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Si existe un campo de estudio que no deja de cautivar ni
a los especialistas ni a cualquier persona interesada por el
desarrollo de la literatura esparfiola es sin duda el teatro en
el Siglo de Oro. La produccién dramatica de los siglos Xv1
y XVII, rica en reminiscencias histdricas y cuestionamien-
tos discretos sobre las practicas sociales actuales, ofrece un
campo fértil y siempre reiterado para la investigacion. Y es
mas, no solo interesa el contenido de las obras, sino tam-
bién la estructura de dichas creaciones, ya que los
dramaturgos se alejan de las formas pasadas para proponer

un estilo propio, un estilo que solemos decir nacional. Tea-
tro, personaje y discurso en el Siglo de Oro retine trabajos de investigacién que tratan
de los elementos constitutivos de las obras de teatro del Siglo de Oro. Desde la re-
velacién de las infraestructuras en constante cambio hasta el examen de las
caracteristicas intra, inter- y extratextuales, los articulos clasificados en cuatro sec-
ciones por Dann Cazés Gryj y Aurelio Gonzalez ofrecen un recorrido variopinto y
no por menos ameno, profundo y completo, del arte teatral dureo. La obra empieza
con un preambulo firmado por los dos coordinadores, que se presenta como una
resefla concisa y precisa de la monografia elaborada a partir de las intervenciones
del xviir Congreso de la Asociacion Internacional de Teatro Espafiol y Novohispano
de los Siglos de Oro (2017).

La seccion de investigacion se abre con el articulo «La casa de comedias de la
Olivera. Reconstruccién virtual de un teatro distinto» de Joan Oleza, que constituye
la totalidad de la primera parte de la monografia, «Espacios teatrales». Mas que in-
troducir el lector al espacio fisico esencial para dar vida a los temas discutidos en
Teatro, personaje y discurso en el Siglo de Oro, este trabajo nos acerca a «la primera
practica cultural propiamente moderna, resultado de una producciéon artistica
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orientada hacia el mercado y no hacia las cortes sefioriales o monarquicas, basada
en un principio de profesionalizacién de los agentes que intervienen (poetas y ac-
tores)» (pag. 19). Joan Oleza revisa la evolucion del teatro espafiol desde el
nacimiento de La casa de la Olivera, pasando por las varias reformas estructurales
de los edificios teatrales del Siglo de Oro. Introduce el tltimo espacio con detalles
muy concretos para, luego, proponer una reconstruccién virtual de La Olivera que
«representa, en 1619 [...] la vanguardia de la arquitectura teatral espafiola, la de
teatros cubiertos, que aportan un edificio integrado, con un testero que busca per-
feccionar la perspectiva del espectador» (pag. 42). Después de unas descripciones
minuciosas de la evolucion del espacio teatral, de lo que implica dicha estructura en
la representacion dramatica mas en general, y de la reconstruccion virtual de la pri-
mera casa de comedia «moderna» (pag. 42), Oleza concluye su articulo recordando
que, a pesar de la influencia europea en el ambito dramético peninsular, la practica
teatral y su gestién «nos dirig[fan] hacia un modelo de teatro urbano muy distinto
del modelo cortesano de los grandes teatros italianos» (pag. 43). En otras palabras,
el «escenario [...] sigue siendo el de los corrales» (pag. 43) y, pues, pese a las multi-
ples variaciones, un teatro espafol.

Una vez introducido el espacio en el que se representan las obras teatrales, la
segunda seccion de la coleccién abre el camino a un andlisis mas literario que se
interesa por la «Configuracion y caracterizacion del personaje». Asi, el primer texto
de esta segunda parte trata de la «Onomastica del gracioso», personaje que, segun
lo presenta Aurelio Gonzalez, es «[i]Jndudablemente una de las grandes aportacio-
nes de la comedia del Siglo de Oro al teatro» (pag. 47). Repasando varias
definiciones de la palabra «gracioso», Gonzalez deconstruye este elemento central
del teatro aureo o, mds bien, lo reconstruye deshaciendo las ambigiiedades ape-
lando a ejemplos de representaciones teatrales del Siglo de Oro. Explica, por
ejemplo, que «a diferencia de lo que sucedera con autores posteriores del teatro au-
reo, Lope no gusta de inventar nombres de significado o de toques humoristicos
para sus figuras del donaire» (pag. 51), refiriéndose a Tristan de La francesilla (pag.
51). De esto se diferencia discretamente Tirso de Molina, cuyas obras suelen dejar
suponer «una voluntad mas comica o ludica al nombrar graciosos con términos que
no corresponden a la onomastica real habitual, sino que tienen un referente dis-
tinto, mas propio de sobrenombres, que obviamente cargan el personaje» (pag. 53).
Asi, los tipos desarrollados por el escritor de El Burlador de Sevilla se presentan bajo

nombres como Pulgdn, Pedrisco o Caramanchel y, Calderén, en una perspectiva
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semejante, llama a sus personajes Pantuflo o Ponlevi, por ejemplo. Estas observa-
ciones le permiten subrayar una progresion hacia la concretizacion de la escritura
onomastica con referentes que «se alejan cada vez mas de los nombres y apellidos
comunes» (pag. 53) y se acercan a términos que remiten «a elementos indiciales o
burlescos» (pag. 53). El critico comenta que, aunque los elementos presentados par-
ticipan en la construccién de un tipo en el sentido de un personaje universal,
contribuyen mas especificamente a la elaboraciéon de un «tipo de discurso» (pag.
47). Lo ultimo «tiene una dimensién que abarca todo un género y una manera de
hacer teatro» (pag. 47) y que se relaciona de manera implicita con la obra en su
totalidad. Por consiguiente, Aurelio Gonzalez propone, en una «visién panora-
mica» (pag. 59), una contextualizacidn, una estructuracién y una caracterizacién
del gracioso, presentando sus aficiones, sus oficios, su cardcter, y mds profunda-
mente, repasando sus nombres. El investigador logra despertar el interés del lector
a través de identificaciones complejas, sorprendentes y «ltudica[s]» (pag. 59), tal
como alerta e invita el especialista interesado a emprender «un analisis mas a fondo
que busque una relacién del comportamiento y discurso del personaje con su nom-
bre y con el tema o sentido de la comedia» (pag. 59).

Por su parte, Dann Cazés Gryj, el coordinador de la presente obra, nos acerca
a «Los mecanismos de reconocimiento de tipos en obras cortas del Siglo de Oro».
Su aportacién abarca toda la temdtica tratada en Teatro, personaje y discurso en el
Siglo de Oro, ya que el investigador comprueba que la caracterizacion de aquellas
figuras «depende de tres aspectos: el escénico, el discursivo y el que tiene que ver
con la construccidon dramatica» (pag. 74). Para sostener su argumento, Cazés Gryj
se detiene en las caracteristicas metateatrales en El viaje entretenido de Rojas Villa-
drando y demuestra como el dramaturgo representa «una variedad amplia de
personas y tipos con sélo valerse del recurso adecuado» (pag. 62), a saber, el len-
guaje. Explica que, en esta obra, un mismo personaje representa tanto «una angel»
(pag. 63) y una «dama» (pag. 65), tal como se eleva como figura del galan, del rufian
o del viejo (pag. 65). Lo ultimo es posible porque, segiin precisa el investigador, cada
tipo tiene un «discurso propio» (pag. 66) y que su «vocabulario particular [...] in-
dica una linea de accidn relacionada con aspectos tanto temadticos como tdpicos»
(pag. 66). Sin embargo, advierte que también cabe recordar la importancia de la
«indumentaria y del maquillaje» (pag. 68) aunque, en el caso de tipos generales, la
«enunciacion» (pag. 68) y «la gestualidad» (pag. 68) siguen siendo aquellos elemen-
tos centrales y esenciales para acercarse a los personajes, especialmente en El viaje

entretenido. Por tanto, y para ilustrar los recursos escénicos recién introducidos,
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Dann Cazés Gryj remite al Entremés del as alforjas de Quifones de Benavente
donde el personaje Gazpacho propulsa las caracteristicas metateatrales y el uso de
disfraces al centro de la pieza: «muestra que puede montar un espectdculo de come-
dia ¢él solo, encargandose de cantar una copla inicial que funcionaria como loa,
interpretando a todos los personajes y dirigiendo a los otros en la realizacién de un
baile final» (pag. 69). Esta observacion le permite afirmar, no obstante, que los re-
cursos escénicos no se disocian nunca del discurso y de la enunciacion atribuidos
al personaje, sino que estos elementos van juntos para la elaboracién de un tipo.
Para ir mds alld y cerrar andlisis con una ultima perspectiva, el estudioso nos pre-
senta el Entremés famoso del marion de Quevedo, una obra en la que rige «la
inversion de las funciones de los personajes [...] segun las convenciones dramaticas
de la comedia de capa y espalda» (pag. 71). Copia algunos versos del entremés y
comenta la manipulacién del lenguaje desarrollada por Quevedo, después de haber
demostrado que «los personajes femeninos adoptan el papel y comportamiento de
los galanes, y el personaje masculino toma los de la dama» (pag. 71). En esta inves-
tigacidn concisa y precisa, Dann Cazés Gryj examina el tipo teatral relacionandolo
con los temas ejes de la obra que reseflamos, es decir, el espacio teatral, los recursos
escénicos y el discurso.

Profundizando atin mas la tematica del personaje y de su configuracién, Oc-
tavio Rivera Krakowska nos introduce a un teatro que, segun el critico, carece de
atencién en el ambito de la investigacion literaria del Siglo de Oro: los titeres. El
critico propone un articulo titulado «Titeres y Titiriteros en EI titeretier de Fran-
cisco de Avellaneda» que se interesa por la «primera pieza breve» (pag. 75)
representante de la practica mencionada, o mas precisamente, una obra donde «no
hay titeres que fingen tener vida, sino vida que finge ser titeres» (pag. 88). Empieza
introduciendo el lector al titere, puesto que «prevale[ce] la idea generalizada de éste
como una muifieca que se anima en la escena» (pag. 76), mientras que, recurriendo
a las palabras de Roberto Lago, el titere hace referencia a una

cosa [...] que se mueve o es movido por medio del control humano. Es esa cualidad
esencialmente teatral, y el hecho de ser movido por medio de la accién o del control
humano, lo que hace de esa figura y, en concreto, de ese mufieco animado, un titere,
un personaje con un significado y un sentido dramaticos. (Roberto Lago, 1987: 29
apud Cazés Gryj y Gonzélez, 2020: 76).

A continuacion, Rivera Krakowska estructura su estudio en torno a la com-

plejidad de la obra de Avellaneda, en la que «se alude al mundo de los titeres, [...]
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pero no se indica que haya sido compuesta para ser representada con titeres» (pag.
76). Amplia su argumento refiriéndose al contexto de composicion de la obra de
Avellenada, escrita para un festejo preciso, y explica que el manuscrito de El titere-
tier no proponia nombres de personajes, sino que atribuia directamente una
didascalia con «el nombre del actor o actriz que la enuncia[ba]» (pag. 80). Lo ultimo
crea, pues, un ambito en el que los actores «son personajes, y a la vez, como actores-
personajes integran al espectador en el acto teatral» (pag. 80), lo que resulta en una
ilusion de «teatro dentro del teatro» (pag. 81). En fin, Octavio Rivera Krakowska
abre el camino al desarrollo del estudio del titere, una préctica en el que el espacio,
el discurso y la configuraciéon del personaje son centrales, puesto que «[n]o hay his-
toria que narrar[;] se trata de causar admiracién, de alimentar y sorprender a la
mirada con figuras extravagantes a las que parece que les esta permitido todo, de
aludir al oido con versos disparatados y toda la musica que sea posible» (pag. 88).
Nieves Rodriguez Valle continua la exploracion del personaje en el teatro del
Siglo de Oro con un articulo que se titula «Eros y Psique en las tablas dureas». Des-
pués de una breve introduccidn al mito, presenta las diversas oportunidades que
ofrece este cuento a los dramaturgos para la representacion del amor prohibido.
Asi, explica que «[l]a primera vez que el mito sube a las tablas, que sepamos, es gra-
cias a Lope de Vega en La viuda valenciana (1603)» (pag. 91) donde el Fénix
propone «el tema del “amar a ciegas”» (pag. 91) e «invierte los papeles, pues es la
dama la que se comporta como el dios Amor, es la sociedad circundante y sus nor-
mas la que crea las tensiones; pero la prohibicién de la vista ha acrecentado los
deseos de ambos» (pags. 93-94). Atribuye a José de Valdivielso «la primera obra con
el tema “alo divino”» (pag. 94) en el auto sacramental Psiques y Cupido (1622), que
«pone el acento en el perdén» (pag. 94): desgraciadamente, a pesar de ofrecer una
cita de Enrique Rull, el investigador no amplifica ni detalla este aporte. Su analisis
se centra luego en «Calderdn, quien con su ingenio desarrolla la fibula y sus poten-
cialidades en tres obras: un drama mitoldgico, primera adaptaciéon dramdtica
profana del mito, titulada Ni Amor se libra de amor (1622), y dos autos sacramen-
tales: auto de Psiquis y Cupido [para Toledo] en 1614 y para Madrid en 1665» (pag.
94). Ejemplificando su argumento con versos precisos de las varias obras introdu-
cidas, salvo aquella de Valdivielso, Rodriguez Valle demuestra la presencia de la
«fabula de Cupido y Psique» (pag. 106) en el teatro dureo de forma detallada y sub-
raya que la esencia del mito era «barrocamente gozosa» (pag. 106). Es precisamente
esta ultima caracteristica que permitié a cada dramaturgo desarrollar su propia re-

interpretacion usando de «mascaradas, oscuridad, velos y embozos; dagas que son
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flechasy flechas que son dagas; lamparas llevadas por la belleza humana, el albedrio,
la fe 0 el mismo Amor» (pag. 106).

Siguiendo con Calderdn, en «Belleza: razén de (su) estado en el Absalén cal-
deroniano» Rodrigo Bazan afirma desde las primeras lineas que «sobre Los cabellos
de Absalon [no] se ha escrito mucho» (pag. 107) o, mas precisamente, no «como se
debl[eria]» (pag. 107). El estudioso subraya que se suele analizar la obra poniendo el
foco en las experiencias del publico desde una perspectiva contemporanea y poli-
tica, «casi siempre sin hacer citas del texto» (pag. 107). Lo que él propone, en
cambio, es volver al texto y «leer esta obra de teatro como tal y no como novela»
(pag. 108). A continuacidn, presenta su articulo como «un ejercicio de imaginacién
escénica que pregunta como habran entendido los espectadores las primeras repre-
sentaciones, al margen de lo que la critica agrega mediante interpretaciones, para-,
inter- y con-textuales» (pag. 108). Para ello, nos introduce a los «didlogos» (pag.
109) y su papel en «la caracterizacién de personajes» (pag. 109). En un primer
aparte, «Bosquejo de un personaje», presenta la persona de Absalén, discutiendo,
afirmando y distancidndose de las ideas de otros investigadores. Esta parte rica en
citas ilustra las interacciones entre los personajes que testiguan de la minuciosa
construccion dramdtica emprendida por Calderén. En un segundo eje, «Inmediatez
y estrategia» el critico propone que «personajes como Absaléon y Joab [...] entien-
den con claridad la politica como praxis trascendente y no como mera via hacia el
poder» (pag. 124) y se centra, pues, en el posicionamiento, la accién del personaje
en el escenario y las implicaciones politicas que tiene el «hacer» (pag. 123) de Ab-
salon. En conclusidn, Bazan sostiene y demuestra con un articulo detallado que las
«lecturas contextuales sobre las que atienden al potencial espectaculo mismo» (pag.
126) permiten redescubrir, o aun, desvelar una parte de la obra de Calderon.

Es «La figura tragica de la reina calderoniana Semiramis: ascenso al trono y
caida mortal del poder» que interesa Susana Hernandez Araico en el ultimo articulo
de la segunda secciéon de la obra. Juntdndose a Ruiz Ramoén, Goethe o Menéndez
Pelayo, la investigadora afirma que no se ha estudiado como se merece La hija del
aire, mientras que ofrece caracteristicas riquisimas y considerables para el analisis
de la caracterizacidon de un personaje dramatico y su alance tragico. Mas aun, Her-
nandez Araico declara que el drama aqui presentado tiene mucha relevancia hasta
el dia de hoy como «critica del poder» (pag. 128). Sin embargo, si los criticos apun-
tan a menudo a la representacion de la violencia sobre el cuerpo de la mujer en La
hija del aire, la investigadora subraya que, junto a esto, «no existe mujer mas vio-

lenta que Semiramis» (pag. 130) en la obra de Calderén. Conduce su articulo
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presentando el contexto de publicacion de la obra y se centra, luego, en el personaje
de Semiramis uniendo sus aportes con algunos de los estudios primordiales ya exis-
tentes sobre la obra de Calderén. De ahi, rechaza considerablemente las
interpretaciones de Maria Cristina Quintero quien considera la muerte de Semira-
mis como laimagen de un castigo o de un «uxoricidio» (pag. 129). También modula
los aportes de Ysla Campbell, que relaciona La hija del aire con una «comedia de
privanza» (pag. 131), tal como reconsidera sus propios ensayos anteriores. Termina
destacando que, a lo contrario de lo que fue afirmado frecuentemente, «la muerte
violenta de Semiramis al final [...] se proyecta [...] como la caida tragica de una
soberbia persona extraordinaria, hiperambiciosa de poder, representada en la mi-
tica-legendaria Semiramis» (pag. 135).

La tercera parte «Realizaciones, evolucion, intertextualidad» se abre con un
articulo de C. George Peale en el que propone reconsiderar aquellas «premisas que
nosotros investigadores y criticos solemos suponer y aplicar sin reflexién» (pag.
130). En «Historiografia de la comedia nueva: premisas equivocadas del pasado,
premisas posibles del futuro» el estudioso nos acerca a un elemento que llamoé su
atencion en Perinola de Francisco de Quevedo: el altimo escritor recomendd a Pé-
rez de Montalban «que emulara al triunvirato de la Comedia Nueva, Lope, Vélez y
Calderdén» (pag. 141). De hecho, y como lo explica Peale, la mencién de Vélez de
Guevara como figura central de la Comedia Nueva junto a Lope de Vega y Calderén
de la Barca suscita un interés particular ya que, a lo contrario de los dos autores
ultimamente citados, no se hallan ediciones de su obra y su nombre apenas aparece
en «los manuales [...] sobre el teatro clasico» (pag. 141). Expuesto el problema,
Peale recorre datos sobre la vida de Vélez y nota que las informaciones encontradas
no solo eran minimas, sino que muchas eran «equivocadas y, peor, invenciones»
(pag. 144). Esto lo lleva a afirmar que los tnicos datos disponibles sobre el poeta
«han tenido consecuencias en el juicio determinante de la biografia del poeta y en
las valoraciones criticas» (pag. 144). Después de detallar algunos elementos ambi-
guos que fueron afirmados y difundidos confusamente a lo largo de los siglos, el
investigador revela otro dato que explica la ausencia de estudio. En efecto, puesto
que «Vélez nunca recopil6 sus comedias» (pag. 148), las técnicas del analisis litera-
rio de entonces no podian alcanzarlo: «[h]acia falta otra perspectiva critica, otra
metodologia, y aun otra epistemologia — una que no partiera de apriorismos nacio-

nales o doctrinales sino de culturas contextuales» (pag. 148).
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Centrandose en la construccion de sus «premisas posibles del futuro», Peale
comenta que nuevos testimonios desmintieron las construcciones biograficas pasa-
das y «ahora se aprecia que [Vélez] es el dramaturgo clasico que mads se ocupd del
teatro histérico, y también que fue el dramaturgo predilecto del duque de Lerma»
(pag. 149). Mas aun, ilumina el hecho de que «pocas semanas después de que Gon-
gora enviara los manuscritos de Polifemo y Las soledades a la Corte, [fue Vélez
quien] ensancho el lenguaje de la Comedia Nuevo con la incorporacion del estilo
culterano» (pag. 149). Se interesa, luego, en las relaciones intertextuales notables
con varios autores auriseculares y mas precisamente con Calderdn. A continuacion,
nota y comenta similitudes importantes entre La vida es suefio y la obra de Vélez,
que lo conduce a considerar e investigar la posible influencia del tltimo en la obra
calderoniana. Asi pues, expone versos y pasajes precisos del acto mencionado, los
compara con El alba y el sol, El conde don Pero Vélez y don Sancho el Deseado o El
caballero del sol y El conde don Sancho Nifio (primeramente atribuida a Calderén
antes de su rechazo) y retoma su pregunta cambiando el interrogativo en una mera
retérica que resulta en una invitacion al desarrollo de su tesis. Mezclando tocas de
ironia en un analisis agudo y perspicaz, Peale apasiona el lector, lo cuestiona y lo
cautiva ofreciendo un articulo en el que, tal como en las obras de Vélez de Guevara,
hay «siempre sorpresas [que] pueden ser cosquillosamente incomodas» (pag. 149)
para los afiliados a las «premisas equivocadas del pasado».

En su propuesta «Los amantes de Teruel en el teatro y sus transformaciones»,
Teresa Ferrer Valls nos introduce al nacimiento de una literatura inspirada en una
leyenda que «se basa en una tradicion la veracidad de cuyo origen es controvertida»
(pag. 167). Empieza su investigacion refiriéndose a algunos textos de varios géneros
que incorporan este tema y que pueden haber tenido una «influencia» (pag. 167) en
las obras que le interesan, a saber, «Los amantes de Andrés Rey de Artieda, Los
amantes de Teruel, obra atribuida a Tirso, y la del mismo titulo de Juan Pérez de
Montalban» (pag. 167). Ferrer Valls evidencia las similitudes en el contenido y las
formulaciones elegidas por los autores de una version poética (Villalba, 1577) y de
la primera versién dramatica (Artieda, 1581). Sigue, sin embargo, sefialando algu-
nas de las diferencias, tal como el hecho de que en «el poema de Villalba el relato es
lineal, hay un esfuerzo por dotar de contexto historico a la leyenda» (pag. 173) y de
desarrollar «las hazaflas que ha de cumplir el héroe para alcanzar fortuna» (pag.
173), mientras que la version de Artieda, en cambio, no empieza de forma lineal,
aunque todo «sucede en aproximadamente un dia» (pag. 173). La investigadora

subraya que la estructura elegida por Artieda y su influencia senequista «da[n] al
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relato un aire de contemporaneidad, casi propio de comedia urbana, sin desarrollar
en escena los episodios bélicos» (pag. 173). Menciona Los amantes de Teruel epo-
peya trdgica (1616), un poema de Juan Yagiie de Salas que asimismo marcé los
textos dramaticos contemporaneos. El poeta «inscrib[i6] la leyenda en el marco de
un relato épico, patridtico y fundacional de la ciudad de Teruel» (pag. 178). Tam-
bién sefiala que en el prélogo a su obra, Salas se inspiré de la retdrica lopesca,
subrayando que su texto era una «“epopeya tragica”» (pag. 178) vinculada, pues,
mas bien con un relato histérico que con una leyenda. La autora prosigue compa-
rando las varias obras e investigando las posibles influencias que han podido tener
estas ultimas entre si, segun las fechas de publicacién y su accesibilidad. A conti-
nuacion, comenta que en el Primer tomo de las comedias de Montalbdn publicado
en 1635 aparece Los amantes de Teruel, pero que el mismo afio encontramos una
obra del mismo titulo en la Segunda parte de las comedias del maestro Tirso de Mo-
lina. Sin embargo, la investigadora explica que, en la dedicatoria, el mismo Tirso de
Molina declara que «ocho de las doce comedias publicadas alli no eran suyas» (pag.
185) sin ofrecer mas concretizacion, lo que generd una posicion «escéptica respecto
a la paternidad de Tirso sobre esta version de Los amantes de Teruel» (pag. 185). A
pesar de este dato, continua su investigacion cuyo interés es mas bien el contenido
de las obras, y acierta que «[a]parte del marco histérico, hay algunos detalles que
resultan coincidentes entre ambas obras y que no aparecen en la de Artieda» (pag.
187). Por un lado, nota que la «estructura es la misma» (pag. 188) aunque, por ejem-
plo, «[e]n la obra atribuida a Tirso, se le afiade un episodio comico» (pag. 188) que
no se observa en Artieda. Por otro lado, «Montalban crea un personaje que no tenia
desarrollo en la tradicién y que no aparece en Tirso[;] se trata de la prima de Isabel,
Elena» (pag. 190).

En finyal cabo, este estudio permite echar luz en el desarrollo de esta leyenda
en el ambito literario, repasando obras narrativas y poéticas que han tenido una
influencia en la puesta en escena del propédsito de los amantes de Teruel. Conclu-
yendo su articulo con una apertura al porqué de la aparicién de este tema en el
ambito dramatico, Ferrer Valls explica que «desde un punto de vista estético, no
sorprende la recuperacidon de un asunto tragico en la década de 1630, si pensamos
que justo un afio antes de la publicacion de la obra atribuida a Tirso y de la de Mon-
talban, en 1634, se habia publicado también El castigo sin venganza, un obra ala que
Lope llama tragedia en la dedicatoria, en el titulo y en los versos finales» (pag. 192).
Sin embargo, la investigadora precisa que Lope enfatiza que es «una tragedia “es-

crita al estilo espafiola”, de la misma manera que Rey de Artieda habia defendido

Arte Nuevo



NUEVO

su tragedia apelando “al uso espafiol”» (pag. 192). No obstante, y como lo indica la
investigadora, no solo es importante notar esta conexidon con Lope de Vega, pero es
imprescindible tener en cuenta la muy probable influencia que habran tenido estas
obras sobre el desarrollo de «las nuevas corrientes» (pag. 192) y «la tragedia a la
espafiola» (pag. 193) por su discusion subyacente relacionada con los géneros lite-
rarios.

Eloisa Palafox se interesa por las correspondencias entre La Celestina de Cer-
vantes y El ultimo godo de Lope de Vega. Explica que estas correspondencias no son
meras «reminiscencias celestinescas [, sino que] desempefian una funcién impor-
tante en la construccion de la obra de Lope, pues apuntan a una condena velada,
por parte del dramaturgo, a los abusos de los malos gobernantes» (pag. 195). Pala-
fox empieza su articulo «El uiltimo godo de Lope de Vega: una version de pérdida de
Espafia en clave celestinesca» presentando estudios previos, tal como el de Menén-
dez Pelayo, quien comenta que la fuente primeria de la comedia de Lope fue la
Historia verdadera del Rey D. Rodrigo de Miguel de Luna, inspirada de una comedia
previa de Corral y publicada en 1592. Veronika Ryjik, en cambio, declara que Lope
se basé en un asunto mitico y que las fuentes histdricas vienen de «la crénica de
Ocampo» (pag. 196). Desde aqui, Eloisa Palafox puede demostrar que «el unico de-
talle de origen celestinesco que la critica ha notado en EI #iltimo godo es la muerte
de Florinda, quien en el drama de Lope se suicida arrojandose desde una torre de
Malaga» (pag. 197). Asi pues, la investigadora retoma los argumentos de estos va-
rios criticos y presenta también brevemente la comedia de Luna para afirmar que
este dramaturgo solo integra un «eco» (pag. 198) cervantino en su obra mientras
que Lope integra varios elementos. Lo mads interesante en esta intertextualidad, se-
gun Palafox, es el uso que hace «Sempronio [de] una cancién [...] para describir la
actitud de su amo», cuya «famosa comparacion [...] aparece recreada dos veces en
El ultimo godo» (pag. 204). Concretiza sus dichos recopilando versos de las obras
de teatro presentadas y afirma que «[l]os origenes de El ultimo godo se remontan
sin duda a una lectura cuidadosa, por parte de Lope, de la Historia de Miguel de
Luna, en la cual encontrd, entre otros, un eco de La Celestina» (pag. 210). Palafox
propone, pues, un analisis de un texto de Lope de Vega desde una perspectiva in-
tertextual que la lleva a subrayar que el gran autor de la comedia nueva actualiza
estas reminiscencias para construir una «alusion velada [...] a los problemas politi-
cos de su tiempo» (pag. 210).

Maria del Pilar Chouza-Calo se interesa por el papel de la pasién amorosa en

la elaboracién dramatica de El principe melancélico, que permite reflexionar sobre
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los celos y la melancolia en la obra de Lope de Vega. En «Dolencias amorosas: el
enfermo fingido en El principe melancélico de Lope de Vega», la estudiosa investiga
«[l]a precision exacta con la que Lope describe [las] alteraciones fisioldgicas» que
sufre su protagonista y explica que el conocimiento del dramaturgo origina en «sus
experiencias vitales [...], o porque conocia las tradiciones médica, filoséfica y teo-
légica vigentes en el Siglo de Oro» (pag. 213). Mds precisamente, explica que la
presencia de referencias tan concretas en las obras de Lope no son pocas frecuentes
y que el Fénix las usa para tratar temas centrales de la sociedad y del teatro de su
tiempo. Asi, encontramos, en El principe melancélico tal como en su obra total, per-
sonajes que «fingen [el mal de amor] para participar de la experiencia amorosa»
(pag. 214). La investigadora comenta que, en la tltima pieza, la enfermedad fingida
sirve tanto «para alcanzar un objetivo especifico por parte del protagonista, como
para convertirla en un recurso dramatico necesario en el desarrollo de la accién»
(pag. 214), lo cual introduce «el juego ingenioso de la ficcién teatral» (pag. 214).
Esta contraposicion entre realidad y apariencia (pag. 214) se lleva mas alla en las
propuestas que se hacen al protagonista para tratar su enfermedad de amor que de-
riva en locura. Mds concretamente, las referencias que desarrolla Lope de Vega son
«tratamientos usados para curar la pasion amorosa, que todavia estaban vigentes en
esta época» (pag. 218). Chouza-Calo propone que Lope, en fin, «construye un per-
sonaje a partir de todas estas afecciones psiquicas para presentar un cuadro
completo de la melancolia como enfermedad» (pag. 222) y es «a partir de la segunda
jornada [...] que la farsa de la enfermedad se convertira en un elemento fundamen-
tal para el desarrollo de la accién dramatica» (pag. 222). Sin embargo, no solo la
estructura y los temas permiten este desarrollo, sino que, segtn la critica, el discurso
y el comportamiento del protagonista comunican «la gravedad que supone esta en-
fermedad» (pag. 230), lo cual le permite al Fénix tejer un drama complejo.

En «La ingratitud en El laberinto de Creta de Lope, un tema senequista», Ysla
Campbell examina la caracterizacidon de los personajes en esta representacion dra-
matica del mito de Teseo y Ariadna. Este articulo toca al tema moral central de la
obra que es «la realizacion del beneficio o favor, y obviamente, su parte contraria,
la ingratitud» (pag. 233) a través de la filosofia senequista. De hecho, la investiga-
dora comenta que no son extrafias las reminiscencias senequistas puesto que Lope
«citaa Séneca en varias dedicatorias a sus textos» (pag. 233) y que «el neoestoicismo
[...] tuvo una enorme influencia en Espafia» (pag. 233). Campbell explica que Lope

modula el mito de Teseo y Ariadna a través del primer protagonista al que, por
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ejemplo, «afiade el titulo de “duque”, distinciéon que remite a las jerarquias nobilia-
rias del XVII y que resulta significativa para la concepcidon que del personaje debe
tener el espectador de la época» (pag. 235). El Fénix también «incrementa la ayuda
de Ariadna, con que limita la valentia de Teseo» (pag. 235), quien, ademas, «la aban-
dona en la isla de Lesbos» (pag. 235), un cambio que la critica explica por ser una
«adecuacion geografica» con «funcién dramatica especifica» (pag. 235). De hecho,
Lope de Vega «se aparte de la tradicién mitolégica» (pag. 238) en varios episodios,
pero, mas precisamente, convierte el héroe mitoloégico en un personaje que no es
«lineal, sino [...] caracteriza[do por] un temperamento humano» (pag. 236) que se
«manifiesta a través de las pasiones» (pag. 236). Campbell concretiza, pues, «los tres
tipos de favores indispensables» de la «ética estoica senequista» (pag. 237), preci-
sando que «Lope presenta un caso bastante complicado sobre el concepto de
beneficio de acuerdo con el neoestoicismo. El fildsofo especifica que quien realiza
un favor debe olvidar ipso facto que lo hizo, y, por el contrario, quien lo recibe esta
obligado a recordarlo siempre» (pag. 237), mientras que «Ariadna [, en la version
lopesca,] espera un intercambio por el beneficio, es decir, su accidén no es desinte-
resada» (pag. 238). Campbell termina su investigacion a través de unas analogias
con Las mujeres sin hombres que la invita a concluir, pues, que de los acontecimien-
tos adaptados en la comedia de Lope resulta un estreno de la «pérdida de la
armonia» (pag. 242), y que el ultimo sugiere, a diferencia de la filosofia estoica, que
el amor es la «excepcidon que permite perdona[r]» (pag. 242) la ingratitud.

El articulo que cierra esta tercera seccion de Teatro, personaje y discurso en el
Siglo de Oro trata de «Juan de Espinosa Medrano, Amar su propia muerte y los plie-
gues del palimpsesto dramatico». En este articulo, Juan Ramén Alcantara Mejia
presenta un autor cuya obra no ha suscitado mucho interés «porque [...] no era
facilmente accesible» (pag. 243). De hecho, Amar su propia muerte es «la tinica co-
media conocida de Medrano» (pag. 243) y se intensificd su analisis solo desde que
el investigador Juan M. Vertulli la convirtiera en «un verdadero palimpsesto» (pag.
244). El critico empieza proponiendo una definicién de la nocién de palimpsesto
dramatico apoyandose en contribuciones previas. Afirma lo que Giles Deleuze su-
giere, es decir, que el palimpsesto es «una materialidad construida por la
sobreposicion de varios pliegues de significado que parten de la alusion directa e
indirecta a otros textos, a otros pliegues de los que esta construida la realidad» (pag.
246). Prosigue recurriendo a «lecturas criticas del texto de Medrano como textos

generados por la misma obra, es decir, como pliegues que se han afiadido a ésta»
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(pag. 246). Por ejemplo, cita a Ursula Ramirez Zaborosh quien, en «El Amar su pro-
pia muerte de Juan Espinosa Medrano y la dramaturgia del Siglo de Oro (apuntes
para un estudio)» subraya la coincidencia con la estructura y la estética peninsular
de la época en la que escribia el dramaturgo cuzquefio, lo cual pone en cuestion la
asociacion de su comedia a una «obra colegial» como lo propone Jorge Yangali en
«Lo politico y el ingenio en el Amar su propia muerte de Espinosa Medrano». Al-
cantara Mejia explica que es gracias a estas «aportaciones que le preceden» (pag.
247) que Vitulli logré «demostrar que la obra en cuestion es mas compleja» de lo
que se habia dicho, y que es mas precisamente, «una muestra [...] del ingenio criollo
de Medrano» (pag. 247) y de «la complejidad de un punto intermedio entre la alte-
ridad yla identidad colonial caracteristica del letrado criollo» (pag. 248). Mas tarde,
la investigadora Laura L. Bass se basa en los ultimos comentarios para subrayar que
es efectivamente el ingenio lo que «permite a Medrano desarrollar la intriga», cuya
agudeza «manifiest[a] una de las caracteristicas mas notables de lo que en la Penin-
sula distingue al verdadero intelectual» (pag. 248).

A continuacién, Alcantara Mejia comenta la complejidad y el vasto conoci-
miento que tenia el peruano de la sociedad peninsular ya que sus textos «entr[an]
en didlogo [...] con los tedlogos, poetas, criticos y dramaturgos de la hegemonia
espafola» (pag. 249). Declara que Amar su propia muerte se construye de forma
muy similar a los dramas candnicos de la Comedia Nueva, tanto en cuanto a estruc-
tura como con relacion a sus intereses tematicos. Volviendo a las afirmaciones de
Vitulli, el critico se une a su predecesor para afirmar que la composicion de Me-
drano no es «una servil imitacion, sino una forma de incorporar en un tema biblico
[...] una particular visién en la que se articula una ideologia religiosa que confronta
aquelle de Espafia traida por la conquista» (250). Mas precisamente, José Ramén
Alcantara Mejia nos acerca a un texto de contenido y estructura complejos e intere-
santes, «cuyo lugar de enunciaciéon» (pag. 250), segun sostiene, «contribuye al
establecimiento de la alteridad hispanoamericana» (pag. 250).

Es un andlisis de los «Recursos estilisticos en el Aucto de la conversion de la
Madalena» conducido por Lillian von der Walde Moheno que inicia la cuarta parte
de la monografia, «Lecturas del texto teatral». En este articulo, la investigadora se
interesa por el método estilistico «apoyado por la actio, voz y movimiento» (pag.
264) y su alcance comunicativo a través del analisis de una protagonista a quien se
le atribuye pocos recursos lingiiisticos. Empieza su estudio introduciendo la obra 'y

explicando que el texto «se sustenta en la falsa leyenda que parte de la identificacion
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de diversos personajes biblicos en una sola mujer» (pag. 264). Continta presen-
tando los varios espacios ficcionales y precisa que hay, ademas, una «suerte de
apelacion al publico al final, sin que haya abandono del personaje ni clara ruptura
de la ficcién» (pag. 266). Desde esta tltima observacion, explora los topicos y las
posibilidades interpretativas que implican la ambigiiedad entre la ficcién voceada
por Magdalena y el apostrofe que aparece justo después de unos versos posibili-
tando la presencia de un «autor implicito» (pag. 273), es decir, una dimensién mas.
Por ello, considera cada espacio ficcional relacionandolo con la retérica y los recur-
sos estilisticos notados para analizar cdmo el texto desarrolla los personajes, y mas
precisamente, la protagonista. Se centra, luego, en el soliloquio final, en el que se
halla la apelacién al publico, explicando que en este extracto «[l]os efectivos recur-
sos estilisticos a los que h[a] hecho referencia [...] vuelven a aparecer; hay, pues,
repeticiones encarecedoras, a veces con anafora, epifora o epanéfora, con o sin
juego paronomadsticos» (pag. 273) y varias otras. Lillian von der Walder Moheno
propone una rica introduccion al Aucto de la conversion de la Madalena concen-
trandose en el «arte verbal» (pag. 275) de esta «casi desconocida obra teatral» (pag.
275).

En «La Numancia de Cervantes y la lectura humanista del pasado clasico»,
Ricardo José Castro Gracia focaliza su estudio en dos ejes principales relacionados
con laliteratura en general, antes de investigar la repercusion de estas observaciones
en la obra de Cervantes. La primera idea desarrollada por el critico se une a las apor-
taciones de Todorov y Gadamer, a saber, que «la literatura dilata nuestra idea de
mundo, e, incluso, permite concebir realidades inéditas» (pag. 277). La segunda, en
cambio, remite a la idea de que la Modernidad esté «entendida como un horizonte
cultural e histdrico en el que se privilegia el perspectivismo y la relatividad» (pag.
277). Precisa mds en extenso este segundo eje refiriéndose a la historia de este pers-
pectivismo, desde la prevalencia de las «Verdades de la realidad» (pag. 278) hasta
su rechazo mediante «la afirmacién del individuo y le reconocimiento del otro»
(pag. 278), que dan lugar a una extension de las voces subjetivas en una literatura
fragmentada y polifénica. El critico, mds concretamente, afirma que «la literatura
se convirtid en el medio ideal para expresar la suspension de certezas, la afirmacion
del sujeto y el reconocimiento de voces disonantes» (pag. 278), citando a Cervantes,
por supuesto, pero también a Shakespeare, Montaigne o Rabelais, representantes de

la fragmentacidn o del «distanciamiento de la realidad» (pag. 278).
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Después de una introduccidn a algunos recursos renacentistas, Castro Garcia
examina extensamente la relacion que tuvieron los humanistas con este pasado cul-
tural y avanza «la exhumacion de la Antigiiedad en su especificidad histérica y
cultural pon[iendo] como ejemplo el desarrollo del género tragico en Espafia en el
siglo XVI» (pag. 279). Concentrandose, luego, en la obra de Cervantes, se pregunta
«;en qué medida La Numancia representa el universo de la Antigiiedad y, al mismo
tiempo, se apropia del género de Esquilo» (pag. 282) o, mediante otras palabras,
cédmo el dramaturgo espafol actualiza un género antiguo para que tenga una reper-
cusion en un publico moderno. El investigador propone, pues, un estado de la
cuestion y explica su posicion, a saber, «que toda alusion al pasado envuelve una
interpretacion del presente» (pag. 283). Detalla esta actualizacion del pasado en la
obra de Cervantes, poniendo el foco en las caracteristicas historicas, las didascalias
y la religiosidad (pag. 284) para la representacion de «una escena magico-religiosa
no cristiana» (pag. 285). A continuacion, el critico afirma que Cervantes «no busca
veracidad» (pag. 287), sino que «revive un episodio antiguo bajo las condiciones de
su pericia literaria y lo “falsifica”» (pag. 288). Castro Garcia propone un articulo de
estructura clara y de contenido completo que nos acerca a la Numancia, un texto a
rasgos historicos en el que el escritor de EI Quijote genera mas bien estética, arte,
«realidades inéditas» (pag. 277).

El articulo siguiente continua el examen de la obra del Cervantes. José Luis
Sudrez Garcia trata de «Cervantes y la licitud del teatro» centrandose tanto en los
comentarios del escritor relacionados con este tema y la «tensién de géneros litera-
rios» (pag. 298), tal como en la representacion de su perspectiva en la primera parte
del Quijote. El critico propone sus «observaciones iniciales» (pag. 292), un estado
de la cuestion detallado que le permite presentar la discusion sobre la licitud del
teatro en la Espafia del siglo xvI. Después de ello, explica que, en Cervantes, «los
detalles de la teorfa dramatica y sobre la licitud del teatro se encuentran en episo-
dios, discursos y conversaciones de personajes; son momentos puntuales» (pag.
296) y no a través de tratados escritos. Ofrece, luego, observaciones precisas de estos
elementos refiriéndose a episodios del Quijote y demuestra la postura a veces «con-
tradictoria» (pag. 298) del dramaturgo con relacion a los géneros destacados de la
Espafia actual. En la tercera parte de su articulo, Suarez Garcia enfatiza la posicion
primordial de Cervantes en la discusion sobre la ética del arte dramatico apuntado
a su presencia en la «defensa del teatro en el pleito de Tomas Gutiérrez» (pag. 299)
y sefialando su discurso, que repite las caracteristicas observadas en las dos primeras

secciones de este articulo. En las tultimas paginas de su propuesta, el investigador
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ofrece una apertura que remite a la segunda parte del Quijote antes de volver a su
proposito y concluir subrayando que «Cervantes se muestra frente a la poesia como
un apologista; frente al teatro, como reformador» (pag. 305), sin embargo, «“dis-
creto e inteligente”» (pag. 299).

Es la importancia que tenia el teatro en la cultura mexicana del siglo xviiI lo
que interesa Laurette Godinas en «El teatro en la Bibliotheca mexicana de Juan José
de Eguiara y Eguren: una poética del género dramatico en filigrana». En su articulo,
la critica propone un acercamiento a este «primer gran recuento bibliografico de la
produccién colonial en solio novohispano» (pag. 308) para investigar la presencia
del género del que se ocupa la obra que resefilamos. Empieza explicando los origenes
de tal recopilacién, subrayando que «es fruto de una suma de esfuerzos personales
y colectivos de uno de los eruditos mas importantes» (pag. 308) del tiempo. La Bi-
bliotheca mexicana, mas precisamente, presenta en orden alfabético, 1,612 noticias
biobibliograficas que nos permiten subrayar las pocas entradas dedicadas a los dra-
maturgos. Aunque la investigadora reconoce que es dificil tratar con precision la
«presencia y evolucion del género dramatico en la Nueva Espafia» (pag. 320) mi-
rando a la Bibliotheca puesto que no es una obra total, esta ultima le permite echar
luz sobre «la visién que tenia el autor acerca del teatro» (pag. 320) ya que, apoyan-
dose en los dichos de Luis Hachim, «la realidad a la que aluden los repertorios
bibliograficos es una en la que estan insertos sus autores» (pag. 321). Por esto y las
pobres referencias a dramaturgos en el recuento de Eguiara, quien, ademads, recibia
informaciones de «obispos, prefectos de congragaciones» (pag. 320) y personas eru-
ditas de México, Laurette Godinas observa que el teatro era considerado
segundario, tal vez por su complejidad, en esta época y este lugar.

El penultimo articulo de la monografia trata de «La evolucién de Finea en La
dama boba, desde la teoria del desarrollo cognoscitivo de Jean Piaget». Leonor Fer-
nandez Guillermo nos introduce a una protagonista cuya personalidad «se
transform[a] totalmente: la “linda bestia” del comienzo se convierte en la discreta
joven del desenlace final» (pag. 323). Por su formacién académica, Fernandez Gui-
llermo notd que el discurso dramatico del personaje daba cuenta de estas «diversas
etapas del crecimiento intelectual y emocional» (pag. 324) desarrolladas por cienti-
ficos y psicologos en el siglo XX, y mas aun con las teorias del bidlogo y psicélogo
suizo Jean Piaget. En este articulo, la critica se centra mas precisamente en la evo-
luciéon intelectual de Finea, haciendo referencia tanto al investigador citado y

apoyandose brevemente en unas ideas de Erikson sobre las dimensiones humanas
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y sociales de las personas. Asi pues, Fernandez Guillermo presenta las sistematiza-
ciones y las fases piagetianas para preguntarse, luego, por la razén que justifique que
las etapas de evolucion de Finea, un personaje dramatico del siglo XVII reproduzca
exactamente las teorias establecidas por Jean Piaget en el siglo XX relacionadas con
los comportamientos humanos. Propone una primera hipdtesis que seria que los
artistas y cientificos, por su calidad de observacidn, tienden a aprender de sus expe-
riencias y que, probablemente, Lope de Vega se hubiera inspirado de sus
interacciones personales y familiares para el desarrollo de su protagonista. Conti-
nua comprobando cémo Finea se relaciona con las varias fases piagetianas
previamente presentadas, haciendo referencia a versos y episodios precisos y, final-
mente, explicando el concepto de «regresion voluntaria» (pag. 342) desarrollado por
Erikson que se nota al final de La dama boba. A lo largo de este articulo que permite
movilizar el conocimiento del arte dramatico tanto como acercar el literario a las
teorias cognoscitivas, la investigadora sostiene que Finea es «uno de los caracteres
mejor construidos, mas interesantes y entrafiables» (pag. 323) del Siglo de Oro.

A. Robert Lauer cierra la obra con su articulo, «La adaptacidn, evolucién y
trascendencia de las figuras y los personajes de Mudarse por mejorarse (1628), de
Juan Ruiz de Alarcon y Trading Up: A Comedy of Manners (2015) de Edward Frie-
dmanv». El investigador apunta a la inexistencia de una traduccién inglesa de la obra
de Juan Ruiz de Alarcén, mientras que, en 2015, aparece «una refundicidn, creacion
del insigne hispanista Edward Friedman» (pag. 346). Lauer presenta de forma breve
Mudarse por mejorase antes de centrarse en la adaptacién que ofrecié Friedman,
proponiendo, ademas, unas tablas comparativas de los «modelos actanciales» y de
los personajes de las dos obras mencionadas al final de su estudio. Empieza sefia-
lando que el hispanista americano subraya él mismo que su obra no tiene como
meta de reproducir la obra de Alarcén, sino que deseaba «revalorar topoi tradicio-
nales» (pag. 346) con una meta, mas bien, de «“utile dulci”» (pag. 347). El critico
prosigue comparando los varios titulos relacionados con la pieza dramatica del siglo
XVIy lo que nos dicen sobre la obra antes de volver al analisis de la version de Frie-
dman, centrandose en sus personajes. El investigador observa que el estadunidense
«transforma radicalmente al primer galan alarconiano» (pag. 348) Garcia y que «el
don Diego de Trading Up, apellidado Sinécdoque y Mendoza es [también] radical-
mente diferente» (pag. 349). En este articulo, Robert Lauer introduce y explica las

elecciones de Friedman para mostrar que Trading Up: A Comedy of Manners es una
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obra cuyo nucleo tdpico se encuentra en Mudarse por mejorarse sin ser una reescri-
tura, de la misma forma que Alarcén cuatro siglos antes, propone «ademds de
entretenernos, una trascendente leccién para nuestro tiempo» (pag. 353).

Teatro, personaje y discurso en el Siglo de Oro es una obra completa y variada
que ofrece un recorrido del arte dramadtico en los siglos XVIy XVII seguin cuatro ejes
principales: «Espacios teatrales», «Configuracion y caracterizacién del personaje»,
«Realizaciones, evolucion, intertextualidad» y «Lecturas del texto teatral». El volu-
men aqui resefiado se termina con una bibliografia extensa que recorre la literatura
citada por los varios investigadores que participaron en la colectainea. Mas que una
decision formal, esta agrupacion final permite a cualquier curioso recorrer los te-
mas presentados a lo largo de la monografia y, tal vez, emprender el desarrollo de
las problemdticas ofrecidas que, muy a menudo, apelaban a una investigacién mads
extensa de obras menos estudiadas, e invitaban a profundizar en unas perspectivas
novadoras. Teatro, personaje y discurso en el Siglo de Oro no es una mera introduc-
cion al arte dramatico dureo, sino mas bien una coleccién de articulos rigurosos
escritos por especialistas notables.
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