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RESUMEN:

El objeto del presente estudio estd constituido por las ideas teatrales de Cervantes, que son puestas aqui
en relacién con la teoria dramdtica clasicista, sobre cuya posible entidad auténoma y suficiente se indaga
también a lo largo de la exposicion. La sistematizacion del pensamiento teatral cervantino se realiza a tra-
vés de aquellos pasajes que, en los escritos de nuestro autor, contienen algin modo de conceptualizacion
relacionado con el ser del teatro o con alguno de sus aspectos o facetas. Esta sistematizacion adopta el orden
de los apartados en que puede considerarse dividida la Poética de Aristételes, el cual se reproduce, en lineas
generales, en los grandes tratados de poética cldsica. Junto a la presentacién de aquellos pasajes, se incluyen
comentarios de cardcter explicativo y contextualizador, asi como un conjunto de referencias a los juicios e
interpretaciones de caracter critico relacionados con el contenido del trabajo.
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ABSTRACT:

The object of the present study is constituted by Cervantes’ theatrical ideas, that are set out here in relation
with the classicist theory of drama whose possible autonomous entity is also investigated in this study. The
systematization of Cervantine theatrical thought is carried out through those passages which, in the wri-
tings of our author, contain any way of conceptualization in relation to the «being» of drama or to any of
its aspects. This systematization is here presented in the same order in which the Poetics of Aristotle is con-
sidered to be reproduced in the great treaties of classic poetics. Along with those passages, this article also
includes explanatory and contextualizing comments, as well as a set of references to the critical judgments
and interpretations related to the content of the work.
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Introduccién

El proposito de este trabajo coincide plenamente con el contenido enunciado en su
titulo. En consecuencia, al comienzo del mismo procede sefalar, en primer lugar, que su
objeto esta constituido por las ideas teatrales de Cervantes; en segundo, que es nuestra
pretension poner estas en relacion con las teorias que en el tiempo del autor recubrian la
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conceptualizacion sobre el ser teatral, asi como sobre sus facetas y aspectos; y, en tercero,
que tratamos de ofrecer una exposicion sistemdtica, pero no exhaustiva, de los resultados
de nuestra indagacion. Pero, antes de proseguir, quisiéramos precisar cada uno de estos
puntos en los parrafos inmediatos.

Acerca de lo primero, se hace necesario senalar que estos apuntes beben directamen-
te del propio Cervantes y sélo después incluyen, mediante las necesarias complementa-
ciones o cotejos, las aportaciones de la critica a las cuestiones aqui abordadas. Nuestras
fuentes primarias son, por tanto, los escritos cervantinos y, de ellos, aquellos pasajes que
contienen ideas dramaticas o informaciones sobre las mismas. Ello alcanza, junto a textos
expositivos como los de cardcter prologal, también a los escritos que conforman la magna
obra de creacién cervantina en cualquiera de sus géneros. Sin embargo, esta no es consi-
derada en su entidad literaria ni, por tanto, como susceptible de ejemplificar en su misma
composicion las ideas buscadas.' Nuestra seleccién se dirige a aquellos pasajes que expo-
nen dichos conceptos de manera explicitamente referencial y, casi siempre, metaliteraria
o, dado nuestro objeto, metateatral. En relacion con este primer nivel de nuestra inten-
cion, lo senalado desde antiguo por Menéndez Pelayo podria servirnos de justificacion:
si bien «es cosa cierta que siempre merecen consideracion las ideas de los artistas sobre
su arte», no son los propios creadores, sino los criticos, quienes «reconstruyen la obra del
artista y formulan las leyes de su arte con mucha mas claridad y precision que el mismo
que las ha ejecutado» (Menéndez Pelayo, 1994: 744).

Acerca del segundo de los puntos senalados, debemos avanzar que la exposicion de los
conceptos teatrales cervantinos, que ocupa la parte central de nuestro trabajo, aparece
alli ordenada de acuerdo con los apartados que integraban la mayor parte de los tratados
clésicos, tomando como base (aquellos y nosotros) la sistematizacién ya perceptible, no
sin alguna irregularidad, en la Poética aristotélica. Ello permitira, tal vez, obtener una idea
aproximada de la presencia, en el pensamiento teatral de Cervantes, de los principales
contenidos de la teoria teatral clasicista, asi como de las grandes cuestiones que, frecuen-
temente bajo forma de controversia, establecen una evolucién desde las posiciones rena-
centistas hacia las mds propiamente barrocas.

En cuanto a lo tercero, ya puede inducirse de lo anterior que, procurandose aqui una
reconstruccion ideal de la dramatica durea (con todo lo que esta tiene de indefinicion
estética y de falta de idoneidad para ser considerada, segiin veremos, como una teoria
auténoma y suficiente), y procurandose, ademds, hacerlo a través de su presencia en el
pensamiento de Cervantes, manifestada esta en los testimonios y referencias que ofre-
cen sus escritos; tal perspectiva debe apuntar mds a la sistematizacion conceptual que a
cualquier intento de catalogacién (ni siquiera, parcial) de citas sobre dramatica extraidas

1.— La consideracién de la entidad dramética de las piezas de Cervantes (que, por su magnitud y trascendencia en el
campo histérico-teatral, queda fuera del alcance y del propésito de este trabajo) si ha alcanzado una muy notable muestra
de conjuncién con el pensamiento teatral cervantino en el estudio de Gonzalez Maestro (2000), cuya base metodoldgica
ha sido «contrastar la teorfa literaria del teatro de Cervantes, construida y verificada a partir de la lectura de sus textos
dramdticos, con el discurso tedrico cervantino que, sobre preceptiva literaria, es posible identificar en diferentes frag-
mentos del conjunto de su obra». Segin indica su autor, «el resultado se inscribe en la confirmacion —una vez mas— del
divorcio entre la poética cervantina y la preceptiva literaria de su tiempo» (p. 363).
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de las paginas de la obra completa cervantina. Volveremos sobre ello en esta misma parte
introductoria.’

Sin embargo, la exposiciéon, aunque sea en esbozo, de un cuerpo doctrinal como el que
constituye nuestro objeto debe salvar una serie de dificultades que podemos considerar
alineadas en dos érdenes principales: las que se refieren al propio Cervantes y las que se
derivan del estado de la teoria teatral en el paso del siglo xv1 al Xv11, con el trasfondo mads
amplio del estado de la teoria literaria general durante los Siglos de Oro.

Se hace necesario, asi pues, interrogarse, no ya acerca de la posesion, por parte de Cer-
vantes, de una idea del teatro cuya evidencia resulta palmaria a través de su excelsa crea-
cién dramadtica; sino, eso si, acerca de la efectiva objetivacion de ese ideario y, en con-
secuencia, acerca de la validez tedrica de los testimonios que lo exteriorizan.? Como es
natural tratdndose de Cervantes, todas estas cuestiones han sido atendidas larga y anti-
guamente por la critica.’

A Menéndez Pelayo le debemos, tal vez, la primera de las aproximaciones relevantes
a las ideas literarias cervantinas, pero, también, el trazado de una posiciéon que guiard a
posteriores estudiosos. Esta induce a poner en duda la competencia teérica de Cervantes
a partir del cuestionamiento de sus saberes acerca de las disciplinas humanisticas (por no
decir ya de las propiamente cientificas): «debe contarse por una de las mas risibles [for-
mas del fetichismo cervantista) la de atribuir al autor del Quijote singulares ideas cientificas,
y estudio positivo de todas ciencias y artes» (Menéndez Pelayo, 1994: 742). Si descende-
mos al nivel concreto de la teoria literaria, hallamos un similar escepticismo por parte de
Porqueras Mayo (1990: 83), quien escribe:

Cervantes, como hace a menudo cuando de cuestiones literarias se trata, se acerca a la
poesia como poeta, y la observa desde una vertiente creadora y emocionada, sin anadir
(seamos sinceros, por mucho que admiremos a Cervantes) nada importante a la especu-

lacidn tedrica.

Este ultimo aspecto, alusivo a la relevancia («nada importante»), concuerda con la
insistencia de Menéndez Pelayo (1994: 743) en senalar, todavia en un nivel general, que
«las ideas cientificas de Cervantes, si es que tal nombre merecen, casi nunca traspasan los
limites del buen sentido, ni se elevan un punto sobre el nivel (ciertamente muy alto) de la
cultura espanola en el siglo XV1I»; afirmacién que, sin vacilar, aplica también al objeto de
nuestro estudio:

2.— En modo alguno pretendemos llevar a cabo una catalogacion de las referencias cervantinas al teatro. Estas cuentan
con una larga tradicién de compilaciones, algunas de las cuales menciona Porqueras Mayo (1990: 83, nota). All{ remite
a varias «antologfas» de pasajes cervantinos que citamos en nuestras referencias bibliogréficas: Porqueras Mayo (1986),
Tamayo (1948) y Gaos (1973). Tenemos también presentes otras de cardcter general, tales como Sdnchez Escribano y
Porqueras Mayo (1971); asi como el modelo constituido, en relacién con Lope de Vega, por Pérez y Sanchez Escribano
(1961). Por otra parte, el titulo de nuestro trabajo remite al libro de Américo Castro (1972) y, en concreto, a las partes
relacionadas con la poética y con el género dramatico.

3.— En su enumeracion de los criterios utilizados por la critica para apreciar la «labor dramética» de Cervantes, destaca
Palacios (1990: 675) la «valoracion de las apreciaciones que aparecen en algunas de sus obras, pues la preocupacion por la
escena fue una constante a lo largo de su vida»,

4.— A este respecto, Garcia Berrio (1980: 176n) hace notar que «la preocupacién cervantina por las cuestiones contem-
poréneas de Poética resulta evidente y a la vez sintomdtica, como han puesto de relieve los numerosos estudios existentes
al respecto».
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Cervantes tenia doctrinas literarias; pero [...] estas doctrinas, sobre nada nuevas,
tampoco eran adquiridas por el esfuerzo propio, ni descendian de propias obser-
vaciones sobre sus libros, sino que eran las mismas, exactamente las mismas, que
la que ensenaba cualquiera Poética de entonces, la de Cascales o la del Pinciano

(Menéndez Pelayo, 1994: 745).

También a la cuestién de la relevancia se refiere Garcia Berrio (1980: 374), si bien
para el campo de la novela, haciendo aqui suya la posicion de E. C. Riley, quien afirma
que Cervantes «no reflexionaba en abstracto extensamente» acerca de las cuestiones
literarias, sino que estas se presentan en sus escritos mds bien como «idées regues que,
aunque ocupan sin duda un lugar en su teoria, no estan sometidas a un examen critico
demasiado riguroso».

Sin embargo, la anterior observacién de Porqueras Mayo («como poeta»), relativa a
la perspectiva eminentemente creadora desde la que Cervantes nos transmite su pensa-
miento, desvela una direccién critica que sitda la singularidad de la teorizacién cervan-
tina, no tanto en la competencia del autor, sino en su adopcion de un punto de vista que,
antes que como objetivacion teorizadora o como sistematizacion propia de los tratadistas,
se materializa como retazos de ideas que se translucen a través del entramado de sus uni-
versos ficticios.

No se trataria, asi pues, de que «le faltaran a Cervantes lecturas tedricas» (Garcia
Berrio, 1980: 374-375); por el contrario, «conoce muy bien la teoria poética espafiola»
(Porqueras Mayo, 1990: 83) y aplica los principios fundamentales de la misma a su crea-
ciéon.® Sin embargo, en la exposicién por Cervantes de dichos principios, estos aparecen
envueltos «en una atmosfera panegirica e iluminada». Se trata, asi pues, de una cuestion
de enfoque, que Garcia Berrio (1980: 374-375) explica de este modo: «lo que sucede es
que él contemplaba la cuestion desde un punto de vista practico y de mayor vigencia [...]
En tal sentido, Cervantes [...] ofrece por lo comin un perfil mds bien favorable a un rea-
lismo tedrico desmitificador».

El resultado de todo ello debe afectar directamente a los pasajes que constituyen la
segunda parte de nuestro estudio, pues, a decir de Porqueras Mayo (1990: 83), dada la
habitual actitud de Cervantes de «comunicarse cdlidamente con el lectors, sus afirma-
ciones presentan la apariencia de «citas a cosas sabidas», que «son mds bien incitaciones
amistosas e informales que no afan de mostrar sabiduria».

Asti las cosas, se hace ahora necesario fijar en lo posible los términos que delimitan el
efectivo conocimiento por Cervantes de la teoria dramatica, inscrita entonces en la poé-
tica o teoria literaria general. De manera sintética, pero también nitida, Porqueras Mayo
(1990: 84-85) establece lo siguiente:

por supuesto que Cervantes habia leido las mds importantes poéticas y retéricas
de la literatura grecolatina (Aristoteles, Horacio, Cicerdn, Quintiliano, Retorica

5.— Indica Garcia Berrio (1980: 375n) que el punto central de la tesis de Américo Castro (1972) es que las lecturas de
Cervantes sobre teorfa literaria «eran mds profundas que numerosas».

6.— También Garrido Gallardo (2014: 180-181) subraya la competencia doctrinal de Cervantes, que «conocia el canon
de los cldsicos latinos y griegos y el hecho de los seis afios que pasé en Italia entre 1569 y 1575 inclina a pensar que pudo
tener noticia directa». Y, de manera concluyente, afirma que «tiene asumidos los presupuestos generales de la Poética y el
beneficio que para el ejercicio literario supone el conocimiento de las reglas».



Apuntes sobre la incardinacién del pensamiento teatral de Cervantes Lemir 20 (2016) 581

ad Herenium...). [...] Conoce también muchos prologos y misceldneas de varia
erudicion que repiten a menudo las hipérboles panegiricas. Es muy posible que
haya leido algunas poéticas italianas como la de Castelvetro, como sugiere Riley,
y algunos teéricos italianos como T. Tasso, A. Picolomini, G.B. Pigna, G. Cintio,
A.S. Minturno... Y estd familiarizado, no me cabe duda, con las poéticas espario-
las de Sdnchez de Lima, Diaz Rengifo, Lépez Pinciano, L.A. de Carvallo, Carrillo
y Sotomayor.

Y, adoptando una perspectiva mas histdrico-literaria que tedrica, Fernandez Nieto
(2003: 583) se refiere asi a la formacion clasica de Cervantes:

debid impregnarse de la preceptiva aristotélica entre 1569 y 1575, durante su es-
tancia en tierras italianas [...] En alguna de las academias humanistas de Napoles
pudo desarrollar esa veneracion por las doctrinas clésicas que después reflejé en
varios capitulos de la primera parte del Quijote, aunque ahora refrescadas por la
reciente publicacion de la Philosophia Antigua Poetica, de Lépez Pinciano.

Asi pues, el pensamiento de Cervantes acerca de la literatura y del teatro debe ser con-
templado en el contexto de las teorias conocidas en su tiempo y, sobre todo, de las formu-
ladas en el Renacimiento italiano y espaniol. Como hemos adelantado, las circunstancias
concretas que afectan a dicha labor teorizadora se presentan, en principio, como una se-
gunda serie de dificultades para el logro del propdsito que inspira este trabajo, por lo que
reclaman una atencién, siquiera ocasional, en esta parte introductoria.

En su Historia de las ideas estéticas en Espana, trazé6 Menéndez Pelayo (1994, vol. 1)
un extenso panorama de la teoria literaria espanola durante los siglos XVI y XVII, que
ha servido como modelo a estudiosos posteriores, tanto en sus lineas generales como en
algunos de sus aspectos especificos. En lo que concierte al objeto de nuestro estudio, se
ofrece alli un recorrido por las ideas teatrales de los principales tratadistas, adoptando
una orientacion determinada por el trazado de las posiciones adoptadas por detractores
y defensores de la comedia nueva impulsada por Lope de Vega. De esta linea metodolo-
gica, que incluye a Cervantes en el primer grupo, se encuentran ecos en diversos estudios
hasta nuestros mismos dias.”

Los limites de esta labor teorizadora producida en nuestra época aurea han sido fija-
dos con precision por Garcia Berrio (1988: 31), que contempla un periodo muy corto en
su desarrollo (unos cuarenta anos), pues las Tablas de Cascales, [...] constituyen el fin del
ciclo de la Poética clasica en Espana («al menos por lo que se refiere a tratados doctrinales
sistemdticos» ), mientras que su comienzo viene dado, en 1580, por la publicacién de los
Comentarios a Garcilaso, de Fernando de Herrera, y del Arte poética, de Miguel Sanchez
de Lima. Antes de esta fecha, las formulaciones tedricas sobre literatura se encuentran
«sblo en la tradicién de tratados retdricos» (p. 32), lo que evidencia el cardcter tardio de

7.— El capitulo quinto de Carlson (1984: 57-66) se titula «Spanish Renaissance». Su recorrido por la teorfa dramatica
espaiola se extiende a los siglos XV1 y XV1I, estando orientado por la controversia que, entre partidarios y contrarios de
la comedia nueva, guia la disposicion del tratado de Menéndez Pelayo (1994, vol. 1: 751-802). Dicha orientacion alienta
también, de algin modo, en la sintesis que, para la preceptiva dramatica espanola del Renacimiento, realiza Huerta Calvo
(2003); su enfoque coincide fundamentalmente con el aspecto constituido por el «propédsito antinormativo» de los trata-
distas espanoles del xv1alos que incluye en su trabajo, los cuales articularfan un «itinerario heterodoxo», partidario de la
«practica escénicar. En este sentido, Garcia Berrio (1980: 373) hace notar cémo «la critica tradicional» ha destacado «el
naciente sesgo de irregularidad que ofrecfa nuestro teatro nacional».
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los «tratados literarios de Poética respecto a los manuales de Retdrica» (Garcia Berrio,
180: 485) y tiene como consecuencia que la orientacion retérica resulte predominante
en la conformacién de la teoria literaria espanola, especialmente durante el siglo XV1.
Partiendo de estos supuestos, Garcia Berrio (1988: 31-41) lleva a cabo una relacién por-
menorizada de los tratados espanoles que albergan contenidos de teoria literaria, tanto
de aquellos que, por ser anteriores al mencionado ciclo, se inscriben en el &mbito de la re-
torica, como de los que, gestados en una concepcién nuevamente auténoma de la poética,
conforman un cuerpo propio de teoria literaria renacentista espanola.

Este predominio de la orientacion retdrica en el contexto doctrinal del Renacimiento
ha sido subrayado por Garrido Gallardo (2014: 179-180) en relacién con Cervantes, en
cuya época «los estudios que hoy llamariamos literarios caen bajo el dominio de dos disci-
plinas, la Poética (que podia incluir un Arte del verso) y la Retdrica», constituyendo esta
ultima «un saber imprescindible», que estudiaria Cervantes y que, ademas, «recibié por
dsmosis, como todos sus contemporaneos. [...] Sin duda, Cervantes tiene conocimientos
generales de retéricar.

Esta orientacion debe sumarse al resto de las lineas doctrinales que, por su presencia
en la teoria literaria del Renacimiento, han merecido una consideracién de la critica en
cuanto a su aplicacion al pensamiento cervantino. Asi, Garcia Berrio (1988:13) ha preci-
sado cudles son «las cuatro corrientes estéticas que forman la poética clasicista: platénica,
aristotélica, horaciana y retdrica». Acerca de estas, senala Porqueras Mayo (1990: 85) la
especial influencia de las dos primeras en Cervantes, afirmando que su reducido interés
por la Philosofia antigua poética se explica por que los presupuestos tedricos del Pinciano,
en virtud de su «sustrato aristotélico», le eran conocidos al autor del Quijote a través de
la «corriente doctrinal que circulaba por Espafa desde el Renacimiento», asi como muy
especialmente a través del Cisne de Apolo, de L.A. de Carvallo, «una poética, con aristas
creadoras, mds proxima al talante» cervantino. A pesar de todo ello, anade, Cervantes
«prefiri6 beber en fuentes mas exaltadas que participasen en la tradicion platénica y di-
vinizante».

Por otra parte, la influencia de la Epistola a los Pisones en Cervantes queda relativizada
en el contexto mds general de la ejercida por Horacio en la teoria literaria espanola, la
cual estima Garcia Berrio (1980: 222) «muy escasamente representada en tratados ma-
yores de Poética durante el siglo xv1». Como ha sido senalado para la corriente aristoté-
lica, también la linea doctrinal horaciana se presenta en Espana como «un bloque hecho
y conducido fundamentalmente a través de la tradicién de nuestra Retérica, en la que
Horacio no gozé, por razones bien conocidas, del asiduo predicamento que Aristételes,
Cicerén o Quintiliano».

La diversidad, que sugieren los anteriores parrafos, relativa a los posibles influjos teori-
cos con que cuenta Cervantes, debe entenderse asimismo en su aspecto dindmico, depa-
rado por la tension que, en la producciéon doctrinal ya descrita, introduce el trdnsito entre
Renacimiento y Barroco. Asi, la evolucién de la teoria literaria clasicista en torno a 1600
es presentada por Garcia Berrio (1980: 373) como el inicio de «la ruptura con el ideal del
artista de taller, imperante durante el Renacimiento, y [también de] la progresion hacia la
imagen en rebeldia revolucionaria del artista», imagen mas propia del Barroco (y, como
apunta el estudioso, precursora de la que iba a caracterizar al creador romantico). Se pro-
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duce asi la transicion hacia una conceptualizacion literaria que alumbra «la imagen del
poeta barroco acunada en Espana» y cuyos aspectos nucleares son «la ponderaciéon de su
libertad de ingenio en las polémicas del teatro» y «el elogio de su agudeza y su incontro-
lable capacidad para sorprender al oyente o lector a través de los recursos conceptuosos o
las galas formales del culteranismo». En este proceso, Garcia Berrio (1980: 375) destaca
(también siguiendo a Riley) el papel desempenado por Cervantes dentro del género de la
novela, por cuanto sus concepciones suponen el triunfo del ingenio y, con ello, de la liber-
tad del artista. Pero, en el campo del teatro dureo, es Lope quien encarna dicha posicion,
con un grado de «modernidad revolucionaria [...] superior a la de Cervantes».

Ahora bien, el objeto de este trabajo demanda todavia una nueva precision, referida
ahora al contenido y extension de la parcela que, en la teoria literaria clasicista, corres-
ponde al teatro. En este sentido, es necesario que nos interroguemos sobre la posibilidad
de considerar una teoria propiamente dramdtica en el Siglo de Oro, o bien, al menos, sobre
su existencia en el interior de la teoria poética, como paso previo para la determinacién
de un pensamiento dramatico en Cervantes que pudiera ser correlato de aquella teoria.

La negacion o, al menos, el cuestionamiento de dicha posibilidad se ha hecho lugar casi
comun en los planteamientos criticos sobre el teatro dureo y muy especialmente en aque-
llos que se inscriben mas en la historiografia que en la teoria teatrales. La posible deficien-
cia especulativa, por tanto, no resulta explicada desde la evolucién interna de la teoria ni
desde las tensiones que senalan el transito entre sus fases renacentista y barroca, sino que
suele ser invocada mediante el procedimiento de comparar aquella evolucién con la de
la vertiente propiamente historiogréfica, constituida por las creaciones teatrales dureas y
por los espectaculos a que dieron lugar. La posicion de Huerta Calvo (2003: 303) resulta
ejemplar en este sentido: «cierto es que esta variada practica teatral no fue acompanada
de una cobertura tedrica de similar envergadura».

Sin embargo, una de las cuestiones centrales a cuya clarificacién este trabajo espera
contribuir, cual es la de la validez epistemoldgica de la formulacion tedrico-teatral lleva-
da a cabo por Cervantes, demanda atender, como interrogante previo, a la consideracion
de si se dio en la Espana de su tiempo una teoria teatral propiamente dicha. Y no faltan,
desde luego, respuestas nitidamente posicionadas sobre el particular:

los escasos preceptistas de la centuria se limitaron a seguir los pasos de Aristéte-
les o de Horacio, aunque dentro de lalégica sumision a las autoridades muestren
indiscutibles rasgos de originalidad, fruto sin duda de la observacion atenta a la
realidad escénica, cuyo dinamismo superaba con creces los estrechos condicio-
namientos de la Poética antigua (Huerta Calvo, 2003: 303).

Ahora bien, la existencia de una dramatica (entendida como objetivacion explici-
ta del sistema conceptual que sustenta la idea de teatro, proporciona las categorias y legi-
tima los procedimientos puestos en juego en la creacién y en la representacion), requiere
que aquella cuente, como toda teoria, con las cualidades de completitud y de autonomia.
Respecto a la primera, consistente en que la teorizacién abarque de manera suficiente el
conjunto completo de los aspectos que conforman el ser teatral, serd posible trazar una
idea aproximada, a través de la dptica cervantina, a partir de los pasajes que conforman la
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segunda parte de este trabajo y de los apartados en que aparecen ordenados.® En cuanto
a la existencia de una teoria dramatica auténoma en la época de Cervantes, resulta ne-
cesario considerar un acusado grado de subsidiariedad «con respecto a otras disciplinas,
factor este ultimo que impediria una consideracion exenta e integral de su objeto». Como
hemos procurado sintetizar en otro trabajo (Pérez Jiménez, 2012: 133), una vez superada
la secular supeditacion de la teoria literaria a la retdrica y a la gramatica,

el estadio [de la poética renacentista], marcado y sustentado por el descubri-
miento y la publicacién de los tratados de Aristételes y de Horacio, supondria
la recuperacion de la teoria autonoma sobre la literatura, devuelta al nivel de in-
dependencia con que habia sido contemplada en los tratados de ambos clasicos.

En efecto, la teoria literaria del Renacimiento conoce un desarrollo parangonable, al
menos, al alcanzado en los dos grandes tratados grecolatinos y producido, desde los dos
ultimos decenios del siglo xv1, en el marco disciplinar de la poética, donde precisamente
habia surgido ya en la Antigua Grecia. Sin embargo, aunque la sucesion de ediciones, tra-
ducciones, comentarios y tratados acontecida en el contexto humanista significé la recu-
peracion de la poética como teoria exenta, ello no supuso la configuracién de la dramatica
como reflexiéon autdnoma sobre el teatro:

fueron, en efecto, los resabios procedentes de las concepciones predominantemen-
te lingtiistico-retdricas del teatro, asi como los que reafirmaban la dependencia de
éste con respecto a la literatura, los mayores impedimentos para la conformacién
de una teoria propiamente dramatica en el seno de la doctrina cldsica, incluso si
ésta se contempla de manera dilatada, es decir, a través de su desarrollo desde la
Antigiiedad Grecolatina hasta el Neoclasicismo (Pérez Jiménez, 2012: 137).

Las referencias cervantinas a la teoria dramdtica

Como hemos anticipado, esta parte de nuestro trabajo se halla constituida por la pre-
sentacion de aquellos pasajes que, en los escritos de Cervantes, contienen algin modo de
conceptualizacion relacionado con la esencia teatral, con las facetas que la conforman
o con los aspectos relacionados con las mismas. Dicha presentacién incluye la cita de la
mayor parte de estos testimonios, asi como un repertorio de comentarios dirigidos a la in-
sercién de sus contenidos en el conjunto de los que figuran en los tratados de poética cla-
sica. A todo ello se anade una serie de referencias a juicios e interpretaciones de cardcter
critico, que completan nuestra propuesta de sistematizacién del pensamiento dramdtico
de Cervantes, para la que adoptamos de modo preferente el orden de los apartados en que
puede considerarse dividida la Poética de Aristoteles, tal y como estos son enunciados por
Garcia Yebra en la edicidon que seguimos (Aristoteles, 1974).Y, dado que dicho orden se
reproduce, en lineas generales, en los grandes tratados espanoles sobre poética clasicista,’

8.— Un trabajo nuestro anterior permitird, quizds, determinar con mayor perspectiva el grado de completitud que es
posible atribuir a la teorfa dramdtica durea, concretamente a través de su aparicion en el Arte nuevo (Pérez Jiménez, 2014).

9.— «La Poética que llega al Renacimiento [...] es principalmente la de Aristoteles. Es mas, [...] la historia de la poética no
es sino una vasta parafrasis de la poética aristotélica. A lo que hay que sumar inmediatamente la influencia del Ars poetica
de Horacio» (Garrido Gallardo (2014: 180).
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senalamos aqui las correspondencias que, con respecto a aquellos apartados, guardan los
que integran nuestra parte central.'’

1. Poética y especies de poesia™

De acuerdo con lo que acabamos de indicar, consideramos ahora un primer aparta-
do de cardcter general, correspondiente a la primera parte de la Poética, que Aristoteles
dedica a la reflexién sobre los aspectos propios de la literatura y que incluye apartados
consagrados a la definicién de la poética y de la poesia, asi como a las especies de esta ulti-
ma, a la clasificacién de las mismas en virtud de distintos criterios y al origen y desarrollo
histdricos del arte literario.

Con respecto al concepto de literatura, los testimonios cervantinos revelan una orien-
tacion platonico-aristotélica,'” esto es, determinada por el principio de la mimesis: «la imi-
tacion es lo principal que ha de tener (la comedia)», cuya esencia se logra «fingiendo una
acciony» (Quijote I, XLVIIL: 292r). En torno a este principio capital se invocan, en Pedro de Ur-
demalas (111: 218v-219r), el de ficcion (v. 908) y, para el teatro, el de fingimiento («yo, farsante,
serérey / cuando le haya en la comedia [...]. / En burlas podré servirte», vv. 914-918). Otros
conceptos complementarios de aquel principal, dado por la imitacién como esencia literaria,
son los de representacion («que mas al vivo nos represente lo que somos y lo que habemos de
ser») y apariencia («fingidos y aparentes» ), ambos en su sentido de remision de la literatura
a un referente externo constituido por la realidad humana (Quijote II, 111: 40v)."*

En estrecha relacién con lo anterior, la teoria clasicista de la literatura alberga la con-
sideracion del sentido del acto creador y, en consecuencia, del rango que en el mismo co-
rresponde al escritor.' Tan trascendental asunto, presente ya en la teoria platénica, llega
fortalecido al Renacimiento merced a la Epistola a los Pisones de Horacio, constituyendo
asi uno de los tépica de la doctrina literaria cldsica, el cual se desarrolla paralelamente a la
controversia sobre el arte y las reglas. La dualidad que integra dicho lugar poético puede
ser constatada, incluso en toda su propiedad terminolégica, en Cervantes, que escribe:

10.- Junto a las dos grandes poéticas espanolas del Siglo de Oro, tenemos en cuenta el ensayo de Francesco Robortello
(1987), por cuanto su reduccién a la comedia lo convierte, no sdlo en el primer tratado sistematico sobre el género en la
teorfa dramatica europea, sino también en un adecuado modelo de transposicién del plan de la Poética a dicha especie, no
abordada de manera suficiente por Aristételes.

11.— La correspondencia entre este apartado y los contenidos de los tratados de poética que nos sirven de referencia es
la siguiente: Aristoteles (1974): 1. Poética. 2. Especies de poesia. 3. Clasificacion de la poesia (segin la imitacion). Lopez
Pinciano (1973 ): Epistola tercera: De la essencia y causas de la poética. Epistola quarta: De las diferencias de poemas. Cascales
(1988): Tabla primera: De la diffinicion poética, de su materia, forma y fin, de la division de las poesias, de la diferencia y concor-
dancia dellas.

12.— Garrido Gallardo afirma (2014: 181) que «la cuestion bésica que plantea la poética aristotélica, y sus antecedentes
platdnicos, es la de la mimesis (imitacién)»; y anade (p. 182) que, con respecto a la doctrina platénica, « Aristételes lleva la
cuestion de la mimesis al terreno de lo concreto, desde la imitaciéon de la idea hasta la imitacién de la naturalezas.

13.— En muchos de los tratados, «el concepto de imitacién evidencia un sincretismo en el que aparecen mezclados
varios sentidos sin explicacion clara. Esta es la doctrina que Cervantes recibe pacificamente y estd como trasfondo de
determinadas disquisiciones literarias que aparecen en sus obras» (Garrido Gallardo, 2014: 183).

14.— Garcfa Berrio (1980: 221) formula dicho tdpico a través de la dualidad ingenium-ars, que, juntamente con las for-
madas por los pares docere-delectare y res-verba, constituyen «la espina dorsal del sistema estético» clasicista. El conjunto de
estas «dualidades causales» conforma la tdpica tedrico-literaria del periodo, en la que sobresale el debate de «la libertad del
ingenio frente a la condicidn imperativa de las reglas derivadas de la autoridad de Aristételes» (p. 373). A ello afade (p. 387)
que, tanto la controversia como su solucién, consolidaron «la autoconciencia en el valor de la literatura nacional espanola».
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segun es opinion verdadera, el poeta nace: quieren decir que del vientre de su
madre el poeta natural sale poeta; y, con aquella inclinacién que le dio el cielo, sin
mas estudio ni artificio, compone cosas, que hace verdadero al que dijo: est Deus
in nobis..., etcétera (Quijote II, XV1: 58v);

para, a renglon seguido, reivindicar la utilidad del ars, adoptando asi una actitud concilia-
dora,” que halla justificacién en su misma concepcién artistica:

también digo que el natural poeta que se ayudare del arte serd mucho mejor y
se aventajara al poeta que sélo por saber el arte quisiere serlo; la razén es por-
que el arte no se aventaja a la naturaleza, sino perficionala; asi que, mezcladas
la naturaleza y el arte, y el arte con la naturaleza, sacardn un perfetisimo poeta
(Quijote II, xV1: 58v).*°

Muy préxima, como hemos dicho, a la dicotomia senalada, se encuentra también en
Cervantes la cuestion de los preceptos, respecto a la cual los pasajes revelan actitudes en
cierto modo contradictorias. Asi, de los afos primeros del siglo, contamos con pasajes re-
sueltamente favorables: «dignos [son] de reprehension los que hasta aqui han compuesto
semejantes libros sin tener advertencia a ningun buen discurso, ni al arte y reglas por
donde pudieran guiarse y hacerse famosos» (Quijote I, XLVIII: 290v). La misma postura
se manifiesta en testimonios proximos al final de la vida de Cervantes, como aquel que
reprueba el escribir «a pesar de todas las reglas de la poesia y a despecho del arte comico»
(Persiles, 111, 2: 125r)."” Sin embargo, no falta ahora (y referido al campo especifico del tea-
tro) el que matiza la posicién anterior, indicando que «de aquellos preceptos graves [...] he
dejado parte dellos, / y e también guardado parte» (El rufidn dichoso, 11: 971, vv. 28-34).1

La controversia sobre las reglas ha sido puesta en frecuente relacién con el transito
entre Renacimiento y Barroco, asi como con las distintas concepciones del acto creador
literario en una y otra estéticas (Garcia Berrio, 1980). Pero, junto a esta interpretacion,
es obligado considerar la incidencia de los elementos aportados por la ampliacion de los
procesos receptivos de la literatura y por su consiguiente efecto de venalidad en la comu-
nicacidén literaria.!® Acerca de ello, vuelve también Cervantes a mostrarse conciliador,

15.— «Cervantes conoce las ‘reglas’ y las transita, mds o menos, para, al alimén con el lector cédmplice, llegar a la fla-
mante conclusién de que en poesia no hay reglas, o, a lo mds, unas reglas surgidas del propio mecanismo del oficio de
poeta actual e inspirado, y no las reglas antiguas! Lo unico que cuenta es conseguir la admiracion del lector de un poeta
que, misteriosamente, ya estd enajenado por arte y gracia de la inspiracién. Actitud muy parecida a la de Lope (de quien
Cervantes ha aprendido algo) al defender un teatro vivo, tras arrumbar, aunque conociéndolas, las reglas antiguas» (Por-
queras Mayo, 1990: 86).

16.— Un documentado comentario de este pasaje pueda hallarse en Porqueras Mayo (1990: 84n).

17.— En otros pasajes, la «actitud normativa» de Cervantes se manifiesta nitidamente en el plano terminoldgico, que
incluye expresiones como «leyes» y «preceptos del arte». Asi, senala que la conculcacién redunda «en oprobrio de los
ingenios espanoles; porque los estranjeros, que con mucha puntualidad guardan las leyes de la comedia, nos tienen por
barbaros e ignorantes, viendo los absurdos y disparates de las que hacemos» (Quijote I, XLVIIIL: 292v).

18.— Garcia Berrio (1980: 375) ofrece la siguiente cita de E. C. Riley: «para Cervantes, que ridiculiza toda clase de
pedanteria, las reglas, si no van acompanadas del talento, no producirdn arte. No pierde mucho tiempo, sin embargo, en
burlarse de las reglas mismas».

19.— Frente a la oposicion, comin a buena parte de la critica sobre el teatro de Lope de Vega, entre el respeto al arte en las
comedias y su éxito en los corrales, Cervantes hace depender este tltimo aspecto precisamente del seguimiento de las reglas,
senalando la conveniencia de «persuadir a los actores que se enganan en tener la opinién que tienen, y que mds gente atrae-
ran y més fama cobrardn representando comedias que hagan el arte que no con las disparatadas» (Quijote I, XLV1II: 290v).
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distinguiendo entre un plano ontoldgico y abstracto («no ha de ser vendible en ninguna
manera» ) y otro mas concreto, deparado por los nuevas realidades de su tiempo y por las
excepciones consiguientes («si ya no fuere en poemas heroicos, en lamentables tragedias,
o en comedias alegres y artificiosas», Quijote I, XVI: 58r).

Bien es cierto que este tono se corresponde ya con sus altimos anos: «los tiempos mu-
dan las cosas / y perficionan las artes [...] Buena fui pasados tiempos, / y en éstos, si los
mirares, no soy mala» (El rufidn dichoso, 11: 971, vv. 21-27).° De manera contraria, un de-
cenio antes habia abordado la cuestién en términos condenatorios, que, si parecen con-
llevar una justificacion (bien evidente en el caso del teatro), no renuncian (en virtud de su
sentido irdnico) a senalar a los responsables:

y no tienen la culpa desto los poetas que las componen, porque algunos hay dellos
que conocen muy bien en lo que yerran, y saben estremadamente lo que deben
hacer; pero, como las comedias se han hecho mercaderia vendible, dicen, y dicen
verdad, que los representantes no se las comprarian si no fuesen de aquel jaez; y
asi, el poeta procura acomodarse con lo que el representante que le ha de pagar su
obra le pide. Y que esto sea verdad véase por muchas e infinitas comedias que ha
compuesto un felicisimo ingenio destos reinos (Quijote I, XLVIIL: 293r).

En esta atribucidn de causas, efectos y responsabilidades, Cervantes toma en conside-
racién un elemento central en la polémica, cual es el constituido por el vulgo,** que:

las oye con gusto, y las tiene y las aprueba por buenas, estando tan lejos de serlo, y los au-
tores que las componen y los actores que las representan dicen que asi han de ser, porque
asi las quiere el vulgo (Quijote I, XLVIII: 291r).

Dicho concepto aparece en Cervantes, como también en el Arte nuevo,” reforzado por
los de gusto™ y uso; e inserto en una dualidad que lo contrapone al arte y se proyecta, a su
vez, sobe una nueva dicotomia, establecida entre los planos de la recepcion y de la creacion:

20.— Tras afirmar, a propdsito de otros pasajes, que Cervantes manifiesta el mayor grado de «acatamiento aristotélico»
en un panorama de «rebeldfa antiaristotélica», Garcia Berrio (1980: 379-380) se basa en el que acabamos de citar para
admitir la existencia de fragmentos «de contenido mds comprensivo para con las razones» que sustentan aquel panorama.

21.— Frente a las valoraciones encomiésticas (frecuentes, sobre todo, en la linea critica del «propdsito antinormativo»)
de las invocaciones al vulgo en el Arte nuevo, Garcia Berrio (1980: 447n) escribe: «es evidente que con sus explicitas for-
mulas de menosprecio al gusto del vulgo perdié Lope la oportunidad [...] de enriquecer el conjunto de su obra con un
discurso tedrico verdaderamente original y progresista», que hubiera permitido a la teorfa dramética espanola decantarse
(como lo hicieron la creacién y la practica escénica) por el elemento delectare, frente a su par docere. Quiza valga la pena
considerar a la luz de dicha opinidn el siguiente pasaje de Cervantes: «el que de mi trata —dijo don Quijote—, a pocos
habré contentado. —Antes es al revés; que, como de stultorum infinitus est numerus, infinitos son los que han gustado de la
tal historia» (Quijote II, 111: 13r).

22.— «Cervantes, sin firrago alguno, simplemente acepta pacificamente esta postura estidndar sin meterse en més di-
bujos. Es mds: menciona la disculpa del gusto del vulgo, como hara Lope, lo que debia ser entonces topico» (Garrido Ga-
llardo, 2014: 188).

23.— Nuevamente se hace necesario sefalar la diferencia entre la actitud normativa de Cervantes y lo habitualmente
senalado, sobre todo en relacién con el Arte nuevo; en el siguiente pasaje, la dicotomia reglas / gusto no tiene un sentido ex-
cluyente, sino de asimilacién entre ambos términos: «sin duda —respondid el autor que digo—, que debe de decir vuestra
merced por La Isabela, La Filis y La Alejandra. Por ésas digo —le repliqué yo—; y mirad si guardaban bien los preceptos del
arte, y si por guardarlos dejaron de parecer lo que eran y de agradar a todo el mundo. Asf que no estd la falta en el vulgo,
que pide disparates, sino en aquellos que no saben representar otra cosa» (Quijote I, XLVIIL: 291v). Seguin el sentido de esta
cita, la decantacién de Cervantes por el delectare no elimina el seguimiento del ars, sino que lo exige.
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he dejado parte dellos,

y he también guardado parte,

porque lo quiere asi el uso,

que no se sujeta al arte (El rufuin dichoso, 11: 971, vv. 33-36).

Tales conceptos son matizados de modo preciso por Cervantes, que desconfia del «ig-
norante vulgo, incapaz de conocer ni estimar los tesoros que en ella se encierran», y lo
define nitidamente: «y no penséis, senor, que yo llamo aqui vulgo solamente a la gente
plebeya y humilde; que todo aquel que no sabe, aunque sea senor y principe, puede y debe
entrar en numero de vulgo» (Quijote II, XV1: 58r).

Finalmente, el apartado cuyo estudio estamos concluyendo abarca, en los tratados cla-
sicos, la cuestidn de las diversas especies literarias, que Aristoteles (1974: 47a) enumera
asi: «la epopeya y la poesia trdgica, y también la comedia y la ditirimbica, y en su mayor
parte la aulética y la citaristica». En relacion con esto, Cervantes nos brinda todavia un
testimonio mas, distinguiendo, en los «géneros de poesia», entre uno «lirico», otro «he-
roico» y otro «cédmico» (Adjunta al Parnaso: 72v).**

2. Los géneros dramaticos: la comedia *

Alli donde la Poética ofrece una clasificacion de las especies de poesia a partir de los
tres criterios derivados de la imitacion (medios, objetos y modo), nosotros debemos pro-
ceder centrdandonos (dado el objeto de nuestro trabajo) en los géneros dramiticos, que
Aristoteles define (se llaman dramas, dice, «porque imitan personas que obran») a partir
del modo de imitacidn, puesto que tragedia y comedia (los dos que establece la Poética)
«presentan a todos los imitados como operantes o actuantes» (48a).

Los escritos cervantinos contienen varias formulaciones del sistema de los subgéneros
dramaticos, asi como menciones especificas de algunos de ellos y una atencién preferente
hacia el género de la comedia, en los dos estados (antigua y nueva) que coexisten durante
la época de Cervantes.

Asi, varios pasajes reproducen la division dicotémica llevada a cabo por Aristételes, si
bien en contextos que introducen elementos de matizacién. En El rufidn dichoso (11: 97t,
vv. 1-5),los dos géneros mayores aparecen referidos al teatro antiguo («informarme / qué
es la causa por que dejas / de usar tus antiguos trajes, / del coturno en las tragedias, / del
zueco en las manuales / comedias»); mientras que, en Pedro de Urdemalas, la mencion de
los mismos podria entenderse en sentido préximo a la comun diferenciacion (presente
en algunas definiciones clésicas) entre lo triste y lo alegre: «vamos a oir la comedia / con

24.— Garcia Berrio senala que, «bajo el ejemplo de su modelo Minturno, Cascales [...] se hallé entre las manos una de
las grandes novedades de la teorfa estético-literaria moderna: la definitiva sistematizacién de la doctrina de los géneros»
(1988:24-25).Y afade que las Tablas poéticas «ofrecfan un rotundo testimonio de la triparticién de géneros no tanto por
conglomeracién en uno solo de los dos dramdticos, comedia y tragedia, sino especialmente —lo que era mucho més nove-
doso— al haberse percatado de la unidad bésica de la expresion lirica, cuya captacion como un todo global habia escapado
tradicionalmente, desde Aristoteles, a la atencién de los preceptistas». Anteriormente, Newels (1974) habfa abordado
con detalle la cuestion de la entidad de la tragedia y de la comedia como géneros separados, asi como la de su posterior
inclusién en un género comun (especialmente, en su capitulo 111, 41-53).

25.— Correspondencias con los tratados de poética: Aristoteles (1974): 5. Definicién de comedia. 8. Definicién de
tragedia. Robortello (1987): [1.1.] (Definicién de comedia). Lopez Pinciano (1973): Epistola octava: De la tragedia y sus
diferencias. Cascales (1988): Tabla tercera: De la tragedia.



Apuntes sobre la incardinacién del pensamiento teatral de Cervantes Lemir 20 (2016) 589

gusto, pues que los cielos / no ordenaron que mis celos / la volviesen en tragedia» (Pedro
de Urdemalas, 111). También el pasaje citado mas arriba (Quijote I, Xxv1: 58r) remite a la bi-
particion del género dramatico, a través de la consideracion de los respectivos subgéneros
constituidos por las «lamentables tragedias» y por las «comedias alegres y artificiosas».
Junto a estas menciones del género trigico, Cervantes nos ofrece, en el entorno de
1600, una aproximacion a la tragedia que resulta en cierto modo excepcional por carecer
de sucesion posterior. El pasaje alude a sus «tres tragedias» que, ademads de representar-
se con éxito y beneficios, generaron en los auditorios efectos acordes con las concepcio-
nes grecolatina y renacentista del género: «admiraron, alegraron y suspendieron a to-
dos cuantos las oyeron, asi simples como prudentes, asi del vulgo como de los escogidos»
(Quijote I, XLVIII: 291v).
Por otra parte, contamos con un pasaje que amplia a tres las especies del género dra-
matico:
(le vino] a la imaginacion un grandisimo deseo de componer de todos ellos una
comedia; pero no acertaba en qué nombre le pondria: si le llamaria comedia, o

tragedia, o tragicomedia, porque si sabia el principio, ignoraba el medio y el fin
(Persiles, 111, 2: 125r).%°

Alientan aqui los ecos de una encendida polémica producida en el seno de la teoria
teatral clasicista, de la que se derivaron resultados diferentes en Italia (donde se aceptd
la tragicomedia) y en Espana, donde se suscitaron posturas contrarias a dicho género, hi-
brido entre los dos mayores, de las que son muestras elocuentes, tanto su tenaz omision
en el Arte nuevo, como su explicito y razonado rechazo en las Tablas poéticas de Cascales.

Este mismo pasaje nos introduce, ademas, en la cuestion terminoldgica referente a la
comedia, tras la que se oculta una indefinicién conceptual que ocupa un lugar central en
la teoria dramdtica durea. Asi, en su primera aparicion en la cita, el término comedia po-
see un significado abarcador y equivalente al género dramdtico mismo (o, al menos, a sus
formatos mayores);”’ pero, al mismo tiempo, designa un estadio de la evolucion del teatro
espanol, propio ya del siglo XV1I y coincidente con el triunfo de la nueva comedia en los
corrales y palacios. De modo contrario, la segunda aparicion del término nos lo muestra
diferenciado (en virtud de sus respectivos finales) de los otros dos, asi como vinculado,
por tanto, al sentido que tuvo en las poéticas cldsica y renacentista.

Como acabamos de ver, los escritos de Cervantes ofrecen testimonios que incluyen
el término en su sentido mas estricto y antiguo (fundamentado en su oposicién a la tra-
gedia). Pero también otros en los que al término le conviene el sentido de comedia nueva,
designando ahora a las obras escritas (con independencia de su posible filiacion genérica)

26.— Garcia Berrio (1980: 381) escribe: «en el 4mbito del teatro espaiiol del Siglo de Oro, donde estallé definitivamente
la tensioén entre la libre posibilidad del ingenio de cada poeta para establecer modificaciones en su arte y la inalterable
fijeza de las normas eternas e inmutables, fue a propdsito del magno debate de la tragicomedia, especie hibrida cuyo es-
quema mixto de personajes, discursos y acciones de variada indole y rango acababan por conculcar todos los principios
de la normativa clésica». En las paginas siguientes lleva a cabo una rica sintesis de las formulaciones sobre la tragicomedia
en las teorfas poéticas italiana y espafiola. Huerta Calvo (2003: 312) menciona la cuestién a propésito del «término de la
comedia» y ofrece algunas referencias.

27.— Huerta Calvo (2003: 304) indica que la «muy amplia y renacentista definicién de la comedia» de Torres Naharro
«asegura una flexible aplicacion del término a casi todas las formas dramaticas posibles».
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para su representacion como piezas principales del espectdculo barroco.?® De esto ulti-
mo es muestra el pasaje siguiente, donde la denominacién comedia posee el mencionado
sentido generalizador y acorde con el significado que ha adquirido en el siglo Xv11: «los
dias pasados me hallé en una conversacion de amigos, donde se traté de comedias» (Ocho
comedias..., «Prologo al lector»: 111r).

Otras citas, sin embargo, encierran alguna ambigtiedad, como sucede en la siguiente,
si bien aqui cabria contar con la ayuda que supone la precisa referencia al teatro de Lope
de Rueda: «las comedias eran unos coloquios, como églogas, entre dos o tres pastores y al-
guna pastora» (Ocho comedias..., «Prélogo al lector»: 111r). De igual modo, en el pasaje que
ahora reproducimos, el término comedia podria parecer aplicado a un reducido conjunto
de obras que, por incluir la Numancia, de inequivoca naturaleza tragica, dotarian a aquel
de su significado mds amplio:

que se vieron en los teatros de Madrid representar Los tratos de Argel, que yo
compuse; La destruicion de Numancia y La batalla naval, donde me atrevi a re-
ducir las comedias a tres jornadas... (Ocho comedias..., «Prélogo al lector»: 111r).

Y, sin embargo, Palacios (1990: 674) hace notar que es inmediatamente después de
nombrar La batalla naval cuando Cervantes dice textualmente: «donde me atrevi a redu-
cir las comedias». En este caso, la denominacién «puede referirse inicamente a la tercera
obra, perdida».”

Por otra parte, mas all4 de la cuestion terminoldgica, hallamos también pasajes que re-
velan en qué medida se produce en Cervantes una aceptacién del nuevo género constitui-
do por la comedia del Barroco.” El siguiente parece revelar una efectiva admisién, quiza
matizada por una cierta justificacion, cuando no por algin modo de resignada actitud:

los tiempos mudan las cosas

y perficionan las artes,

y afadir a lo inventado

no es dificultad notable (El rufidn dichoso, vv. 21-24).

De cualquier manera, Cervantes no ofrece una definicién de comedia, sino mds bien
una sintesis de los rasgos de excelencia que el género debe ostentar, los cuales consisten
en que sea:

grande en el sujeto, admirable y nueva en la invencidn, grave en el verso, entrete-
nida en los episodios, maravillosa en la division, porque el principio responde al
medio y al fin, de manera que constituyen el poema alto, sonoro, heroico, deleita-
ble y sustancioso (El coloquio de los perros: 272r).

Dicho acercamiento al concepto de comedia se separa de la linea cldsico-aristotéli-
ca (cuya definicion se basa en el principio de la mimesis), aproximandose a la tradicion
que emana de Horacio, al que Cervantes menciona al comienzo del pasaje: «habiendo yo

28.— Sobre terminologfa teatral y su evolucién en Espana entre la Edad Media y el Renacimiento, pueden consultarse

Huerta Calvo (2003: 308-314) y Diez Borque (1990), que le precede.
29.-Y, en efecto, la reduccién invocada como mérito no puede concernirle a la Numancia, que cuenta con cuatro jornadas.

30.— La aceptacion del nuevo sentido no implica su valoracién positiva. Cervantes incorpora la utilizacién del término
con el significado amplio que ya habifa adquirido en los primeros afios del siglo X V11, pero no siempre se muestra conforme
con el estado que ofrece el género asi designado.
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guardado lo que Horacio manda en su Poética». En consonancia con ello, a Cervantes le
resulta posible sefalar los rasgos que, por oposicion, restan calidad y éxito a la comedia:
«la causa fue que la achacaron que era larga en los razonamientos, no muy pura en los
versos y desmayada en la invencion» (Adjunta al Parnaso: 72v).

Finalmente, Cervantes se refiere, al igual que también Lope en el Arte nuevo, al género
del entremés: «y en menos de un mes sali grande entremesista y gran farsante de figuras
mudas. [...] los entremeses solian acabar por la mayor parte en palos» (El cologquio de los
perros: 271r); mientras que, en Pedro de Urdemalas (111: 218, vv. 822-829), se indica cémo
el género breve forma parte del repertorio de las companias:

admitido estdis ya al gremio
de nuestro alegre ejercicio,
pues vuestro raro juicio,
mayor lauro pide en premio.
Largo hablaremos después.
Vamos, y haremos la prueba
de vuestra gracia tan nueva,
ensayando un entremés.

2.1. Finalidad de la comedia®

Aristételes incluye la mencién de los efectos («mediante compasion y temor llevan a
cabo la purgacion o kazdrsis») en la propia definicion de la tragedia (49b) y la reitera en
un apartado posterior (52b), creando un modelo que los tratados clasicistas aplicarian,
siguiendo el ejemplo de Robortello, también a la definicion de la comedia. Dicha conside-
racion tedrica iba a ser ampliada en el Renacimiento mediante la adicion del aspecto de-
parado por la funcion de la obra, de ascendencia horaciana. Ambos aspectos conforman el
nucleo de la teoria clasicista sobre la finalidad el teatro, que Garcia Berrio (1980: 423 y ss.)
considera ala luz de la dualidad tépica deparada por el par docere-delectare, de antigua as-
cendencia clésica, pero revitalizado e intensamente potenciado en su transmisién por el
influjo del Arte Poética de Horacio.*

Dicha dicotomia se halla en los escritos de Cervantes, segun manifiesta la contrapo-
sicién explicita entre los verbos ensesiar y deleitar, como efectos que el recitante debe sus-
citar en el espectador (Pedro de Urdemalas, 111: 219r, vv. 940-949).* El par se encuentra
doblado con otras parejas verbales como alegrar y entretener, o bien, satisfacer y contentar

31.— Correspondencia en Aristoteles (1974): 14. Efectos de la fabula tragica.

32.— Garcia Berrio (1980) estudia la finalidad de la literatura a través de uno de los tres pares de tépicos (el constituido
por la dualidad utilidad-placer) que articulan la esencia de la poética clasicista. En la exposicion de las posturas que, acerca
de dicha dicotomfa, adoptan nuestros tratadistas cldsicos, sefiala (p. 440 y ss.) que su planteamiento alcanza altura tedrica
con Lépez Pinciano (1973), si bien éste deja inconcluso un proceso que, tnicamente con el Cisne de Apolo, de Luis Alfon-
so de Carvallo, otorgaria preferencia al «deleitar», manifestando asi «la temprana conciencia del cambio estético que se
estaba generando en nuestro pais» (p. 446). El ejemplo no tendria continuacion en los tratados siguientes. De hecho, la
perspectiva adoptada por Garcia Berrio le permite constatar el cardcter anticuado que, con respecto a la cuestién de la
finalidad del arte, presenta el Arte nuevo de Lope de Vega, en virtud de sus «explicitas férmulas de menosprecio al gusto

del vulgo» (p. 447n).

33.— En cuanto a la finalidad del arte, el factor de progreso que supondria otorgar la primacia al deleite sobre el com-
ponente didéctico es introducido por Cervantes en la novela, pero no en el teatro, segun considera Garcfa Berrio (1980:
451n, con ampliacién en la pagina 483).
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(Quijote I, XLVIII: 293r). Asimismo, en referencia al marco general de la literatura, re-
sulta posible hallar el par de adjetivos util y deleitable aplicados a sendas cualidades de la
poesia (Quijote I, XV1: 58r), no lejos de los sentidos de otras dicotomias como la que dife-
rencia lo «grave» de lo «dulce» (Pedro de Urdemalas, 111: 218v, v. 879).

La posiciéon de Cervantes parece mostrarse, aqui también, conciliatoria, no sélo por
la reiterada equiparacion entre ambos polos de la dualidad (lo que, de paso, podria evi-
denciar su conocimiento de la Epistola a los Pisones), sino sobre todo por la indisoluble
correspondencia que establece entre ellos, en tanto que la utilidad deriva de la excelen-
cia estética y el placer emana del valor moral. Asi, es propio de las republicas ordenadas
«entretener la comunidad con alguna honesta recreacion» y tal propdsito edificante «se
conseguiria mucho mejor, sin comparacion alguna, con [...] la comedia artificiosa y bien
ordenadax. Sus efectos consistirian en que:

saldria el oyente alegre con las burlas, ensenado con las veras, admirado de los su-
cesos, discreto con las razones, advertido con los embustes, sagaz con los ejemplos,
airado contra el vicio y enamorado de la virtud (Quijote I, XLvI1I: 292v-293r).*

En efecto, el componente de delectacion aludido en el pasaje se encuentra en relaciéon
con la utilizaciéon de las reglas, mientras que el componente de utilidad se halla determi-
nado por la naturaleza ficticia del universo dramadtico, que actia como un espejo «donde
se veen al vivo las acciones de la vida humana, y ninguna comparacion hay que més al vivo
nos represente lo que somos y lo que habemos de ser como la comedia y los comediantes»
(Quijote II, X1I: 41r).

Por otra parte, la consideracion por Cervantes de la finalidad de la comedia incluye el
planteamiento de los limites del docere, cuya dimension colectiva («hacer un gran bien a
la republica») permite que, siguiendo el ejemplo de Horacio,

reprehenda los vicios en general, como tan elegantemente éllo hizo [...]; porque li-
cito es al poeta escribir contra la invidia, y decir en sus versos mal de los invidiosos,
y asi de los otros vicios, con que no senale persona alguna (Quijote IT, XV1: 58v).

Todo ello, evitando siempre representar «cosas en perjuicio de algunos reyes y en des-
honra de algunos linajes» (Quijote I, XLVIII: 293v).

2.2. Historia y evolucion de la comedia*®

Finalmente, siguiendo el plan de la Poética y, en lo posible, el de la proyeccion del mis-
mo sobre los grandes tratados renacentistas, podemos hallar en los escritos cervantinos
referencias a una consideracion histérica del teatro, si bien, en su caso, como en el de Ro-
bortello, cenida al género de la comedia.

En el panorama trazado se perciben las reservas de Cervantes respecto a la evolucion
coetanea del género. Asi, se remonta unicamente a la historia de la comedia renacentista,

34.— A propésito de este pasaje, Garcfa Berrio (1980: 506-507) comenta que ninguno de los tratadistas se atreve «a
exaltar tan rotundamente como Cervantes la importancia fundamental del deleite», trazando asi nuestro autor un cami-
no de modernidad que se incrementaria paralelamente al desarrollo de la estética barroca.

35.— Correspondencias con los tratados de poética: Aristételes (1974): 4. Origen y evolucién de la poesia. Robortello
(1987): [11.] (Origen, etimologfa, historia de la comedia. Tipos de comedias).
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cuyo faro seria Lope de Rueda, al tiempo que se inserta a si mismo en una serie determina-
da, entre cuyos componentes, tras el propio Rueda, aparece Navarro, «natural de Toledo»;
y, luego, él mismo («compuse en este tiempo hasta veinte comedias o treinta, que todas
ellas se recitaron» ), atribuyéndose también determinados avances (figuras morales, pensa-
mientos escondidos, numero de actos). Le sigue (una vez que, por necesidad mayor, el pro-
pio Cervantes «dejo la pluma y las comedias») quien estaba llamado a alzarse «con la mo-
narquia comica», sin que a Lope se le concedan todos los méritos de una transformacion
en la que estos le caben también al «doctor Ramony», al «licenciado Miguel Sanchez», al
«doctor Mira de Mescua», al «candnigo Tarraga», a Guillén de Castro, a Aguilar, a Vélez de
Guevara, a «don Antonio de Galarza», a Gaspar de Avila y a algunos otros que «han ayu-
dado allevar esta gran méquina al gran Lope» (Ocho comedias..., «Prélogo al lector»: 111v).%

Por otra parte, es precisamente en el contexto de estos trazos histéricos donde cabe
hallar la mayor parte de las referencias que permiten establecer una tipologia de la co-
media a partir de las menciones de Cervantes: las «<imaginadas» frente a «las de historia»
(Quijote I, XLVIIL: 290v); las «divinas» frente a las «<humanas» (Quijote I, XLVIIL: 292v); ,
finalmente, las «de capa y espada» (Adjunta al Parnaso: 73v).

3. Partes cualitativas o esenciales de la comedia®

En la Poética, la descripcidn especifica de las especies de poesia que habian sido consi-
deradas al principio del tratado queda luego reducida a la tragedia, a través de las denomi-
nadas partes cualitativas de la misma. La importancia concedida a estas, en cuanto aspec-
tos conformadores de la esencia de las obras, se manifiesta en la extensiéon predominante
y;, en algunos casos, pormenorizada que les concede Aristoteles, hasta el punto de que los
aspectos restantes (partes cuantitativas, efectos, comparacion con la epopeya) presentan
unicamente un caracter breve y complementario.

De manera general, las poéticas espanolas de los Siglos de Oro mantienen estas mis-
mas categorias en su teorizacion sobre los distintos géneros, ampliando asi al estudio de
los demas (especialmente, al de la comedia) el modelo descriptivo aplicado por Aristo-
teles a la tragedia. De manera concreta, las partes cualitativas o esenciales establecidas en
la Poética «son seis, y de ellas recibe su calidad la tragedia; y son: la fdbula, los caracteres,
la elocucion, el pensamiento, el espectaculo y la melopeya» (50a). Con menor grado de
fidelidad a sus nombres originales, dichos tratados prodigaron las denominaciones para
las distintas categorias, dando lugar a una variedad terminoldgica a la que procuraremos
atender en nuestra exposicion.

36.— Hace notar Palacios (1990: 673) que, «en el Prélogo a las Ocho comedias, hay noticias valiosas que se refieren a su
preocupacion por el teatro y a su labor de autor».

37.— Correspondencias con los tratados de poética: Aristoteles (1974): 9. Partes cualitativas (o esenciales) de la trage-
dia. Robortello (1987): [111.] (Partes cualitativas o esenciales de la comedia). Lépez Pinciano (1973): Epistola Nona: De la
comedia. Cascales (1988): Tabla quarta: De la comedia.
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3.1. Fabula®

Aristdteles la define como la «imitacién de la accidn», entendida dicha imitacién a
través de su materializacion en la obra, lo que equivale a decir la «composicién de los he-
chos» (50a). La fabula es la mds importante de las partes cualitativas, puesto que, al ser
la obra «imitacién, no de personas, sino de una accién y de una vida», su fin serd dicha
accion, en cuanto esta aparece imitada (50b, 51a).

Cervantes nos ofrece tanto el concepto como su denominacién original, que alterna con
las de traza y artificio (Quijote I, XLVIIL: 290v). Los sentidos de seleccion, disposicion, orde-
nacién y trenzado de los hechos imitados se perciben también en Pedro de Urdemalas (111:
219v, vv. 1040-1042): «manana, en el teatro, se hara una, / donde por poco precio verdn
todos / desde principio al fin toda la traza.» La cita, cuya intencién coincide con la de un
fragmento del Arte nuevo de Lope de Vega (2010, vv. 205-208), alude, ademds, a la completi-
tud y ala proporcion, dos de las cuatro cualidades establecidas por Aristételes para la fabula
(tragica, en su caso). Ahora bien, son la tercera y la cuarta de estas cualidades las que gene-
raron mayor reflexion tedrica, a menudo no exenta de controversia, en la poética clasicista.

Asi, la verosimilitud se convierte en criterio preeminente en la organizacion del sistema
ficcional de la obra y en principio rector de la figuracién clasica. Cervantes presta espe-
cial atencién a las situaciones que suponen algiin modo de alteracion de lo verosimil. Asi:
«;no se representan por ahi, casi de ordinario, mil comedias llenas de mil impropiedades
y disparates [...]? Como yo llene mi talego, si quiere represente mds impropiedades que
tiene dtomos el sol» (Quijote I, XXV1: 101r). Precisamente, las deficiencias en la cualidad
que estamos describiendo son las que permiten equiparar las comedias de verosimilitud
no lograda a los libros de caballerias, por cuanto ambos grupos constituyen «espejos de
disparates, ejemplos de necedades e imédgenes de lascivia» (Quijote I, XLVIII: 292r).%

El concepto de lo verosimil se complementa con otros como el decoro o la propiedad,
referidos principalmente a aspectos especificos tales como las figuras, el lenguaje o el ata-
vio: «en esto de las campanas anda muy impropio maese Pedro, porque entre moros no se
usan campanas, sino atabales» (Quijote IT, XXV1: 101r). De manera diferente, lo verosimil
alcanza un sentido mas amplio, entendido como coherencia perceptiva que afecta a la
obra en su conjunto, segiin puede apreciarse en el siguiente pasaje:

y veran que no acaba en casamiento,
cosa comun y vista cien mil veces,

ni que parié la dama esta jornada,

y en otra tiene el nino ya sus barbas,

y es valiente y feroz, y mata y hiende,

y venga de sus padres cierta injuria,

y al fin viene a ser rey de un cierto reino
que no hay cosmografia que le muestre.

38.— Correspondencias: Aristételes (1974): 10. Fabula. Cualidades de la fabula. Verosimilitud. Unidad. 13. Partes
cuantitativas de la tragedia. Robortello (1987): [IIL5] (Fébula). Lépez Pinciano (1973): Epistola quinta: De la fdbula.
Cascales (1988): Tabla segunda: De la fabula.

39.— El sentido de este pasaje se puede entender reforzado con el siguiente: «querrfa que fuesen las mejores del mundo,
0, alo menos, razonables; y que advierta que no tienen necedades patentes y descubiertas» (Ocho comedias..., «Prélogo al
lectors: I11v).
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Destas impertinencias y otras tales
ofrecid la comedia libre y suelta (Pedro de Urdemalas, 111: 220r, vv. 1045-1050).

Ahora bien, el concepto de verosimilitud adquiere también una dimension externa,
que se aplica a la relacién entre el universo ficticio y la realidad que le sirve de referente.
Esta es la perspectiva que permite a Cervantes establecer en las comedias una diferencia-
cién entre «las imaginadas» y «las de historia» (Quijote I, XLVIIL: 290v). Los términos,
que transmiten ecos de la divisién efectuada por Torres Naharro, reproducen también la
discusion que, acerca de las relaciones entre poesia e historia, se plantea ya desde la mis-
ma Poética, asi como las subsiguientes atribuciones de una y otra realidad como objetos
propios de la comedia y de la tragedia.”” Asi, el pasaje de Maese Pedro proclama la idonei-
dad de la materia histérica e, igualmente, la de la invencién literaria como bases para la
ficcion: «esta verdadera historia que aqui a vuesas mercedes se representa es sacada al pie
de laletra de las corénicas francesas y de los romances espanoles» (Quijote IT, XXVI: 99v).

En todo caso, Cervantes establece los limites que, sea cual sea la materia de la fiabula,
debe guardar la verosimilitud como cualidad de la misma, segin revela en tono irénico el
siguiente pasaje:

trata de lo que dejé de escribir el Arzobispo Turpin del Rey Artas de Inglaterra, con otro
suplemento de la Historia de la demanda del Santo Brial, y todo en verso heroico, parte
en octavas y parte en verso suelto; pero todo esdrajulamente, digo en esdrtjulos de nom-

bres sustantivos, sin admitir verbo alguno (El cologuio de los perros: 272r).

La cuarta de las cualidades atribuidas a la fibula en la Poética es la que se refiere a la
unidad: «la fabula, puesto que es imitacién de una accidn, lo sea de una sola y entera, y que
las partes de los acontecimientos se ordenen de tal suerte que, si se traspone o suprime una
parte, se altere y disloque el todo» (51a). De la demanda de tal cualidad construyé la poé-
tica renacentista el sistema de categorias que, dirigido a la configuracién de la fabula, halla
su manifestacion en el principio de las tres unidades (Garrido Gallardo, 2014: 183-184).
De estas, la que se refiere a la accién emana con naturalidad del pasaje aristotélico recién
citado, por mds que la Poética no la mencione como tal. La de tiempo, por su parte, se extrae
del rasgo que Aristoteles atribuye a la tragedia, consistente en que, a diferencia de la epope-
ya, el género dramdtico «se esfuerza lo mds posible por atenerse a una revolucién del sol o
excederla poco» (49b). Tal indicacién imponia, al menos hasta la generalizaciéon del trans-
porte rapido como experiencia accesible al receptor, una reduccion del espacio imaginario,
si es que se pretendia salvaguardar el principio de la verosimilitud imitativa.

Cervantes ofrece testimonios explicitos de su preocupacién por tales cuestiones, en
términos que abarcan el conjunto de la triada. Asi, en 1605 alude a «la observancia que
guardan en los tiempos en que pueden o podian suceder las acciones», desaprobando
como disparate el que pueda «salir un nino en mantillas en la primera cena del primer
acto, y en la segunda salir ya hecho hombre barbado». De igual modo, manifiesta, en tono
condenatorio,

(haber] visto comedia que la primera jornada comenzé en Europa, la segunda
en Asia, la tercera se acabd en Africa, y ansi fuera de cuatro jornadas, la cuarta

40.— Asi, en el Arte nuevo: «por argumento la tragedia tiene / la historia, y la comedia el fingimiento» (Vega Carpio,
2010, vv. 111-112).
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acababa en América, y asi se hubiera hecho en todas las cuatro partes del mundo
(Quijote I, XLVIIIL: 292r). **

Ahora bien, la posicion cervantina, tan discutida, sobre estas dos unidades de lugar y
de tiempo, muestra en 1615 una evolucién que, sin embargo, no se percibe como abando-
no, ni de sus iniciales convicciones proximas al teatro renacentista, ni de sus consiguientes
reparos al nuevo teatro; sino, antes bien (y ello ofrece un mayor interés para el desvela-
miento de la esencia propia del teatro dureo), como adecuada explicacién de los meca-
nismos perceptivos de lo ficcional propios del Barroco. Asi, tras constatar que la nueva
comedia trueca «sin discurso alguno / tiempos, teatros, lugares» (El rufidn dichoso, 11: 97r,
vv. 15-16), reconoce primero la infraccién de las normas que ello supone:

mal pudiera yo traer,
a estar atenida al arte,
tanto oyente por las ventas

y por tanto mar sin naves (El rufiin dichoso, 11: 97v: vv. 89-92);

para, a continuacion, ofrecer una explicacion tan certera como magistral (muy superior
a cualquier otra del periodo y a la doctrina contenida en el Arte nuevo) de la adopcion de
los nuevos procedimientos compositivos requeridos por el modo de recepciéon propio de
los corrales:

ya represento mil cosas,
no en relacién, como de antes,
sino en hecho; y asi, es fuerza

que haya de mudar lugares (El rufidn dichoso, 11: 971, vv. 37-40);

modos que se hallan en estrecha relacién con las motivaciones psiquicas de la percepcién
de lo ficcional:

el pensamiento es ligero:

bien pueden acompanarme

con él doquiera que fuere,

sin perderme ni cansarse (El rufidn dichoso, 11: 971, vv. 53-56).**

En lo que respecta a la unidad de accidn, la organizacion de los episodios de la fibula
es considerada, ya desde la Poética, de modo conjunto a la contemplacién de los aspectos
que redundan en la elaboracién y complejizacion de la misma, tales como la peripecia, la
agnicion y el lance patético; asi como de los que se refieren a su desarrollo, tales como la

41.— Este pasaje es comentado por Palacios (1990: 676) de la siguiente manera: «es un texto puesto en boca del cura, de
considerable extensién, y al que se ha recurrido més de una vez para hablar del rechazo que sentia Cervantes ante la for-
mula de Lope de Vega. Sin embargo, en este mismo capitulo habla de «un felicisimo ingenio» que ha compuesto muchas
comedias, y que «por querer acomodarse al gusto de los representantes, no han llegado todas, como han llegado algunas, al
punto de la perfeccién que requieren». Es evidente que Cervantes critica los excesos, no la nueva férmula».

42.— A propésito de este pasaje, Palacios (1990: 676-677) escribe: «también se ha referido la critica a la contradiccién
entre la teorfa y la prictica cervantina, ya que en El yufidn dichoso hay un notable cambio de lugar, asi como la desapari-
cién de acontecimientos «relatados», sustituidos por los representados. El autor se refiere a ello en la misma escena [...]
Cervantes tiene en cuenta lo que Lope llamarfa el «natural». Justifica la ruptura de los preceptos por lo que es mds real,
normal. Por otro lado, aquella animadversién a los cambios de lugar estd puesta en boca de un personaje que critica las
exageraciones. No creo que deba deducirse de ello una teorfa escénica. En Pedro de Urdemalas no hay cambio de lugar, la
peripecia del protagonista anterior a los hechos que constituyen la dramatizacién se nos relatas.
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consideracion de fases y la diferenciacion entre accion principal y episodios. El interés de
Cervantes por todas estas cuestiones nos ofrece una unica, aunque elocuente, muestra en
la reconvencién de don Quijote al muchacho del retablo («seguid vuestra historia linea
recta, y no os metdis en las curvas o transversales» ), reforzada por el mandato de Maese
Pedro: «no te metas en dibujos, sino haz lo que ese sefior te manda» (Quijote II, Xv1: 100v).

Finalmente, traemos aqui, anticipdndola con respecto a su orden natural en los tra-
tados clasicos, la cuestion de las partes cuantitativas, que (en su descripcion de la trage-
dia) Aristdteles considera a través de una breve formulacion y que, en la tradicién de las
poéticas, deriva hacia aspectos que afectan directamente a la organizacién de la fabula,
razoén por la que cerramos con dicha cuestion el presente apartado. Como ejemplo de
ello, la discusién sobre el nimero de actos,” si bien se halla determinada por el formato
de exhibicién de las obras dado por el espectdculo del corral, acaba por afectar también,
en la composiciéon de las piezas, a la distribucion de la materia ficcional. Sobre este asunto,
también largamente debatido, Cervantes se pronuncia, ya en sus altimos afnos, tanto en
términos generales:

has reducido a tres

los cinco actos que sabes

que un tiempo te componian

ilustre, risuena y grave (El rufidn dichoso, 11: 971, vv. 9-12);

como, con aparente cardcter reivindicativo, refiriéndose a su propia obra: «me atrevi a
reducir las comedias a tres jornadas, de cinco que tenian» (Ocho comedias..., «Prélogo al
lector»: 111r).4

3.2. Cardcter

La segunda de las partes esenciales de la obra teatral (en el caso de la Poética, de la
tragedia) viene dada por los caracteres, también denominados costumbres tanto en algu-
nas traducciones de Aristdteles como en tratados dureos.”” Para Aristételes, el cardcter
se corresponde con «las palabras y las acciones [que] manifiestan una decisiéon» (54a) de
quienes son sujetos de la accién imitada: «llamo caracteres a aquello segun lo cual deci-
mos que los que actdan son tales o cuales» (50a).

Las referencias de Cervantes a los caracteres se inscriben en la concepcidn del teatro
como ficcidn; asi, en la comedia «se introducen reyes, emperadores y pontifices, caballe-

43.— Huerta Calvo (2003: 304) hace notar que Torres Naharro, «frente a las connotaciones estaticas y clasicistas de
actoy, ofrece el nuevo término jornada, «tomado de la narrativa italiana», el cual «lleva implicita una concepcién dina-
mica de la obra teatral [...], lo que serd caracteristico del teatro espanol, desde Lope a Valle-Inclan, y causard admiracién
emuladora en otras dramaturgias».

44.— Este pasaje, al que ya nos hemos referido a propésito del concepto de comedia, ha sido también comentado por
Palacios (1990: 674-675) en relacién con la division de la obra en actos: «también se ha hablado de que se atribuye la
reduccién de las cinco jornadas a tres. Pero Cervantes no afirma eso en el Prélogo. Tras nombrar La batalla naval dice
textualmente: «donde me atrevi a reducir las comedias a tres jornadas de cinco que tenfan». Puede referirse inicamente
a la tercera obra, perdida. Silas otras dos del grupo (Numancia y Los tratos) constan de cuatro jornadas, el que La batalla
tuviera tres justificaria el empleo del término «atreverse», que implica cierta osadfa en un autor vinculado a los moldes
clésicos y en una época atn temprana, cuando la nueva férmula no se habia impuesto del todo. [...] En cualquier caso,
creemos que de sus palabras no se infiere que se atribuya la innovacién».

45.— Asi, Robortello (1987): caracteres o mores [111.18]. Cascales (1988): Tabla tercera: De las costumbres.
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ros, damas y otros diversos personajes» y alli «uno hace el rufidn, otro el embustero, éste
el mercader, aquél el soldado, otro el simple discreto, otro el enamorado simple»; pero,
«acabada la comedia y desnudandose de los vestidos della, quedan todos los recitantes
iguales» (Quijote II, 111: 41r). Junto a ello, la utilizacién del término figura subraya la cone-
xién entre el personaje como ente ficticio y la manifestacion escénica del mismo, a través
del actor: «la honra que le darian en encargarle las primeras figuras» (Persiles, 111, 2: 125v)
y «la més discreta figura de la comedia es la del bobo» (Quijote II, 111: 12v).

También hallamos en Cervantes menciones a la tipologia especifica de los personajes:
«patriarca, / pontifice y estudiante, / emperador y monarca» (Pedro de Urdemalas, 111:
217v, vv. 736-738); «grave anciano, joven presto, / enamorado compuesto» (vv. 783-784);
rey (v. 914); «lacayo consejero y gracioso» (Persiles, 111, 2: 125r). Y, para los entremeses y
pasos: «ya de negra, ya de rufian, ya de bobo y ya de vizcaino: que todas estas cuatro fi-
guras y otras muchas hacia el tal Lope con la mayor excelencia y propiedad que pudiera
imaginarse» (Ocho comedias..., «Prologo al lector»: 11Ir). A los anteriores deben sumarse
los que Cervantes reclama como innovaciones propias: «mostré, o, por mejor decir, fui el
primero que representase las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma, sa-
cando figuras morales al teatro» (Ocho comedias..., «Prologo al lector»: 111r).*

Finalmente, la relacion anterior permite ser contrastada con el criterio aristotélico
dado por el objeto de la imitacién, que permite dividir los caracteres entre aquellos que
aparecen «mejores que solemos ser nosotros» (48a), propios de la tragedia y de la epope-
ya; y aquellos que son imitados como «peores o incluso iguales» que «los hombres reales»,
segun sucede en la comedia. Dicho criterio determina el grado y la calidad del cumpli-
miento del principio de verosimilitud, a través de su aplicacion a los caracteres de la obra
como uno de los aspectos de la propiedad: «;qué mayor (disparate) que pintarnos un viejo
valiente y un mozo cobarde, un lacayo rectérico, un paje consejero, un rey ganapan y una
princesa fregona?» (Quijote I, XLVIIIL: 292r).

3.3. Pensamiento y elocucion

Las partes esenciales tercera y cuarta son el pensamiento y la elocucién, cuya comun
relacion con el discurso de la obra no resulta, sin embargo, aclarada en la Poética en tér-
minos que deparen, bien una definicién precisa de cada una, bien siquiera una nitida di-
ferenciacién entre ambas.

El pensamiento,” al que traductores y tratadistas denominan también dictamen y sen-
tencia, se corresponde con «todo lo que debe alcanzarse mediante las partes del discurso»

46.— A propdsito de este pasaje, Palacios (1990: 675) advierte acerca de las dificultades que ofrece su interpretacion,
«porque ahf s que es explicito el autor» y, sin embargo, «Cervantes debia conocer el teatro de Juan de la Cueva, Rey de
Artieda, Virués y Argensola, donde aparecen personificaciones como la Discordia, la Fama, etc.», tal y como hacen notar
Schevill y Bonilla, para quienes estas obras se redactaron antes de 1587 0 1585. Quiz4, senala Palacios, «el autor del Quijote
creyé haber dado a aquéllas mayor corporeidad e integracién en la obra. Este puede ser el sentido de su afirmacién. Quiza
lo consiguié en las piezas perdidas».

47.— Correspondencias con los tratados: Robortello (1987): [111.26] (Sentencia). Lopez Pinciano (1973): Epistola sex-
ta: Del poético lenguaje. Cascales (1988): Tabla quarta: De la sentencia.
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(56a) y sus contenidos son materia de la Retdrica.”® Su presencia en la obra es compe-
tencia del poeta, en tanto que es este quien, en efecto, elabora los aspectos verbales que
corresponden a cada personaje. En cuanto a la elocucién, parte designada también con
los términos lenguaje y sentencia, es definida como «la expresion mediante las palabras»
(50b), viniendo a consistir en la manifestacién del discurso de la obra en relacién con la
percepcion de la misma por el espectador.*” Su conocimiento y comunicacién son compe-
tencia del actor y del director escénico, mientras que sus contenidos se corresponden con
las facetas propias del lenguaje, estudiadas, por tanto, por la gramatica.

La preocupacion de Cervantes por el estilo depara algunos testimonios relativos a las
dos partes esenciales recién citadas, el primero de los cuales parece apuntar directamente
al pensamiento: «y que advierta [...] que el lenguaje de los entremeses es proprio de las fi-
guras que en ellos se introducen» (Ocho comedias..., «Prélogo al lector»: 1v). Otros, sin em-
bargo, ofrecen una vinculaciéon més dudosa («el verso es el mismo que piden las comedias,
que ha de ser, de los tres estilos, el infimo» (Ocho comedias..., «Prdlogo al lector»: 111v). A
dicha indeterminacién contribuye el empleo impropio del término elocucion referido a la
competencia del poeta en el plano verbal:

infinitas comedias [...] ha compuesto un felicisimo ingenio destos reinos, con tanta gala,
con tanto donaire, con tan elegante verso, con tan buenas razones, con tan graves senten-
cias y, finalmente, tan llenas de elocucién y alteza de estilo, que tiene lleno el mundo de
su fama (Quijote I, XLVIII: 293r).

En otros pasajes, por el contrario, la referencia a la elocucién resulta inequivoca: «llane-
za, muchacho; no te encumbres, que toda afectacion es mala» (Quijote I, XXVI: 101r); y,
aludiendo a la técnica del recitante:

a los versos ha de dar

valor con su lengua experta,

y ala fabula que es muerta

ha de hacer resucitar (Pedro de Urdemalas, 111: 218, v. 790-793).

3.4. Aparato y melodia

Las partes cualitativas quinta y sexta, denominadas respectivamente espectdculo y me-
lodia por Aristételes, poseen en comun el ser percibidas unicamente durante la repre-
sentacion escénica, a diferencia de las otras cuatro, que resultan igualmente perceptibles
mediante un proceso de comunicacion puramente verbal.*

La melodia, también denominada melopeya y canto en algunos tratados, no cuenta con
referencias equivalentes a una formulacién tedrica en los escritos de Cervantes, pese a

48.— Ademds de lo senalado en nuestra parte introductoria, el predominio de la orientacion retérica en los tratados de
teoria literaria anteriores a 1580 generd que sus contenidos no fueran «siempre orientables directamente a la poesia, pero
st hacia la literatura ampliamente entendida, con el anejo de la preocupacién estilistico-compositiva asumida a través de
la Retérica» (Garcia Berrio, 1988: 32).

49.— Correspondencias: Robortello (1987): [111.28] (Diccidn / elocucién). Lépez Pinciano (1973): Epistola séptima:
Del metro. Cascales (1988): Tabla quinta: De la diccion.

50.— Robortello (1987: 110) sefiala, ademds, que «son necesarias, por tanto, estas dos partes, la melodia y el aparato.
Mucho més necesarias son aquellas otras sin las cuales ni siquiera puede escribirse una comedia.»
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hallarse intensamente presente en sus obras de creaciéon y, en concreto, llegar a constituir
el procedimiento de cierre habitual en sus entremeses. De manera muy diferente, el espec-
tdculo, también denominado aparato y perspectiva,”* concita una abundancia y variedad
de testimonios que constituyen una novedad en las poéticas de su tiempo y parecen evi-
denciar en el autor del Quijote una concepcién del teatro eminentemente escénica. Ello
permite abrir una reflexion sobre la efectiva presencia, en el pensamiento cervantino, de
una idea de teatro acorde con la realidad constituida por la practica de los corrales; asi
como, de manera contraria, sobre la preeminencia de las seculares concepciones que, o
bien asimilaban el drama a una variedad literaria, cuya reflexion caia dentro de la poética,
o bien reducian el teatro a una variedad discursiva considerada como objeto propio de la
retorica y aun de la gramatica.

Desde luego, hay testimonios de Cervantes que ofrecen indicios de una vinculacién a
la tradicional concepcion de la obra como discurso, manifiestos en la invocacién del «oir la
comediax» (Pedro de Urdemalas, 111: 219r, vv. 974) como forma de recepcion predominante
y correlativa al recitar (Adjunta al Parnaso: 73v) como aspecto destacado en la representa-
cion. Sin embargo, tales indicios se muestran compatibles con la idea del teatro como mi-
mesis directa, «no en relacion, [...] sino en hecho» (El rufidn dichoso, 11: 971, vv. 38-39), que
remite al modo de imitacién propuesto por Aristételes como tercer criterio para la clasi-
ficacion de la poesia y para la caracterizacién de la tragedia y de la comedia como dramas
(48a). Un paso mas all4, otros testimonios revelan la importancia de la escenicidad, cuyos
elementos se mencionan con profusion, desde el vestuario, al espectaculo mismo; y, como
aspecto particular, algiin pasaje se refiere a las apariencias (EI coloquio de los perros: 269v),
en cuanto elementos que, por su caricter excesivo, pueden subvertir las exigencias de pro-
piedad emanadas del principio de verosimilitud (Quijote I, XLVIIL: 292v).

En correlacion con estas posiciones sobre la naturaleza del teatro (que, o bien subrayan
los aspectos discursivos y auditivos; o bien su entidad escénica y espectacular), las que sus-
tentan la dicotomia entre edicién y representacion como formas idéneas de comunicacién
de las obras cuentan con valiosos testimonios en las obras de Cervantes. Asi, este invoca
repetidamente ambos modos en referencia a su propia obra, dedicando al conde de Le-
mos sus «comedias, antes impresas que representadas» (Quijote II, «Dedicatoria»: VIIIr)
y senalando que, «como las obras impresas se miran despacio, ficilmente se veen sus
faltas» (Quijote II, 111: 13r). Ademads, en la duda entre imprenta y escena, acaba inclinan-
dose, en sus anos finales, por la primera: «aburrime y vendiselas al tal librero, que las ha
puesto en la estampa» (Ocho comedias..., «Prologo al lector»: 111v), sin que ello le impida
aludir a la representacion en términos encomidsticos («todas ellas se recitaron», dice co-
mo mérito de las suyas), en tanto que manera ideal de comunicacion de las piezas, segin
indica refiriéndose a Lope de Vega: «todas (que es una de las mayores cosas que puede
decirse) las ha visto representar, o oido decir, por lo menos, que se han representado»
(Ocho comedias..., «Prologo al lector»: 111r). En cualquier caso, Cervantes se muestra cons-
ciente de las diferencias perceptivas generadas desde uno y otro modos de comunicacién
teatral: «pienso darlas a la estampa (las comedias), para que se vea de espacio lo que pasa
apriesa y se disimula, o no se entiende, cuando las representan» (Adjunta al Parnaso: 72r).

51.— Correspondencias con los tratados de poética: Robortello (1987): [111.30] (Aparato). Lépez Pinciano (1973):
Epistola treze y vltima: De los actores y representantes.
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Por otra parte, los términos de las cuestiones que acaban de describirse se proyectan
también sobre la idea cervantina del proceso de creacidn teatral, la cual puede entenderse
condensada en la secuencia poeta / autor / recitante: «el comediante aconsejé al poeta
que cercenase algo de los cardenales, si no queria imposibilitar al au(c)tor el hacer la co-
media» (El cologquio de los perros: 269v).

El poeta posee en el pensamiento de Cervantes la primacia que le otorga su funcién de
iniciar el proceso creativo: «juntdse toda la compania a oir la comedia de mi amo» (EI co-
logquio de los perros: 270v); incluso cuando su funcion es la adaptacion de obras previas: «un
poeta, que de propdsito con los recitantes venia, asi para enmendar y remendar comedias
viejas, como para hacerlas de nuevo» (Persiles, 111, 2: 124v). Esta importancia concedida
por Cervantes al dramaturgo alcanza, en la mejor tradicion horaciana, a mostrar su pre-
ocupacion por la formacién, eminentemente filoldgica (y acorde con la concepcion de la
literatura como registro especial del lenguaje) que este debe adquirir: «habiendo ya subido
felicemente el primer escalon de las esencias, que es el de las lenguas, con ellas por si mesmo
subira ala cumbre de las letras humanas» (Quijote IT, Xv1: 58r); de tal modo que los poetas
carentes de la adecuada competencia en las lenguas cldsicas «son meros romancistas, sin
saber otras lenguas ni otras ciencias que adornen y despierten y ayuden a su natural im-
pulso» (Quijote IT, XV1: 58v). En este punto, los testimonios de Cervantes dejan translucir
la ya mencionada dualidad topica ars-igenium, transmutada en el debate sobre competen-
cias adquiridas y disposicién natural. El segundo término de la misma muestra también
un considerable desarrollo en el pensamiento cervantino, a través de la invocacién de las
cualidades que deben adornar al poeta: «es menester un gran juicio y un maduro enten-
dimiento» (Ocho comedias..., «Prélogo al lector»: viIir). Cervantes sefiala como condicion
natural idénea la de ser «sujetos prudentes, virtuosos y graves» (Quijote II, Xv1: 59r); y ello
«porque letras sin virtud son perlas en el muladar» (Quijote II, XV1: 57v).

Finalmente, completan estas apreciaciones sobre la consideracién cervantina de la
funcién del poeta las referencias al mecenazgo invocadas en prélogos y preliminares de
sus obras, asi como en la siguiente cita: «con todo esto, no hallo un principe a quien diri-
girle. Principe, digo, que sea inteligente, liberal y magnanimo. jMisera edad y depravado
siglo nuestro!» (EI cologquio de los perros: 272r).

Como hemos sentalado, también el autor cuenta con referencias en los escritos de Cer-
vantes, primero en su condicién de propietario y jefe funcional de la compania, segun se
desprende del testimonio de Berganza:

el autor me hizo tantas caricias que me obligaron a que con él me quedase, y
en menos de un mes sali grande entremesista y gran farsante de figuras mudas.
Pusiéronme un freno de orillos y ensendronme a que arremetiese en el teatro a
quien ellos querian; de modo que, como los entremeses solian acabar por la ma-
yor parte en palos, en la compania de mi amo acababan en zuzarme, y yo derriba-
ba y atropellaba a todos, con que daba que reir a los ignorantes y mucha ganancia
a mi dueno (EI coloquio de los perros: 271r);

y asimismo de otros dos pasajes, el primero de los cuales muestra la relacién del autor con
el poeta: «<—Seis (comedias) tengo, con otros seis entremeses. —Pues, ;por qué no se re-
presentan? —Porque ni los autores me buscan, ni yo los voy a buscar a ellos» (Adjunta al
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Parnaso: 72r); mientras que el segundo se refiere a la relacién con el recitante, tal y como
manifiesta un actor que insta a sus companeros a comenzar los ensayos: «porque pide el
rey comedia, / y el autor ha ya hora y media / que espera. jGrande descuido!» (Pedro de
Urdemalas, 111: 217v, vv. 721-723).

Junto a esto, algunos pasajes cervantinos sefalan el papel del auctor como director ar-
tistico del espectaculo, entre cuyas funciones se incluyen la prevision y organizacion mate-
rial de todos los elementos de la representacion, sentido que se percibe en la evocaciéon de
los modos de producciéon coetdneos a Lope de Rueda y a la infancia de Cervantes, cuando

todos los aparatos de un autor de comedias se encerraban en un costal, y se ci-
fraban en cuatro pellicos blancos guarnecidos de guadameci dorado, y en cuatro
barbas y cabelleras y cuatro cayados, poco mas o menos (Ocho comedias..., «Pro-
logo al lector»: 111r).

Especialmente notable es el pensamiento transmitido por Cervantes acerca de la fi-
gura y funcion del recitante, en términos que hallan escaso parangdn, salvo excepciones,
en los tratados aureos.” Este apartado ofrece varias perspectivas, que van desde la vida y
trabajo de las companias, hasta las propias técnicas de actuacién. De la atencién que esta
figura le merece, da idea la diversidad de sus denominaciones: comedianta, recitanta y
farsanta (Persiles, 111, 2: 125v); farsista (Pedro de Urdemalas, 111: 217v, v. 713); ademas de
otros mas comunes, como recitante, representante y farsante.

Alaactividad de las companias alude al describir la siguiente situacién, que reproduce
la presentada en el Retablo de las maravillas:

entrando en la ciudad, acertaron a alojarse en un meson do se alojaba una compania de
famosos recitantes, los cuales aquella misma noche habian de dar la muestra para alcan-
zar la licencia de representar en publico, en casa del Corregidor (Persiles, 111, 2: 124v).

Acerca de las representaciones, los escritos de Cervantes no ofrecen noticias de las
funciones llevadas a cabo en el corral, pero si sobre las de caracter privado, tanto las pro-
ducidas en ambiente rustico (las marionetas de Maese Pedro o la metateatral del Retablo
de las maravillas), como las acontecidas en medio urbano:

juntas estaban muchas damas de la ciudad con la Corregidora, cuando entraron
[...]. Dieron lugar a que les diesen casi el mas honrado en la fiesta, que fue la re-
presentacion de la fébula de Céfalo y de Pocris (Persiles, 111, 2: 125v).

Igualmente, se nos ofrece informacion sobre una representacién palaciega y sobre el
cardcter exclusivo de sus espectadores:

ya ven vuesas mercedes que los reyes

aguardan alld dentro, y no es posible

entrar todos a ver la gran comedia

que mi autor representa, que alabardas

y lancineques y frinfrén impiden

la entrada a toda gente mosquetera.

Manana, en el teatro, se hard una (Pedro de Urdemalas, 111: 219v, vv. 1034-1040).

52.— En Huerta Calvo (2003: 306-307) hallamos un resumen de la Epistola X111 de la Philosofia antigua poética del Pin-
ciano.
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Ademas, hallamos en Cervantes referencias a otros aspectos cercanos a la profesion
actoral, algunas de las cuales remiten a las controversias sobre la moralidad de los come-
diantes y, en altimo término, sobre la misma licitud de la comedia:

jOh Cipion, quién te pudiera contar lo que vi en ésta y en otras dos companias de
comediantes en que anduve! [...] Su proceder, su vida, sus costumbres, sus ejerci-
cios, su trabajo, su ociosidad, su ignorancia y su agudeza, con otras infinitas cosas:
unas para decirse al oido y otras para aclamallas en publico, y todas para hacer
memoria dellas y para desengano de muchos que idolatran en figuras fingidas y
en bellezas de artificio y de transformacion (El coloquio de los perros: 271r).

Contamos también con algun pasaje referido al trabajo preparatorio de las companias
constituido por los ensayos:

hay un grande inconveniente:

que hemos de ensayar primero.

Pues diganme: ;son farsantes?

Por nuestros pecados, si (Pedro de Urdemalas, 111: 2171, vv. 674-677).

E, igualmente, con testimonios sobre las varias habilidades y especializaciones de los
actores, entre las que se cuentan las de cardcter musical, de modo acorde a lo que mues-
tran los registros profesionales de la época:> «pero, ;qué musica es ésta? / Los comedian-
tes seran, / que adonde se visten van» (Pedro de Urdemalas, 111: 218r, vv. 842-844).

En cuanto a la técnica interpretativa propiamente dicha y caracteristica del teatro ba-
rroco, Cervantes le dedica un pasaje especialmente elocuente, que, por su interés, repro-
ducimos integramente:

Sé todos los requisitos

que un farsante ha de tener
para serlo, que han de ser
tan raros como infinitos.
De gran memoria, primero;
segundo, de suelta lengua;

y que no padezca mengua
de galas es lo tercero.

Buen talle no le perdono,

si es que ha de hacer los galanes;
ni ha de recitar con tono.
Con descuido cuidadoso,
grave anciano, joven presto,
enamorado compuesto,

con rabia si estd celoso.

Ha de recitar de modo,

con tanta industria y cordura,
que se vuelva en la figura
que hace de todo en todo.
A los versos ha de dar

valor con su lengua experta,

53.— Pueden verse, como ejemplo, las «memorias de las companfas» que reproduce Onrubia de Mendoza (1970: 26-27).
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y ala fibula que es muerta

ha de hacer resucitar.

Ha de sacar con espanto

las lagrimas de la risa,

y hacer que vuelvan con (p)risa

otra vez al triste llanto.

Ha de hacer que aquel semblante

que él mostrare, todo oyente

le muestre, y sera excelente

si hace aquesto el recitante (Pedro de Urdemalas, 111: 218, vv. 770-801).%

Al mismo tiempo, Cervantes constata con reprobacion el efecto negativo que, en la
profesion del actor, pueden llegar a ejercer los intereses derivados de la ya mencionada
venalidad del teatro barroco: «este poeta [...] se admiré de la belleza de Auristela [...] yla
tuvo por mas que buena para ser comedianta, sin reparar si sabia o no la lengua castella-
na» (Persiles, 111, 2: 1251).>°

En consecuencia, mas que por el ejemplo de su conducta, Cervantes demanda un con-
trol de la actividad del comediante que vaya dirigido a evaluar su competencia artistica.
Asi, hace aparecer a un «alguacil de las comedias» (Pedro de Urdemalas, 111: 218r), al tiem-
po que reclama que «preceda examen primero, / o muestra de compania», para compro-
bar que el recitante posee «grandisima habilidad, / trabajo y curiosidad, / saber gastar y
tener» (Pedro de Urdemalas, 111: 219r, vv. 945-957).

54.— Este pasaje condensa admirablemente lo esencial de la técnica del actor dureo, sintetizando los conocimientos y las
experiencias que, entre otras fuentes, nos han transmitido, respectivamente, la Epistola x111 del tratado de Lépez Pinciano
y Elviaje entretenido, de Agustin de Rojas Villandrando. Vale la pena establecer una comparacion con los pasajes del Arte
nuevo que abordan la misma cuestion:

i hablare el rey, imite cuanto pueda

Sihablare el rey, imit t d

la gravedad real; si el viejo hablare

procure una modestia sentenciosa;
escriba los amantes con afectos

d ba t fect

que muevan con extremo a quien escucha;
os soliloquios pinte de manera

1 Lil te d

que se transforme todo el recitante,

y con mudarse a s, mude al oyente.

Preguntese y respéndase a si mismo;

y si formare quejas, siempre guarde

el divino decoro a las mujeres.

Las damas no desdigan de su nombre;

y si mudaren traje, sea de modo

que pueda perdonarse, porque suele

el disfraz varonil agradar mucho (Vega Carpio, 2010, vv. 269-283).

55.— El pasaje contintia como sigue: «contentdle el talle, diole gusto el brio, y en un instante la vistié en su imaginacién
en habito corto de vardn; desnuddla luego y vistidla de ninfa, y casi al mismo punto la envistié de la majestad de reina, sin
dejar traje de risa o de gravedad de que no la vistiese, y en todas se le represento grave, alegre, discreta, aguda, y sobrema-
nera honesta: estremos que se acomodan mal en una farsanta hermosa» (Persiles, 111, 2: 1251).
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Epilogo

En la introduccién al presente trabajo hemos invocado la existencia de una ya larga
tradicién de estudios que han abordado, tanto la cuestién del conocimiento por parte
de Cervantes de la poética cldsica, cuanto la constatacion de una teoria literaria, mds o
menos explicita, que se contiene en determinados pasajes de sus obras.

Pero, junto a esto, hemos mencionado las dificultades que nuestro propdsito entrana-
ba, provenientes, en su mayor parte, del nivel estrictamente tedrico en el que ibamos a
situar nuestro acercamiento al pensamiento teatral de Cervantes. Como consecuencia de
la perspectiva adoptada, senalabamos la necesidad de afrontar las objeciones apuntadas
por la critica, tanto en relacién con la competencia doctrinal de nuestro autor y con el
valor de su formulacién, como respecto a las deficiencias que pudieran ser atribuidas al
ejercicio teorizador llevado a cabo en la Espana de su tiempo.

A ello podria anadirse ahora el inconveniente derivado de lo que algunas opiniones
criticas juzgan como carencias en la actividad teorizadora que, en nuestros dias, tiene
como objeto el teatro dureo. Asi parece desprenderse de afirmaciones como la siguien-
te: «se queja Marc Vitse en las paginas de esta HTE de que la teoria teatral sigue sien-
do poco atendida en los estudios criticos y, en efecto, si no un ‘pariente pobre’ si puede
considerarse un campo poco privilegiado, quiza por sus asperezas» (Madronal y Urzaiz,
2003: 613). Y, en efecto, el critico aludido escribe en el mismo tratado (bajo el epigrafe
«La teoria teatral» y dentro de un capitulo dedicado al teatro espanol del siglo Xv1I) que,
«veinte anos después» de un trabajo suyo anterior (1983: 717), «las cosas, sustancialmen-
te, no han cambiado, o han cambiado muy poco en el campo particular que nos interesa».
Para salir al paso de tales carencias, los autores del primer aserto ofrecen, en los parrafos
siguientes, varias «aportaciones de los altimos afnos», ninguna de las cuales, sin embargo,
corresponde a ensayo alguno de teoria teatral en sentido estricto. Y, bajo epigrafe de idén-
tica denominacién, Vitse (2003: 717) comienza su aportacion anunciando el propésito de
las paginas que siguen, consistente, segun el autor, en exponer «los elementos fundamen-
tales del concepto —tedrico y practico— del teatro de la época».* Fuera de estos apartados,
el volumen en el que estos se insertan no contiene otros dedicados a la teoria dramética
del Barrocoy, en lo que respecta a Cervantes (incluido alli en el siglo xv11), el capitulo que
se le dedica se inscribe en una nitida linea historiografica que estudia las piezas del autor
tanto «desde el punto de vista del contenido», como «desde el punto de vista formal»
(Maestro, 2003: 757).

Teniendo presentes los juicios recién invocados, nuestro trabajo espera haber realiza-
do alguna contribucién al panorama critico sobre la teoria dramatica durea, ayudando
con ello a paliar de algin modo las deficiencias cuyas menciones acabamos de reproducir
parcialmente. Por otra parte, dadas la naturaleza y disposicién del mismo, sus posibles
aportaciones deben entenderse, antes derivadas de la revision critica sobre su objeto y de
la sistematizacion del mismo dentro del marco de la teoria poética clasicista, que como

56.— El contenido, en todo caso, se compone de apartados encabezados por los siguientes epigrafes: «<El debate ético»,
«El debate estético» y «Elementos para una dramaturgia: entre teorfa y préctica» (este ultimo, con los siguientes subepi-
grafes: «<La Comedia espejo», «Comedia y pintura», «Lo auditivo y lo visual», «Segmentacién», «Personajes», «Géneros»
y «Lenguaje teatral»).
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susceptibles de ser condensadas en una o varias conclusiones finales, las cuales pudieran
ser presentadas aqui en forma de otros tantos asertos, alineados, en su caso, con algunas
de las posturas suscitadas por las numerosas controversias acerca de las cuestiones que
hemos abordado.

No faltan, en este sentido, pronunciamientos criticos que, formulados a veces de ma-
nera sintética, permiten ser aqui citados por cuanto los mismos subrayan aspectos apare-
cidos en nuestra exposiciéon. Su mencioén, en esta parte final de nuestro trabajo, puede en-
tenderse dotada de cierto valor concluyente, si bien, tefiido a veces de decantacion hacia
algunas de las dualidades, a veces irreductibles, que articulan la teoria teatral clasicista y
que han aflorado a lo largo de estas pdginas. Resulta posible, asi, invocar la «especial po-
siciéon» de Cervantes en un panorama tedrico caracterizado por el triunfo de «la actitud
de rebeldia antiaristotélica», en medio del cual, segin indica Garcia Berrio (1980: 379),

fue quizés entre todos nuestros grandes escritores el mas serio y constante parti-
dario del incondicional acatamiento aristotélico, pudiendo espigar en su Quijote
afirmaciones de tono muy subidamente favorable a la inmutabilidad de la norma
artistica;

posicion que, en cierta manera, aparece matizada por el siguiente juicio: «en fin, acepta la
preceptiva que hay, la da por buena y la adapta si existe necesidad, como vemos en el tan
citado comentario sobre la ‘escritura desatada’ que hace el canénigo de Toledo» (Garrido
Gallardo, 2014: 188).

De igual modo, en cuanto posible ampliacion de las valoraciones recién citadas, cabe
transcribir literalmente, pese a su extensidn, el juicio de Maestro (2003: 758):

Cervantes, movido acaso por la falsa conviccidn personal de estar mds préximo
a Aristoteles que el propio Lope de Vega, construye una obra literaria que esta
mucho mds cerca, en sus planteamientos estéticos y axioldgicos, de cualquier
tendencia de la poética moderna que de toda la teoria literaria de la Antigiiedad
clasica, de la que se sirve con intensidad, precisamente porque la supera en capi-
tulos decisivos de la formacion de la literatura y de la teoria literaria modernas,
como los relacionados con el tratamiento del decoro y la polifonia, de la presen-
cia formal y funcional del sujeto en la fabula, del orden moral trascendente desde
el que el protagonista justicia sus formas de conducta, de la experiencia subjetiva
del personaje, o de la construccién de figuras literarias que superan todos los ar-
quetipos posibles de su tiempo.

También poseen un alcance general y, en cierto modo, asertivo en relaciéon con nuestro
trabajo, la atribucién a Cervantes, por parte de Porqueras Mayo (1990: 89), de «una ac-
titud revolucionaria en todo», sustentada en que el Prélogo de 1605 contiene, aunque de
manera implicita, «una sutil meditacion de teoria literaria [...] personal y original»; como,
asimismo, la siguiente ponderacion entre creacién y teoria (Garrido Gallardo, 2014: 189):

no sera precisamente su postura ante la poética lo que justifique estimar que la obra de
Cervantes es resultado de la preceptiva poética que compartia, aunque, naturalmente, no
se pueda decir que nunca (ni en ninguna parte) esté presente (consciente o inconsciente-
mente) el cddigo poético que conocia.
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Dicha ponderacion, trasladada ahora al campo especifico de la creacion teatral de Cer-
vantes, aparece ratificada en este aserto: «digamos de una vez que, en realidad, no es posi-
ble explicar homogéneamente la teoria y la praxis del teatro cervantino porque una y otra
son entre si irreconciliables en muchos de sus postulados esenciales» (Gonzalez Maestro,
2000: 363-364).

Finalmente y acabando asi de ajustar el valor concluyente de los parrafos finales de este
epilogo a la dimensiéon que ha constituido nuestro objeto de estudio, ofrecemos la valora-
cién del legado teatral cervantino formulada por Palacios (1990: 677):

podemos concluir que se adapté en parte a la nueva férmula como en los cam-
bios de espacio, ausencia de sujecion al tiempo, sustitucion del relato por la re-
presentacién. Siguié dando primacia al texto sobre el espectaculo y rechazé el
estereotipo, ya fuera el «gracioso» o final con casamiento.

Asi, partiendo de los pasajes de la obra de Cervantes que transmiten su pensamiento
teatral y cuya sistematizacién ha constituido el propdsito de nuestro estudio, corres-
ponde ahora al lector determinar en qué medida de aquellos se desprenden elementos
de juicio aptos para corroborar o rebatir, desde el campo de la teoria dramatica, tanto
valoraciones criticas de alcance mas general, como las que, en reducida muestra, acaban
de ser resenadas; cuanto las apreciaciones criticas mas concretas, incluidas en la parte
central de nuestro trabajo, que se refieren a determinados puntos de la poética clasicista
y a su presencia en la obra de Cervantes con la profusién y el sentido que estas paginas
han tratado de mostrar.
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