro de aparato y tramoya, y en su evolucién interviene muy
activamente Lope de Vega.

A pesar de la distancia a que prefieren mantenerlo, los sucesivos res-
ponsables de las fiestas cortesanas no pueden, no quieren o no encuen-
tran la forma de prescindir de sus servicios. Asi ocurre en la primera
gran manifestacion escénica del reinado: la fiesta de Aranjuez del 15 de
mayo de 1622. Hoy conocemos bien muchos de sus pormenores gracias
a Teresa Chaves, que encontr6 las cuentas que presentd las cuentas del
capitan Fontana y trabajo sobre estos datos para reconstruir el marco
espectacular en que se representé la primera pieza de la fiesta: La gloria
de Niquea del conde de Villamediana, director y promotor del aconte-
cimiento”.

En esta ocasiéon a Lope le tocd desempenar un papel ancilar, como
reconoce en la dedicatoria a dona Luisa Briceno de la Cueva, recién
casada con don Antonio Hurtado de Mendoza, cronista de las repre-
sentaciones:

Esta fabula de Jason, ni escrita ni representada en competencia y oposi-
cién de la que ilustrd con su presencia y hermosura el sol de Espana [es
decir, la reina Isabel de Borbon], sino representada y escrita para acompanar
su fiesta de Aranjuez, la mayor que de aquel género ha visto el mundo...**

Como es bien sabido, el conde de Villamediana, eximio poeta y
extravagante aristocrata, se encargd de escribir la pieza central de los
festejos, cuya estructura tiene poco que ver con el dinamismo, la natu-
ralidad y la fluidez de la comedia nueva. La gloria de Niquea es un libre-
to dramaticamente embrionario, con elementales escenas yuxtapuestas.
Los personajes tienen esa rigidez hieratica del teatro primitivo, no los
complejos movimientos del alma que son habituales, y topicos, en el
drama de Lope. Como senalé en el prélogo al facsimil: «Se compagina
la traslacion de grandes estructuras (carros, una montafla que se abre

¥ Ver las paginas que dediqué a este asunto en mis articulos sobre el teatro cortesano
en tiempos de Felipe IV y sobre Rojas Zorrilla y las fiestas reales (Pedraza, 1998, p. 83,
y 2009, pp. 134-136).

#7Ver Chaves, 1991 y 2004. Sobre esta fiesta he tratado también en el prologo al
facsimil de la edicién principe de La gloria de Niquea y en un articulito incorporado a
Avranjuez y los libros (ver Pedraza, 1987 y 1992).

¥ Vega, El vellocino de oro, p. 101.
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en dos, un aguila que baja de los cielos) con el estatismo general de los
intérpretes y de la accién dramatica»®.

Ya Hurtado de Mendoza, en la relacion del festejo, dejé claro que no
se trataba de una comedia, sino de una invencién (e llama invencion
la decencia de palacio»®), cuyas raices hay que buscar en las fiestas cor-
tesanas del siglo xvr*!.

Tampoco Lope escribid en esta ocasion una comedia espanola al uso,
sino una pieza dividida en dos partes (equivalentes a las dos scenas de La
gloria de Niguea®®), «de accidén inorginica»™, prodiga en efectos tramoyis-
ticos y con personajes lujosamente ataviados™.

Morley y Bruerton suponen que «Lope probablemente abrevié una
comedia mas antigua [citada en la segunda lista de El peregrino, de 1618],
anadi6 versos para la ocasion (el decimoséptimo cumpleaios de Felipe 1V,
en 1622) y antepuso una loa»*>. Sin embargo, la comparacidn con la obra
de Villamediana me lleva a pensar que la redaccion de El vellocino es
fruto de un compromiso pactado con el conde, director de los festejos,
que exigi6 un tipo de pieza mas breve que las habituales (2136 vv., de
los cuales 238 pertenecen a la loa, seglin Teresa Ferrer®®), de escasa y mal
construida trama argumental, que habia de dar ocasion al lucimiento de
los ingenieros, cuyo nombre y situacidén desconocemos, aunque cabe
suponer que fue el mismo equipo del capitin Fontana®.

# Pedraza, 1992, p. x.

50 Hurtado de Mendoza, Fiesta que se hizo en Aranjuez, p. 7.

1Ver Ferrer, 1991 y 1993,

52 La divisién entre las dos unidades no se marca en el texto impreso mediante
rétulos, sino que se indica en una acotacién: «Aqui se divide la comedia, para que des-
cansen con alguna musica, y salgan Jason, Teseo, Fineo...» (Lope de Vega, El vellocino de
oro, p. 117).

53 Ferrer, 1996, p. 53.

5* Diez Borque, 1995, pp. 164-170.

5 Morley y Bruerton, 1968, p. 401.

> Ferrer, 1996, p. 57.

57 A esta hipétesis se opone el que en las cuentas del capitin Fontana apenas se alude
ala segunda representacioén. La mayor parte de los documentos atienden exclusivamente
a los gastos relativos a La gloria de Niquea (ver Chaves, 1991). No obstante, Chaves (1991,
p. 79) sostiene que «Gaspar Tarsin se ocupd en esta ocasiéon de pintar el escenario».
Este artista es el mismo que se encargd de la montana y otros artilugios utilizados en la
comedia de Villamediana. Es posible que los gastos de El vellocino de oro corrieran por
cuenta de dofla Luisa Pimentel y por eso no figuran en la documentacién de palacio.
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En la primera acotacidn, correspondiente a la loa, parece que el poe-
ta se ha acordado de las figuras y el vestuario que utiliz, afios antes, en
los autos sacramentales incluidos en EI peregrino en su patria. Ya sabemos
que en Lope, como en la naturaleza, nada se crea ni se destruye, todo se
trasforma y reaprovecha. En ambos casos se recurre a la encarnaciéon de
la Fama. Asi, en El vellocino de oro leemos:

Tocando un clarin primero, salga una dama a caballo en el Pegaso, que ha de traer
unas alas a los lados, y ella un tocado de plumas altas, y un manto de velo de plata,
bordado de ojos y lenguas, preso en los hombros®®.

Descripcién construida sobre la imagen iconografica y con los sin-
tagmas ya utilizados en La boda del alma y el amor divino:

...salié la Fama, con un vestido blanco bordado de lenguas y ojos, y el Mundo, en
hdbito galan, que la trata asida por un velo que le pendia de los hombros®.

La forma en que se redacta la acotacion de El vellocino... nos invita
a concluir, casi nos exige concluir que el Pegaso sobre el que monta la
dama que recita la loa es un caballo real. De lo contrario, no hubiera
hecho falta precisar «que ha de traer unas alas a los lados»®.

La nave, que ya vimos en las aguas del Arlanza en El premio de la her-
mosura, vuelve a surgir cerca del Tajo:

Desciibrase la nave con muchas velas y miisicas; pongan en ella las damas, y al

hacer las velas, salga Fineo con una lanza®'.

Como senalaron Diez Borque, Ferrer y Martinez Berbel®, El velloci-
no de oro echa mano de las apariencias y maquinarias que son habituales
en este tipo de espectaculos: una tramoya aérea, que permite que «baje en
una nube el dios Amor; una nube en alto a través de la cual se ve al dios
Marte, un templo y una roca que han de abrirse y dejar al descubierto
su interior, y cerrarse al acabar la accién... Para la escenificacion pare-

3 Vega, El vellocino de oro, p. 103.

5("Vega, El peregrino en su patria, p. 203.

0 También aparece un caballo en Las mujeres sin hombres: «Sale Antiopia a caballo con
un dardo en la mano» (p. 395).

61Vega, El vellocino de oro, p. 131.

52 Diez Borque, 1995, pp. 164-170; Ferrer, 1996, pp. 58-63; Martinez Berbel, 2003,
pp. 339-341.
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cen imprescindibles recursos pirotécnicos que permitan visualizar una
acotacién como esta:

Aqui se descubra el laurel y en él el vellocino de oro; a sus pies dos toros echando

uego, y el dragén acometa a Jason...%
Juego, y i

De nuevo este especticulo que tanto va a gastar en maquinas pres-
cinde de los actores profesionales. Tanto Villamediana como Lope escri-
ben para sendas cuadrillas de damas®. La del conde, encabezada por la
reina, Isabel de Borbon, que representd el papel mudo de la Reina de la
Hermosura; la de Lope, capitaneada por dofia Luisa Pimentel, dama con
curiosidad e intereses intelectuales, de la casa del conde de Benavente,
grande de Espana. El poeta le habia dedicado un afio antes La Filomena,
«como a templo de las musas, [...], en reconocimiento de lo que deben
a la influencia de su claro juicio»

Seglin cuentan cronistas y relatores de los festejos arajovenses, la
representacion no llegd a concluirse porque un incendio destruyé el
escenario y puso en peligro la vida de actores y espectadores®. Estas
circunstancias han dado lugar a uno de los mas célebres episodios de la

65

leyenda de los amores reales del conde de Villamediana; pero eso perte-
nece al universo del mito y no al de la historia del teatro®.

LA PROFESIONALIZACION

La experiencia de Aranjuez no tuvo continuidad inmediata, proba-
blemente porque lo impidié el asesinato de su organizador, el conde de
Villamediana, el 22 de agosto de ese mismo afio, en plena calle Mayor.
El equipo de Fontana liquidé las cuentas a lo largo del afio: hay una
peticién del capitan firmada el 12 de diciembre®
guieron, Lope no parece que fuera llamado para nuevos encargos en el

marco del teatro palaciego.

. En los anos que si-

¥ Vega, El vellocino de oro, p. 130.

% Sobre estas experiencias escénicas cortesanas, ver Profeti, 2000.

95 Vega, Obras poéticas, p. 571.

Ver las contrapuestas valoraciones del comportamiento del rey y sus cortesanos en
las crénicas de Hurtado de Mendoza (Obras poéticas, tomo 1, pp. 39-40) y de Céspedes y
Meneses (Historia de Felipe IV, fol. 101).

7Ver los ecos literarios en Pedraza, 1987.

58 Chaves, 1991, p. 105.
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Hasta que en 1626 se reactiva este tipo de ensayos con la llegada a
Madrid de Cosimo Lotti y la presencia de la corte del legado pontificio
Francesco Barberini, sobrino del papa Urbano VIIIL. En este contexto se
fragua la creacién de la primera 6pera espaiola: La selva sin amor. Hoy
sabemos la fecha precisa de la representacion (18 de diciembre de 1627)
gracias a las cartas del secretario de la embajada florentina, Bernardo
Monanni, desempolvadas por Whitaker®.

Las circunstancias de la representaciéon y la descripcion del espec-
taculo en la dedicatoria al almirante de Castilla son bien conocidas.
Profeti ha indagado sobre ellas” y yo resumi los aspectos capitales de
esta representacion: el uso del telén de boca (quiza por primera vez en
Espana), la sustitucion de muchos elementos practicables por el juego
ilusorio de las perspectivas, la sorpresa que causé la rapidez y el silen-
cio con que se produjeron las mutaciones vy, naturalmente, la constante
presencia de la musica. El canto debid de resolverse, de forma predo-
minante, en una suerte de recitativo, ya que la égloga esta escrita en sil-
vas, con la ocasional incrustacidén de contadas combinaciones estroficas
aptas para la repeticién de ritmos y melodias™. El poeta ha sacrificado a
estos y otros elementos espectaculares la estructura de la comedia nueva.
Su libreto es apenas una égloga de 670 versos, en un Gnico acto, dividido
en prologo, siete scenas y un coro final. Estamos ante un mero embrién
dramaitico, con poquisima accién y sin conflicto ni trama argumental
que pueda apasionar o mantener en vilo a los espectadores.

Lope, que fue muy discolo cuando quiso, se disciplina gustosamente
para ponerse al servicio de un ensayo dramatico en el que le correspon-
de un papel ancilar; pero nunca renuncié6 al sentido altimo de su teatro,
incluso cuando la tramoya jugaba un papel trascendental. Como senald
Profeti’, sus versos seguian siendo el alma de la representacion, a la que
se llega por los oidos, aunque la hermosura del aparato escénico disefla-
do por Cosme Loti encandilara a los espectadores y al propio poeta: «El
bajar de los dioses y las demas transformaciones requeria mas discurso

9 Whitaker, 1984. Los fragmentos significativos de las cartas pueden leerse también
en Profeti, 1999, pp. 7-9.

79Ver Profeti, 1997, pp. 30-39, y 1999.

"!Ver Pedraza, 1998, pp. 88-89.

72 Profeti, 1997, pp. 35-36.



LOPE DEVEGA: DEL CORRAL AL GALLINERO 65

que la égloga, que aunque era el alma, la hermosura de aquel cuerpo
hacia que los oidos se rindiesen a los ojos»™.

EN EL BUEN RETIRO

A pesar de las reiteradas quejas por la desatencidén de que se consi-
deraba victima™, Lope fue llamado y colabord activamente en los pri-
meros pasos del gran proyecto palaciego cultural del conde-duque de
Olivares: el complejo del Buen Retiro, popularmente conocido por «El
Gallinero» (en él habia jaulas con aves exoticas), hasta que se prohibid
esta maliciosa denominacién’.

Se le encargd la relacion poética de la inauguracion de su primera
fase, el lunes 5 de diciembre de 1633. Asi nacieron los Versos a la primera
fiesta del palacio nuevo, poema en liras de seis versos que debid de pu-
blicarse en una suelta no conservada, y que se incorpord a La vega del
Parnaso’™.

En el Buen Retiro se represento, segin todos los indicios, la Gltima
de las obras que Lope pudo estrenar. Se trata de El Amor enamorado, un
drama mitoldgico, escenificado del 31 de mayo al 2 de junio de 1635,
como ha demostrado Toppoli con los datos que proporcionan las carta
del secretario florentino Bernardo Monanni”’. La escenografia fue de
Cosme Lotti.

En esta ocasion, a diferencia de lo ocurrido con El vellocino de oro o
La selva sin amor, el poeta vuelve a la estructura de la comedia espanola,
con tres actos, un reparto amplio y complejo, personajes perfectamente
delineados segtin las convenciones del teatro de la época, el poliestrofis-
mo caracteristico... Su escenificacién requiere, sin duda, el concurso de
una compaiia profesional capaz de expresar los afectos de los persona-
jes. Pero también hace falta un equipo escenografico de primer orden,
ya que los efectos se acumulan a lo largo de los tres actos.

73 Vega, La selva sin amor, p. 66.

7 Rozas (1982) documenté e interpreté con hondo sentido critico las circunstan-
cias y las actitudes del viejo poeta.

75Ver algunas opiniones sobre los nombres del nuevo real sitio en Deleito y Pifiuela,
1997, pp. 199-200.

76 Este poema, ahora fijado criticamente y profusamente anotado en la nueva edi-
cién de La vega del Parnaso (2015), y la fiesta a que se dedica han sido analizados en
varios articulos (ver Villarino, 2002; Ioppoli y Giattreda, 2011; Pedraza, 2013 y 2014).

"TVer Toppoli, 2006 y 2015.
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Tenemos los artificios pirotécnicos que ya vimos en El vellocino de
oro:

Sale la sierpe echando fuego.
Sale una llama de fiego™.

Y los edificios que han de abrirse para que los espectadores contemplen
su interior:

El templo se abra y se vea Diana, en altar, con un venablo y un perro al lado,
como la pintan.

Abriéndose el templo de Diana, se vea Sirena en ¢é[’°.

En la jornada segunda, «sale un ciervo por una puerta del teatro»®’; pero
no sabemos si se trata de uno de los autdmatas que deslumbraron a la
corte madrilefia o de actores que animaban una piel o disfraz de ciervo.

Naturalmente, no pueden faltan trasformaciones, para las que el li-
breto senala las recomendaciones técnicas: «Vayase Dafune arrimando a la
transformacion®'.

En el acto tercero, se nos muestra, sin descanso, la desaparicion de
Sirena y su trasformacién en un surtidor de agua:

Estara de pies Sirena en la trampa del teatro y, al abrazarse
los dos, se hundira Sirena.

SIRENA iAy, Alcino! jAy, Dios! jAy, muero!
ArciNO iOh, Jupiter soberano!

iSirena! Sirena ;quién,
te lleva?

Dentro Sirena.

SIRENA jAlcino!

"8Vega, El Amor enamorado, vv. 723+ y 2533+.
" Vega, El Amor enamorado, vv. 849+ y 2714+
80 Vega, El Amor enamorado, v. 1525+.
81 Vega, El Amor enamorado, v. 1743+.
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ALCINO iMi bien!

Pero ¢qué te llamo en vano?

Sirvia iQué desdicha! Por aqui

se entro.

ALCINO iSeguirela yo!

Salga una fuente de agua hacia arriba.

Sivia iEn agua se convirtid!

ALCINO iLo mismo serd de mi

182

Y, naturalmente, no pueden faltar los dioses que se pasean en sus

carros por el firmamento:

Por lo alto un carro de plata, Diana sentada en él con una media luna en el tocado.
Pase el carro lo demds del teatro por lo alto y acabe el acto segundo®.

Tampoco se echan de menos los vuelos: «Baja Diana por el aire»,

«Asiendo Diana a Sirena, vuelan juntas»®. No solo las personas, los edifi-
cios también bajan, se elevan, cubren o dejan ver otros artificios esce-

nograficos:

Cae un lienzo de lo alto en forma de palacio que, dejandolos en el teatro a los dos,
cubre todo el monte.

El palacio se sube arriba y queda descubierto el monte®.
No le falta razén a Ioppoli cuando concluye:

El Amor enamorado representa el punto de llegada de un camino que ha-
bia empezado con Adonis y Venus, pasando por otras comedias mitologicas
como El Perseo 'y El premio de la hermosura, para llegar a La selva sin amor, ya
fruto de la Gltima etapa artistica de Lope [...]. La armonia que caracteriza

82 Vega, El Amor enamorado, vv. 2487+-2496.

83 Vega, El Amor enamorado, vv. 1878+ y 1931+,
84 Vega, El Amor enamorado, vv. 2603+ y 2606+.
8 Vega, El Amor enamorado, vv. 2536+ y 2608+,
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esta comedia reproduce el armonioso camino de su autor, donde teatro
del corral (de palabra) y teatro palaciego (de aparato) se fusionan exquisi-
tamente.

Hoy sabemos que El Amor enamorado no es una experiencia aislada.
Forma parte de una serie para la que los programadores del Buen Retiro
quisieron contar con los mejores artistas del momento. La secuencia que
hasta ahora conocemos es muy significativa. Se abri6 con la comedia de
Lope, el 31 de mayo de 1635; siguid El mayor encanto, amor de Calderén,
programada para la noche de San Juan, aunque retrasada unos dias, al
parecer por la declaracién de guerra de Francia. El 13 de enero de 1636,
en palacio (es decir, en el viejo alcazar, no en el Buen Retiro) se esceni-
ficod El jardin de Falerina de Rojas Zorrilla, Antonio Coello y Calderén,
por Juan Martinez de los Rios;y se rematd el ciclo la noche de San Juan
de 1636 con Los tres mayores prodigios de Calderon. En todas ellas los
grandes poetas compartieron laureles con Cosme Lotti, en espectaculos
en que los ojos y los oidos se repartieron el gran teatro del mundo.
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especialidad son el pensamiento politico de la Contrarreforma, la literatura
emblematica, la comedia barroca y las relaciones polaco-espafiolas. Es miembro
de la Asociacion Internacional Siglo de Oro y la Sociedad internacional para el
estudio de las relaciones de sucesos.
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