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En un trabajo del afio 2015 Matas Caballero sefiala la ausencia no
solo de estudios de conjunto, sino también de una mera recensio de los
dramas historicos del Siglo de Oro.! El estudioso (58), al detenerse en
la nocion de “drama historico” y apoyandose en conceptualizaciones
tedricas precedentes (Spang 1998, 26; Pedraza 2012, 7-8; Calvo
2007, 28-36), establece unos rasgos definitorios de este siibgenero, o
sea: “la dramatizacion de un hecho histérico, considerado asi por los
espectadores, en un determinado momento y espacio del pasado mas o
menos lejano o reciente, y la posibilidad de establecer una analogia entre
el hecho historico dramatizado y el tiempo presente del espectador.”
Otras peculiaridades del drama historial, de acuerdo con Martinez
Aguilar (2001, 376), estribarian en “una especifica intencionalidad
politica que prime sobre la consideracion meramente historicista” y en
la capacidad de “proyectarse sobre universos tematicos de trascendencia
social.” Es cierto que al poeta, a la hora de poner la pluma en el tintero
para confeccionar un drama historico, no se le escaparia precisamente
esta posibilidad de proyectar, con finalidades ideologicas y paréneticas,
acontecimientos historicos con caracter de ejemplaridad sobre el pre-
sente? a través de un medio de gran impacto como el teatral.

1En el articulo que acabamos de citar Matas Caballero individta en el mare mag-
num de dramas historiales aureos, un corpus de piezas en las que se sefiala la presen-
cia de reyes de las distintas dinastias y épocas de la historia de Espafia. Se trata de un
valioso trabajo que sobrepasa la pretension de ser una “propuesta de catalogo” (61) y
que, ademés de adjuntar unas utilisimas tablas en las que se escudrifia precisamente
la presencia de monarcas espafoles en los dramas historiales, bosqueja un anélisis
del corpus en relacion a las distintas maneras de los dramaturgos de declinar las po-
sibilidades dramaticas brindadas por la materia histérica.

2 Oleza (1997, XLI) y Calvo (2007: 65, 70, 164). Matas Caballero (2015, 58) ma-
tiza la diferencia entre “comedia histérica” y “drama histérico”: mientras la primera
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A este proposito el mismo Fénix, en la dedicatoria de La campana
de Aragon, que compuso en los afios 1598-1600, escribia:

La fuerza de las historias representadas es tanto mayor que leida,
cuanta diferencia se advierte de la verdad a la pintura y del original
al retrato, porque en un cuadro estan las figuras mudas y en una sola
accion las personas, y en la comedia hablando y discurriendo y en
diversos afectos por instantes cuales son los sucesos, guerras, paces,
consejos, diferentes estados de la fortuna, mudanzas, prosperidades,
declinaciones de reinos y periodos de imperios y monarquias grandes.
[...] Nadie podra negar que las famosas hazanas o sentencias referidas
al vivo con sus personas no sean de grande efecto para renovar la fama
desde los teatros a la memoria de las gentes donde los libros lo hacen
con menor fuerza y mas dificultad y espacio.?

Podemos afirmar, en la estela de Matas Caballero, que la im-
portancia del drama histérico en el corpus teatral barroco es inver-
samente proporcional a la atencion que la critica le ha brindado.* El
conjunto de once estudios reunidos en esta publicacion, editada por
la Universidad Estatal de California en Fullerton, al ser uno de los

seria una “mera recreaciéon del pasado”, el segundo “tiene como misién intrinseca
la intencion de ofrecer una reflexién critica [...] sobre su tiempo presente.” A este
proposito, véanse las interesantes observaciones de Calvo (2007, 288): “[...] el género
teatro historico puede verse en toda su especificidad en las cronicas dramatizadas de
Lope y en los dramas ceremoniales de Calderdn, es decir, en aquellos tipos de obras
que solamente trabajan con la materia historica, que no dejan espacio ni para intrigas
paralelas ni para historias individuales. Las otras obras (tragicomedias nuevas, dra-
mas de historias individuales o nuevas crénicas de Tirso) utilizan el subgénero teatro
histérico en consonancia con los otros subgéneros ya marcados, de ahi sus diferencias
en el manejo de la comicidad, de las intrigas paralelas, de los personajes femeninos.
Pueden utilizar diferentes recursos del teatro histérico, del mismo modo que utilizan
nucleos de comedias comicas, de comedias heroicas o de dramas de honor.”

3 Citamos por la edicién de Florence d’Artois, en la que introducimos leves mo-
dificaciones en la puntuacion, disponible en la pagina web <http://idt.paris-sorbon-
ne.fr/notice.php?id=435>(fecha de consulta: 20 de septiembre de 2018).

4 Entre los contados estudios de caracter general sobre el teatro barroco de corte
histérico, ademas de los citados trabajos de Calvo (2007), Matas Caballero (2015) y
Spang (1998), véanse Buero Vallejo (1994), Castilla Pérez y Gonzalez Dengra (2001),
Lauer (1992), Martinez Aguilar (2000), Oleza (2002) y Torrente Ballester (1992).
Por lo que sefiere a estudios especificos sobre diferentes dramaturgos, véanse: Arel-
lano (1994 y 2012), Calvo y Romanos (2002), Di Pastena (2001), Ferrer Valls (2012 y
2012b), Kirby (1981), Martinez Aguilar (2001), Pagnotta (2002), Peale (1996), Pedra-
za (2012), Romanos (2002), Serrano Agull6 (2006), Usandizaga Carulla (2010), Vega
Garcia-Luengos (2005) y Wardropper (1955).
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primeros monograficos dedicado a obras teatrales barrocas en las
que se dramatizan acontencimentos biograficos o seudo-biograficos
de miembros de la Casa Real de los Habsburgo, intenta colmar una
parte de este vacio critico y mostrar las posibles lecturas de los diversos
modos con que en el teatro aureo se enfrentd y escenifico sucesos de un
pasado glorioso y todavia proximo.

La dramaturgia urea pasa por su momento de auge en la época de
los llamados Austrias menores. No obstante, un primer sondeo en las
piezas de corte histérico resenadas por Matas Caballero evidencia que
la atencion de unos cuantos ingenios, tanto de nombres ilustres como
de los llamados segundones, se dirigié de manera casi exclusiva a los
grandes reyes de la centuria precedente. Al convertirse en personajes
de la ficcion dramatica, Carlos I y Felipe II, que representan el poder
y se caracterizan por su prudencia y su facultad de actuar con justicia,
tuvieron ya sea papeles de protagonistas, ya de personajes secundarios.
Esta preferencia hacia el Emperador y su hijo, el Rey prudente, esta
justificada por el proposito de los comedidgrafos de encarecer ante los
espectadores la grandeza del Imperio espafol en su etapa de maximo
poderio y prestigio internacional, homenajeando, a la vez, a monarcas
de la misma dinastia en el pleno ejercicio de sus funciones.

Los trabajos aqui presentados, que se deben a investigadores es-
panoles, italianos y franceses, aparecen segun el orden alfabético de sus
autores y se encabezan con una contribucion excéntrica con respecto
a la linea argumental propuesta en el volumen; Maria Rosa Alvarez
Sellers, de hecho, se centra en tres piezas compuestas por dramaturgos
portugueses en lengua espafiola y segin los canones ético-estéticos
de la comedia nueva: La entrada del Rey en Portugal que Jacinto
Cordeiro compuso, todavia en la época de la Monarquia Dual, para
celebrar la visita del rey Felipe III en Lisboa en 1619, La mayor hazana
de Portugal de Manuel Aratjo de Castro, y la Feliz restauracion de
Portugal y muerte del Secretario Miguel de Vasconcelos de Manuel de
Almeida Pinto, ambas redactadas en los afios 40, tras la Restauracdao
portuguesa que supuso la separacion definitiva de Espana y Portugal.

Sobre el teatro sacramental versan los articulos de Beata Baczynska
y de Juan Carlos Garrot Zambrana. Baczynska toma en consideracion
varios autos de Lope de Vega, Mira de Amescua y Pedro Calder6n de la
Barca en los que se ofrecen retratos alegoricos de parejas reales (Felipe
III y Margarita de Austria, Felipe IV e Isabel de Borbon, Felipe IV y
Mariana de Austria). La eleccién de dramaturgos que se corresponden
con etapas cronologicas sucesivas permite a la autora destacar la
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subsistencia de las imagenes usadas para representar a los personajes
regios en los autos sacramentales; y, segin destaca la autora, se trata
de formas de representacion que guardarian un evidente parecido con
los canones de la pintura de la época. Baczynska estudia con particular
atencion el efecto de abismacion metateatral provocado por dichos
autos, cuya peculiaridad estribaba precisamente en la insistencia sobre
el hic et nunc del que surgia el texto que se iba a representar.

Garrot Zambrana, por su parte, se centra en la produccion sa-
cramental de un tinico dramaturgo: Calderon de la Barca; en particular,
el autor escudrina la representacion de los reyes Felipe IV y Carlos V.
Calderon le fue dedicando a Felipe IV miuiltiples obras alegoricas a
partir de 1634 hasta después de su muerte, ocurrida en 1679. El autor
destaca comolaimagen de Felipe se transforma alo largo de este amplio
periodo de tiempo, pasando de representaciones en las que se hace
hincapié en los atributos propios del poder regio a las tltimas, que se
remontan a la época en la que ya es patente la irremediable decadencia
del Imperio espaiol, en las que Calderon se limita a dibujar la imagen
de un rey piadoso. Al ultimo de los Austrias, Carlos II, por evidentes
motivos cronologicos, Calderon reserva mucho menos espacio en su
obras, tanto por la dificultad de encontrar motivos de alabanza, como
por la sensacion de profundo desengaio experimentada por Calderén
en aquella época.

El foco de atencion del articulo de Adriana Beltran del Rio Sousa es
la comedia La mejor flor de Sicilia, compuesta por Agustin de Salazary
Torres (1636-1675), que dramatiza la vida de santa Rosalia de Palermo.
La autora se propone demostrar que la pieza, que se estrené en Madrid
en 1671-1672, se compuso en el marco de una campana propagandistica
a favor de Mariana de Austria, en la época reina regente; Beltran del
Rio Sousa, quien destaca muchos paralelismos entre las biografias de
Mariana y Rosalia, detecta en la comedia una serie de loci en los que se
retrata ala Reina de manera alegobrica a través del personaje de la santa,
echando mano de las mismas imagenes que Salazar y Torres utiliza en
varias piezas que van dirigidas explicitamente a la reina Mariana.

Javier J. Gonzalez Martinez dirige su atencion a la pieza La con-
quista de Oran (1617-1619), de Luis Vélez de Guevara, quien en los
anos 1605-1609 estuvo al servicio de Diego Gomez de Sandoval y
Rojas, conde de Saldana, hijo del duque de Lerma. Esta obra se en-
marcaria, segin el autor, en un proyecto cultural emprendido por el
duque de Lerma para fomentar los objetivos politicos que perseguia en
calidad de valido de Felipe III. El teatro historico, que proporcionaba
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modelos y acciones ejemplares, fue uno de los medios privilegiados
de esta campana; en este sentido, La conquista de Oran pretendia
escenificar la época dorada de los Reyes Catolicos, quienes tendrian
que representar precisamente un exemplum para el Rey Piadoso.

El trabajo de Alberto Gutiérrez-Gil proporciona un recorrido en
la dramaturgia de Francisco de Rojas Zorrilla, centrandose en titulos
como El desafio de Carlos V, No hay ser padre siendo rey, Progne y
Filomena o Morir pensando matar. El toledano, que fue poeta de corte,
intent6 esbozar a través de sus obras teatrales un manual de gobernanza
adecuado para los tiempos de crisis politica y social que experimentaba
la Espana del siglo XVII. Esta operacion se realiz6 a través de la écfrasis
de una serie figuras de monarcas, de los que se escenificaban los aciertos,
pero sobre todo lo fracasos, sin que ello supusiera una identificacion
entre los monarcas de ficcion y sus pendants reales.

Renata Londero dirige su investigacion al subgénero de “comedia
de privanza,” deteniéndose en tres piezas que escenifican las vicisitudes
del primer privado de la historia espafiola, Alvaro de Luna, valido de
Juan II de Castilla, o sea: La privanza y caida de don Alvaro de Luna,
de Damian Salucio del Poyo y la dilogia de Antonio Mira de Amescua,
La préspera fortuna de don Alvaro de Luna y adversa de Ruy Lépez
de Avalo§, que se remonta a los afios 1618-1621, y La adversa fortuna
de don Alvaro de Luna. La profesora Londero apunta las diferentes
actidudes de Salucio del Poyoy de Mira de Amescua enlarepresentacion
de la figura del privado, sefialando que, en todo caso, el objetivo de
los dramaturgos fue el de ensenar los efectos de la fortuna bifrons,
para amonestar los miembros de la Casa Real de Austria, Felipe III en
particular, quienes se sirvieron de unos validos que acabaron siendo
mas poderoros que los mismos reyes.

A Salucio del Poyo esta dedicada también la contribucién de
Hélene Tropé, con la que se cierra el volumen. La estudiosa francesa
se centra en El premio de las letras por el rey Felipe Segundo cuyo
nucleo argumental estriba en la dialéctica entre nobleza de letras y
nobleza heredada, destacando el papel de la cultura como medio de
ascenso social y como elemento clave en la educacion de un futuro rey.
En la pieza, en cuyas dramatis personae aparece el rey Felipe II, se
celebra la deslumbrante trayectoria social de Juan Martinez Siliceo,
hijo de un ollero, que lleg6 a ser profesor en las universidades de
Paris y Salamanca y preceptor del principe Felipe, siendo nombrado
arzobispo de Toledo en 1546 y cardenal en 1555.
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Elena Martinez Carro recoge las huellas de un autor dramatico de
la segunda mitad de siglo XVII, Antonio Martinez de Meneses quien
trabajo en la corte de Felipe IV como guardajoyas de la reina. Muchas
de sus piezas se compusieron con vistas a representaciones particulares
en los aposentos reales; en este conjunto de obras, destacan algunas
en las que se detectan mensajes didacticos y politicos implicitos para
adoctrinar a los reyes. Es el caso de El tercero de su afrenta, quizas
su comedia mas exitosa, en la que, a partir, del enredo y el arte de la
terceria, Martinez de Meneses intenta propoporcionar un modelo de
comportamiento amoroso para el monarca, dejando bien claro que el
poder real debe estar sometido a las leyes del honor y del amor.

A continuacion, el citado Juan Matas Caballero analiza varios “pa-
negiricos” teatrales en los que se escenifican, celebrandolas, hazanas
bélicas contemporaneas de miembros de la Casa Real de Austria;
en concreto, Matas Caballero estudia La victoria de Norlingen y el
Infante en Alemania compuesta por Alonso de Castillo Solérzano y
Los dos Fernandos de Austria, obra escrita en colaboracion por los
hermanos Antonio y Juan Coello y Ochoa; ambas piezas, dedicadas a
la victoria del infante-cardenal Fernando de Austria en la batalla de
Nordlingen, se apuntalan en las relaciones de sucesos historicos de la
época; sin embargo, Matas Caballero destaca que el hipotexto de mayor
envergadura es el auto calderoniano El primer blasén del Austria.

A Philippe Meunier debemos un ensayo dedicado a la comedia
lopesca Carlos V en Francia, en la que se dramatizan unos sucesos
historicos relativamente proximos al publico de 1604, que es la fecha
en que se compuso la obra, segiin atestigua el manuscrito autégrafo y
firmado por Lope de Vega. El Fénix, al poner en escena un momento en
quelasrelacionesentre Franciay Espanaseafianzarongraciasaunaserie
de enlaces matrimoniales, salpica el tejido draméatico de inquietantes
interrogaciones sobre la durabilidad de la paz franco-espafiola, que en
poco tiempo revelaria toda su fragilidad. Segin demuestra el autor,
ademas, la pieza guarda un evidente parentesco con varias cronicas de
la época carolina que Lope utilizd, mas bien manipul6, para redactar
un texto con claros propoésitos propagandisticos.

La edici6on de este volumen monografico corre a cargo de quien
escribe y de Maria Luisa Lobato, y retine articulos tanto de estudiosos
experimentados como de investigadores mas jovenes en torno al
tema delarepresentacion dela Casa de Austria en el teatro aureo. Puede
observarse que parte de un abanico muy amplio en cuanto a épocas,
dramaturgos, géneros tratados y enfoques metodolégicos adoptados,
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cubriendo un arco temporal que parte del primer Carlos hasta llegar al
segundo, ultimo rey de la dinastia de los Habsburgo. Esperamos poder
tener la ocasion en futuro de complementar estos primeros resultados
con el analisis de aspectos de otras cuestiones de interés.
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Ah Portugal, estas glorias
sombras de tus lejos son;
perseguido y maltratado,
siempre muestras tu valor.

La entrada del Rey en Portugal
(I1, vv. 2777-2780)

En el Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609), con
tono desenfadado y escribiendo como “al descuido,” preciandose de
encerrar los preceptos con seis llaves pero haciendo gala de su apodo,
Lope de Vega acert6 a definir las lineas maestras de un teatro que
habia encontrado la formula ansiada por un alquimista: la que permi-
tiera combinar éxito de publico y calidad dramatica. El resultado de
esa mezcla que habia escapado a los tragicos del XVI fue la Comedia
Nueva, rebelde a los dictados de teoricos clasicistas pero sensible a los
gustos del auditorio al que iba destinada.

La aceptacion de la nueva propuesta escénica fue unanime tanto
por parte de los receptores como de los dramaturgos, que se aden-
traron con paso firme tras la estela de Lope e hicieron del teatro
espafiol un género distintivo e inconfundible que inund6 no solo los
corrales de comedias sino también los patios portugueses, construidos
a semejanza de aquellos. Las compaifiias de comediantes cruzan con
frecuencia una frontera que habia dejado de serlo, pues la corona lusa
habia quedado unida a la espafiola tras la desaparicion del rey D. Se-
bastido en la batalla de Alcazarquivir (1578) y el reconocimiento de
Felipe IT como nuevo monarca en las Cortes de Tomar en 1581.

Daba comienzo asi el periodo conocido como Monarquia Dual
o “época dos Filipes” o “Portugal dos Filipes,” donde los Habsburgo
reinarian como Felipe I, Felipe I1 y Felipe III respectivamente. La ines-
perada union politica se insertaba, no obstante, en un clima de fecundas
relaciones culturales favorecido por las politicas matrimoniales que
habia contribuido a convertir el castellano en la corte lusa en una se-
gunda lengua de cultura que, con el tiempo, dejo de resultar ajena
para otros segmentos de la poblacion, como muestran la gran cantidad
de libros que se publican en espaiiol en Portugal y el hecho de que
las compafiias teatrales no necesitaran aprender otro idioma, lo cual
quizas habria frenado su buena disposicién para actuar en tierras lusas.

Asi pues, la sutil amalgama de factores literarios, politicos y cultura-
les tuvo como consecuencia natural que los dramaturgos portugueses
escribieran en castellano siguiendo el modelo de la Comedia Nueva,
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dispuestos a competir por el laurel de Apolo sin hacer distinciones
lingiiisticas con sus contemporaneos. Al fin y al cabo ahora servian a
una unica monarquia... Que no supo tener contentos a sus subditos
portugueses pese a haber ansiado durante largo tiempo la unién
ibérica, llevada a cabo, finalmente, mas por el azar y las circunstancias
que por voluntad propia de los lusitanos.

Lo que en aquel entonces pudo parecer el camino mas pertinente
a los escritores lusos, fue visto con recelo e incluso menosprecio
a ojos de la posteridad, de ahi que algunas historias de la literatura
portuguesa califiquen el XVII de siglo oscuro o de paréntesis.? Pero que
escribieran en castellano no tenia por qué llevar aparejada la renuncia
a sus raices para quienes no debian contemplar el bilingiiismo como
una deslealtad sino como un privilegio. En el XVII el espanol es la
lengua del teatro porque el canon lo marca la Comedia Nueva, y todo
escritor aspira al reconocimiento. Prueba de ello es que incluso au-
tores como Manuel Araujo de Castro y Manuel de Almeida Pinto,
que escriben tras la Restauracdo sendas obras en defensa de la causa
portuguesa, escogeran el castellano como vehiculo idoneo de difusiéon
literaria y cauce ininterrumpido de expresion de un aliento patriotico
tan persistente como caracteristico.?

Para sostener dicha afirmacion es necesario remontarse a una obra
publicada en Lisboa en 1621 y aparentemente fuera de sospecha, La
entrada del Rey en Portugal, primera comedia de un joven dramaturgo,
Jacinto Cordeiro,* compuesta en relacion con la visita a Lisboa que
realiz6 Felipe I1I en 1619 acompanado del principe heredero.

2 Pires y Carvalho (2001, 474), por ejemplo, se preguntan: “sera justo continuar
a manter como autores portugueses, escritores que apenas o sdo por terem nascido
em Portugal ou de pai portugués e que viveram e morreram em Espanha, mesmo
depois de 1640, tendo sempre escrito em castelhano?”. Aunque incluyen a Cordeiro
porque sus referentes culturales son portugueses. Segiin Brandenberger (2007, 91),
el bilingliismo o escribir en lengua no materna “provocan una situacién insélita por
ambigua en lo que a la atribucion del escritor a una determinada tradicién nacional
se refiere”. Cruz-Ortiz (2010, 332) denomina este teatro “comedia portuguesa”, pues
aunque imita el teatro hispano supo resistir “la hegemonia cultural espafiola”, siendo
ejemplo de “lo contra-hegemonico, la hibridez y la transculturacion”.

3 Ademas de por deferencia a la reina, hay otros motivos, tal y como explica Araa-
jo de Castro en la dedicatoria de La mayor hazana de Portugal: “Na suspensao da
guerra este Inverno, sobre a ditosa aclamacio, tirei em limpo esta comédia que fiz em
lingua espanhola, assi por ser natural de vossa real majestade e mui engracada para
semelhantes obras, como também por que Castela saiba ler em lingua sua glérias nos-
sas”. Citamos por: cet-e-seiscentos.com, y también para las obras de Cordeiro y Pinto.

4 Que habria nacido en 1606 segiin Barbosa Machado (1747, 462), dato recogido
por Garcia Peres (1890, 122), aunque Ares Montes (1990, 33) lo pone en duda.
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Desde que Felipe IT asumiera el gobierno —pas6 de Badajoz a Elvas
el 5 de diciembre de 1580, fue coronado en Tomar el 16 de abril de 1581
y se marcho de Lisboa el 11 de febrero de 1583—, la nueva dinastia no
habia pisado Portugal, por lo que la llegada del monarca se convirtié
en un acontecimiento digno de toda clase de celebraciones. Oscilando
entre el orgullo de un pasado esplendoroso y la agridulce sensaciéon de
no sentirse justamente valorados, los vasallos lusitanos se dispusieron
a agasajar a Felipe III y a su hijo sin reparar en gastos, deseosos de
mostrar la magnificencia de un reino al que el idealismo de D. Sebastiao
habia privado de su caracter soberano, y al que los Austrias parecian
haber olvidado en un rincén de la Peninsula.

Contamos con valiosos testimonios de la época, las relaciones, con-
cebidas como croénicas de festejos que adquiriran especial relevancia
en el Barroco, cuando la fiesta integre la dimension teatral como parte
del boato y exhibicion del poder. En este caso, tanto las impresas en
Lisboa como en Sevilla dejan constancia de un espléndido y sin par
recibimiento dispensado a los Habsburgo por autoridades, nobles,
gremios y probablemente un pueblo entusiasmado’ por unas calles
adornadas con arcos triunfales, emblemas y alegorias y un repertorio
deslumbrante de juegos, luminarias, torneos, mascaras, encamisadas,
danzas, sortijas, volatines y fuegos artificiales, sin que faltaran las
corridas de toros y los juegos de canas. Por si esto fuera poco, se cons-
truy6 el Pdtio das Fangas da Farinha.

Felipe I1I sali6 de Madrid el 22 de abril y lleg6 a Elvas el 10 de mayo,
donde fue recibido y acatado por el Duque de Braganca, D. Teodo6sio,®
y su hijo D. Joao —que ocupara el trono portugués tras la Restauracao
de 1640. Pero no entroé en Lisboa hasta el 29 de junio,” tras un recorrido

5 Tal y como lo describe el propio Cordeiro: “DoN Luis Y la misica no es mala. /
¢Vidse mayor alegria? / Toda la gente ordinaria / esta loca, qu’este gusto / enloquece
hasta las almas de los mas humildes” (I, vv. 300-305). Pizarro Gémez (1991, 123),
Martinez Hernandez (2009, 133) y Gomes (1985, 54-55) indican que estas celebracio-
nes reforzaban los vinculos entre el rey y sus stbditos.

6 Sin embargo, una relacion editada por Serrano de Vargas cuenta que la arro-
gancia del Duque de Braganca —sobre cuyo comportamiento habia sido alertada la
comitiva real (Cardim 2008, 926)— rompi6 dos veces el protocolo durante la ceremo-
nia del juramento del rey (Garcia Bernal 2007, 112): “el principal objetivo de la visita
de Felipe I1I al reino vecino era la vinculacion de su hijo a la sucesion” (113), mientras
que los portugueses aspiraban a la ratificaciéon de los acuerdos de las Cortes de Tomar
(Bouza Alvarez 1998, 89; Garcia Bernal 2007, 107).

7 Al parecer tuvo que permanecer en Almada desde el 5 de junio esperando las
galeras que debian llegar de Espafia y a que Lisboa acabase “los triunfos con que en
ella avia de ser recebido,” segiin cuenta el cronista Jodo Baptista Lavanha (Viagje de



El reinado de los Austrias SIBA 5 191

por las principales ciudades jalonado de fiestas y homenajes (Alenda y
Mira 1903, 198). Pase0 bajo palio por una ciudad engalanada repleta de
espectaculos, y el 14 de julio de 1619 tuvo lugar la coronacion de Felipe
IIT y el juramento del principe Felipe. La comitiva, formada por méas
de cinco mil personas (Garcia Bernal 2007, 108), abandono6 Lisboa el
29 de septiembre con el pretexto de ayudar a sofocar la sublevacion
del Palatinado contra Fernando II de Habsburgo, pero se demord6 en
Portugal hasta el 23 de octubre, fecha en que llegb a Badajoz.

Tales dispendios obtuvieron reconocimiento y admiracion pero
también acarrearon deudas y decepciones cuando el monarca aban-
dono el pais dejando en el aire promesas de dudoso cumplimiento. En
consecuencia, los gloriosos textos que cantan la magnificencia de una
Lisboa tan presumida como ingenua dejan paso a la incertidumbre y
los velados reproches de los producidos transcurrido el célebre acon-
tecimiento.® Y en ese clima de desilusion disimulada se inserta la pieza
del novel Jacinto Cordeiro, La entrada del Rey en Portugal, escrita en
1621; dirigida al obispo D. Fernao Martins Mascarenhas, inquisidor
general de Portugal, pasa las correspondientes censuras entre el 18 y el
29 de mayo y es tasada el 26 de junio. El primer censor, frei Melchior
d’Abreu, no vacila en elogiarla:

Vi esta comedia da entrada del Rei dom Felipe III em esta cidade
de Lisboa composta por Jacinto Cordeiro e ndo ha nela cousa algua
contra nossa santa fé e bons costumes. Antes trata por muito bom
estilo do grande amor e contento com que os portugueses festejaram
e receberam a sua majestade pelo que se pode dar licenca para se
imprimir.

Pero en el “Prélogo al lector”, Cordeiro revela que escribe para
“eternizar grandezas de minha patria,” a la que los envidiosos de su
gloria pretenden sepultar en el olvido, y no perdera ocasion de priorizar
las virtudes lusitanas: “Dulce et decorum est pro patria mori.”

La obra comienza precisamente con una muerte en duelo que obliga
a Zafiro a abandonar Madrid y pasar a Lisboa, ciudad a la que Denia lo
seguira para intentar recuperarlo. Pero en cuanto aparecen personajes
portugueses, D. Jorge y D. Luis, “de noche,” Cordeiro introduce dos
ideas fundamentales que se iran repitiendo: las magnificas fiestas

la Catélica Magestad del Rey Don Felipe III N.S. al Reino de Portugal i relacién del
solemne recibimiento que en él se le hizo, Madrid, 1622, 8).

8 Ares Montes (1990) ofrece cumplida cuenta de los testimonios literarios en tor-
no al evento, que amplian Sanz Hermida (2003) y Rivero Machina (2013).
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organizadas para recibir a Felipe 111, y el justo agradecimiento “con
infinitas ventajas” (I, v. 286) a “tan graves actos de amor” (I, v. 281)
que esperan de parte del monarca.

Indicaciones tan explicitas sugieren que dos afnos después los
espléndidos anfitriones no habian obtenido de “Filipo, / césar gallardo”
(I, vv. 289-290), “su mano franca” (I, v. 272) cumpliendo con las mer-
cedes que creian merecer, pues Felipe III fallecio el 31 de marzo de
1621, antes de que la obra de Cordeiro recibiera las autorizaciones per-
tinentes para ser publicada. El dialogo entre los caballeros continda
haciendo hincapié en el caracter excepcional y exclusivo de los festejos
lisboetas, que ninguna otra ciudad (I, vv. 333-341) podria igualar:
“En Castilla qué hay que ver / o en qué ciudad de Espana / se hiciera
aquesta grandeza / que contemplo aqui en mi patria” (I, vv. 346-349).

Tampoco sus habitantes estan a la altura de los portugueses, pues tal
descripcion se interrumpe al encontrar a dos damas toledanas que los
enganan e incluso acabaran robando en casa de D. Jorge, que se habia
ofrecido, siendo tan buen anfitriébn como su ciudad, a ampararlas. ¢Es
casual este episodio que nada afiade al argumento pero que podria ser
una metafora de la deslealtad del huésped castellano ante la generosidad
lusitana? Cordeiro deja claro desde el principio las lineas maestras de su
argumentacion, que discurriran inalterables por la complicada trama de
amor y celos que ira entrelazando a todos los personajes.

Zafiro debi6 dejar Madrid por haber matado a un pretendiente
de Denia, pero Lisboa también lo recibe con violencia —pese a llegar
deseando que “cesen odios civiles, cuestiones, / vivan quinas, castillos y
leones” (I, vv. 728-729)—, pues se ve envuelto en una pendencia contra
Pinardo, al que ayuda desinteresadamente y por ello sera acogido por
este en su casa, donde se enamorara al instante de la hermana de su
benefactor, Silena, pretendida asimismo por D. Jorge.

Jacinto Cordeiro construye una historia de amores entrecruzados,
celos mal disimulados y rivalidades ibéricas (I, vv. 1003-1007; II, vv.
1028-1029) en el marco de una Lisboa iluminada y resplandeciente
deseosa de impresionar a su rey y que, como todo buen vasallo, espera
alcanzar los favores que merece. Pero Felipe III ya no podia otorgarlos,
aunque si podia tomar el relevo su hijo, que particip6 de tales agasajos.
Aunque los deslumbrantes festejos ya habian sido descritos en el pri-
mer acto por D. Jorge y D. Luis, el rey y el duque de Uceda y Silena y
Uberto, un concurso de descripcion de los arcos triunfales servira de
pretexto a un panegirico ain mas detallado (II, vv. 1420-2420; 2448-

2549).
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Comienza Zafiro y describe el arco donde esta Felipe I acompanado
de los reyes portugueses y sus virtudes: D. Joao I y la liberalidad, D.
Manuel y la prudencia y D. Afonso Henriques y la religion,’ aunque
en ¢él también aparece el “césar / siempre invictisimo Carlos, / para
que a su nieto vea / entrar triunfando atrevido / en la ciudad qu’es
mas bella” (I, vv. 1510-1514), y luego nombra a los valientes capitanes
portugueses (I, vv. 1535-1592).

Sigue D. Jorge, que destaca la batalla de Ourique y la entrega de
las quinas de Portugal a D. Afonso Henriques, frente al cual se halla
“el valeroso Filipo, / padre del césar que hoy entra / a pisar tales
vestigios” (II, vv. 1764-1766). En el arco de los plateros se encuentran
representados los reyes portugueses y sus hazanas (II, vv. 1781-2091),
como el Mestre de Avis, vencedor en la decisiva batalla de Aljubarrota,
o D. Sebastiao, “mal logrado y tan querido / del pueblo” (II, vv. 2067-
2068) que hay quien “le llora atn hoy con razéon” (11, v. 2070):

DON JORGE Y por cimera el temido
Felipe segundo y gloria
de nuestros dichosos siglos,
el prudente, el liberal,
el de ingenio tan divino
que de Salomoén aca
otro igual nunca se ha visto (I, vv. 2075-2081).

Pinardo detalla los descubrimientos (II, vv. 2195-2407) y, final-
mente, Don Luis alude de nuevo a Carlos I, “terror / de Italia, Francia y
Turquia” (II, vv. 2503-2504) y explica el escudo de la Casa de Austria.
No contento con tan minuciosas descripciones, Cordeiro dedica largas
tiradas de versos a que Pinardo narre al extranjero Zafiro el cortejo (11,
vv. 2614-2751), compuesto por “la fidalguia / de Portugal” (II, vv. 2433-
2434) y rematado por la familia real: “Y su majestad cual sol / vertiendo
rayos de gracia, / efectos de tanto amor” (II, vv. 2752-2754)%°.

La tercera jornada se dedica a resolver las tramas de amor y celos,
que permiten distinguir entre la autenticidad sentimental de ambas

9 Rivero Machina (2013, 73) se basa en este pasaje para desvelar que la fuente de
Cordeiro es la Entrada y triumpho que la ciudad de Lisboa hizo a la C.R.M. del Rey
D. Phelipe Tercero de las Espafias y Segundo de Portugal (1620) de Francisco Matos
de Sa.

1o Gan Giménez (1991) publica una relacion sobre la visita de Felipe III a Lisboa
cuya particularidad es que presenta la situacion inversa: es el castellano Beltran el que
explica los arcos al portugués Ramon.
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naciones (III, vv. 4321-4330)." Zafiro despide la obra con una tltima
alusion, que creemos no puede ser casual, a la grandeza portuguesa: “Y
aqui, senado, se acaban, / los triunfos de Portugal” (III, vv. 4471-4472).

Y del triunfo luso que quebrara la union ibérica trataran sendas
obrasdedosdramaturgos portugueses que escribentrasla Restauracao,
iniciada el 1 de diciembre de 1640: La mayor hazana de Portugal
(Lisboa, 1645) de Manuel Araajo de Castro y Feliz restauracion de
Portugal y muerte del Secretario Miguel de Vasconcelos (Lisboa,
1649) de Manuel de Almeida Pinto. Sin embargo, pese a su defensa de
la causa portuguesa, ambas tardaron mas tiempo del que esperaban
sus autores en pasar las censuras necesarias, a diferencia de la obra de
Cordeiro, que inicia el proceso en mayo y lo concluye en junio de 1621.
La dedicatoria de La mayor hazana de Portugal [MHP] es de 1642,
pero el permiso de impresion no llega hasta febrero de 1645. Asimismo,
Feliz restauraciéon de Portugal... [FRP] recibe en octubre de 1647 la
aprobacion por no tener nada “contra a fé e bons costumes,” pero el
procedimiento no concluye hasta el 13 de febrero de 1649. Pinto se
queja de la demora y decide dedicar su obra a una martir portuguesa,
santa Engracia, buscando patrocinio divino para accion tan portentosa
como la llevada a cabo por la Restauracdo: “Foi a aclamacao de sua
majestade faccado tam protentosa e inaudita a todas as nacdes do
universo, que, bem considerada, foi mais miraculosa que humana.”

Sin embargo, uno o dos afios solia ser el tiempo habitual entre la
entrega de un original a la imprenta y su publicacion, excepto cuando
se trataba de folhetos propagandisticos a favor de la sublevacion, en
que disminuia a un mes, semanas o incluso dias, circunstancia revela-
dora de la intervencion del rey, D. Joao IV (Anastacio 2008, 63), que
al parecer no tenia idéntico interés cuando se trataba de la difusion de
comedias.

Los titulos no dejan lugar a dudas de las intenciones de los drama-
turgos, que coinciden en senalar el caracter vacilante del Duque de
Braganca, empujado por su mujer, la espafiola Luisa de Guzman —a la
que Castro dedica su comedia—, hija del duque de Medina Sidonia, a
aceptar sus responsabilidades politicas e histéricas (MHP, 11, vv. 1084-
1087; FRP, 11, vv. 2925-2926). También explican de igual forma los
motivos que han colmado la paciencia de los nobles portugueses, que
son de indole econémica, social y politica: la subida de los impuestos,
la peticion de Felipe IV para que lo ayudaran a sofocar la rebelion de
Cataluna y, sobre todo, la presuncion de que dicha demanda encubria

u Ver Alvarez Sellers (2015, 22).
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la velada intencion del rey —aconsejado por el Conde Duque de Oli-
vares— de convertir Portugal en una provincia méas (Jover Zamora 77),
lo cual resultaba intolerable (MHP, I, vv. 516-518): “CONDE-DUQUE
Volaran, como otro Dédalo, / si no les cortas las alas. [...] / De los mas
dellos sera / Cataluna la mortaja” (FRP, I, vv. 924-953).

Ambos autores esgrimen la opresion y la injusticia para justificar
el movimiento independentista de la nobleza (MHP, 11, v. 758; 111, vv.
2038-2045) pues, a diferencia del empuje popular que contribuy6 a
proclamar rey a D. Joao I en 1385 —tal y como describe Fernao Lopes
en sus cronicas—, la Restauracdo es obra de las principales familias
lusas —“Melos, Meneses y Acunas, / Teles, Almadas, Mendonzas, /
Saldanas y Mascarenas, / Coutinos, Almeidas, Costas” (MHP, III,
vv. 2098-2101)—, aquellas que Cordeiro describi6 en su cortejo. Los
lusos se siguen quejando de abandono y menosprecio y lamentan la
“impiedad” que va a ejecutar el Rey: “DUQUE [...] de la cual esta Corona
es indigna, / pues nunca declind su lealtad: / fidelisima siempre se
ostentaba, / la falta de su Rey sélo lloraba” (FRP, I, vv. 1816-1819).

Aratjo de Castro destaca precisamente la aficion al espectaculo de
aquel monarca que, siendo principe, Lisboa recibi6 con incontables
festejos y que ahora, alertado por un memorial anénimo mientras
acude a los toros y al teatro, ordena “costoso juego de canas” (MHP,
I1, v. 1249) para el dia siguiente, restando importancia al descontento
luso, que ya habia quedado patente en la revuelta de Evora de 1637
(Arredondo 280). A modo de guifio complice, describe la peticion
de ayuda contra Cataluna como una “elegante tramoya” para crear
una cortina de humo: “JORGE Procuraba el rey Filipo, / con elegante
tramoya, / hacer Provincia este reino, / asi como son las otras. / Bien
sabes como llamaba / todos contra Barcelona, / disimulando el desinio
/ debajo de aquella sombra” (MHP, III, vv. 2058-2065).

Asi pues, la razon estaba de parte de los desconfiados stibditos que,
como le sucedi6 a D. Afonso Henriques con las quinas, reciben una
senal del cielo que augura su victoria: “Desclavo Cristo su brazo / de
la invicta Cruz sagrada” (FRP, 111, vv. 3661-3662; MHP, III, vv. 1928-
1933; III, vv. 2183-2189).

Pero en lo que discrepan ambas obras es en el retrato de Felipe IV.
Almeida Pinto subraya que un rey elocuente y prudente “debe al ocio
repugnar” (FRP, I, v. 802):

REY FiLipo Al que me sirve y defiende,
bien sabéis que sé premiar
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como también castigar
al que mi persona ofende (FRP, 1, vv. 872-875).

Ese premio era anhelado por los lusos desde que visit6 Lisboa
con su padre y la ciudad, y todas aquellas por donde pasé la comitiva
se desvivieron en festejos y se endeudaron sin vacilar, aguardando
dadivas que nunca llegaron y que ya se habian cansado de esperar.

No obstante, en Feliz Restauracién de Portugal el monarca es visto
como victima de la estrategia del valido, con el que no comparte sus
ideas sobre el gobierno (I, vv. 1003-1012) y al que termina por echarle la
culpa de la sublevacion (I11, vv. 4198-4207) por no haberle revelado la
magnitud de lo que estaba sucediendo en Portugal,* cuyo tinico indicio
era la tardanza en responder al llamamiento real contra Cataluiia. De
hecho, no es el Conde-Duque quien le da cuenta de la sublevacion, sino
el espiritu del Secretario Miguel de Vasconcelos, asesinado durante la
misma (III, vv. 4034-4045). Solo entonces advierte el rey lo que su-
pondria perder el mejor de sus reinos: “iAy, cielos, si habré perdido,
/ por mi infortunio y desgracia, / el blason mas estimable / con que
mi cetro se honraba!” (III, vv. 4138-4141). Lo considera un castigo del
cielo (III, vv. 4314-4322) e incluso reconoce que su padre habia he-
redado injustamente el territorio debido a “el duro y infeliz hado” de
D. Sebastiao (I, vv. 1052-1061). Pese a tales virtudes, los portugueses lo
ven como un usurpador (II, vv. 1804-1811).

La situacion politica habia cambiado radicalmente en tan solo
veinte anos. Si en 1621 Jacinto Cordeiro manifiesta su patriotismo
situando a la par las virtudes del rey y de sus subditos, reclamando
unos favores tan dignos como merecidos, pidiendo a Felipe IV lo que
su padre no pudo conceder, Araijo de Castro critica abiertamente la
desidia del rey y su talante, mas proclive a la fiesta que a los asuntos
de Estado. Almeida Pinto, sin embargo, trata de equilibrar las virtudes
del soberano con las estrategias de su valido y el justo descontento
portugués. “Portugal” aparece en los tres titulos, pero mientras que
Cordeiro no califica “la visita,” Castro habla de la “mayor hazana” y
Pinto de la “feliz restauracion,” haciendo gala de un nacionalismo
que tampoco habia sido ajeno a la literatura generada por la historica
entrada, pero que ahora podia ser proclamado abiertamente, y al
que Jacinto Cordeiro no dudaria en unirse con obras poéticas como

12'Y tampoco en Cataluna (MHP, 1, vv. 325-328): “MARQUES: Después que fue
privado / el de Olivares, cae a cada grado / el cetro de Castilla. / ConNDE: El mal go-

bierno todo imperio humilla” (MHP, 1, vv. 311-314). Las noticias de la sublevacién en
Portugal tardaron en llegar a la corte castellana (Arredondo 2011, 278).
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Silva a el Rey Nosso Senhor Dom Ioam Quarto (1641) y Triumpho
francés (1641), cuya portada revela que fue escrito a peticiéon de D.
Joao IV. También habia escrito Elogio de poetas lusitanos (1631) como
respuesta al Laurel de Apolo (1630) de Lope de Vega.®

No puede ser casual el nombre elegido para denominar el regreso
de una dinastia lusa al trono, la Restauracdo, aludiendo al caracter
legitimo de la sublevacion. Los lusos trataron de recordar a los Austrias
que permanecian unidos —nunca sometidos— en virtud del principio
“aeque principaliter” acordado en las Cortes de Tomar, y procuraron
llamar su atencién con donaire, derroche y arrogancia. Pero pronto
comprendieron que mas valia estar solos que mal acompanados, y el
anhelo de reconocimiento dej6 paso a la desilusién y a un creciente
descontento que nunca fue valorado en su justa medida por los Habs-
burgo. Cuando Felipe IV tuvo que elegir entre sofocar la rebelion de
Catalufia o hacer frente a la de Portugal, volvi6 la espalda a aquel extremo
de la Peninsula que habia reclamado que volvieran hacia él los ojos.

La mayor hazana de Portugal y Feliz Restauracion de Portugal...
vienen a completar el circulo iniciado por La entrada del Rey en Por-
tugal, mostrando las consecuencias de la errada politica de los Austrias
hacia un pueblo que siempre se considero6 rival de los castellanos,* que
habia peleado con valentia en la batalla de Aljubarrota para mantener
su independencia, y al que la fatal imprudencia de su joven rey habia
terminado por unir a su eterno enemigo, que nunca los vio como
“igualmente importantes.” Los lusos pretendian hacer de Lisboa la
capital del imperio hispanico,’ reclamando un lugar de privilegio en

3 Segtin Gonzalez (2007, 49), Cordeiro “est au rendez-vous avec la destinée de
son pays et il prend sa place dans le mouvement de revendication nationaliste, sans
qu’il y ait contradiction avec son réle dans la production du genre comedia, a la di-
mension ibérique.”

4 Sanz Hermida (2003, 289-290) alude al clima enrarecido que se vivia en Lis-
boa ante la inminente llegada del monarca y al descontento de burguesia, nobleza y
ordenes religiosas (293). Felipe II encomend6 a su hijo honrar el reino de Portugal,
pero diversos motivos impidieron que se realizara antes la visita, incluido la falta de
fondos para sufragarla. Sefiala Cardim (2008, 945) que el verdadero problema no fue
visitar solo una vez Portugal, pues lo mismo sucedi6 con Aragoéon, Cataluiia y Valencia,
“sino los sucesivos aplazamientos, que propiciaron una discusién cada vez mas aca-
lorada sobre los términos de la unién entre Portugal y la Monarquia.” Lopez Millan
(2011, 61) apunta: “Esta ausencia real ha sido vista desde la historiografia portuguesa
como una muestra del marginal papel que tuvo Portugal dentro de la Monarquia du-
rante el periodo filipino.”

5 Argumentaron este proposito Luis Mendes de Vasconcelos en Do sitio de Lis-

boa (Lisboa, 1608) y Anténio Severim de Faria en Discursos Varios Politicos (Evora,
1626); véase (Lopez Millan 201, 62-66).
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el seno del mismo que consideraban no una merced, sino un derecho.
Felipe II acudi6 a Tomar en 1581 para ser jurado por las Cortes y
residié dos anos en Lisboa, pero nunca mas volvié. Felipe III realizo
el mismo recorrido, aunque a la inversa, y en fechas similares (Ares
Montes 1990, 12-13)* para que las Cortes juraran a su heredero, pero
no fue hasta 1619, y tampoco volvio. Ni Felipe IV. Si la obra de Cordeiro
deja testimonio no solo de los esfuerzos de Lisboa por deslumbrar
a su rey sino también por mostrarle la valia y el poderio portugués
recordandole las efemérides de un pasado glorioso, las producidas tras
la Restauracado corroboran que tal hecho, la fractura definitiva,” habia
sido consecuencia directa de hacer caso omiso por parte de los Austrias
a las demandas lusitanas, lo cual ya no tenia vuelta atras. El transcurso
del tiempo demostré que el resplandor de las luminarias lisboetas y la
gallardia de sus arcos triunfales fueron tan efimeros como la atencién
que os Filipes dedicaron a sus artifices en su fugaz paso por el entonces
reino hermano.
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Teatro sacramental en la Espana de los Austrias

El teatro sacramental se ofrece como una crénica en la cual se
plasman “intereses creados™ de la comunidad seglar que celebraba la
festividad litargica del Corpus Christi en la Espana de los Austrias. La
explicacion del “Misterio de los Misterios” solia recurrir a circunstan-
cias sociales y politicas que constituian el marco del acto teatral. Como
argumenta Rafael Zafra Molina, analizando “someramente algunos de
los [autos] compuestos para las fiestas del Corpus en Madrid de entre
1659 y 1661” se trataba de “algo mas que una fiesta” (2016, 805).

Mi proposito es presentar los valores performativos de la fiesta
sacramental en relacion con sus regios espectadores. Comparto la
opinion de Zafra Molina de que el rey y su familia eran espectadores
privilegiados de los autos calderonianos representados en el Corpus
madrileno “lo que permite analizarlos desde una nueva perspectiva”
(2016, 816).

Autorreferencialidad: el hic et nunc en la fiesta sacramental

La fiesta en honor a la Eucaristia es un motivo recurrente en las
loas y en los mismos autos sacramentales, en especial, en aquellos
que presentan acontecimientos actuales en clave alegorica insistiendo
en el hic et nunc de la representacion teatral. Los textos dramaticos a
menudo ostentan caracter autorreferencial: reflejan la misma féormula
de la celebracion del Corpus Christi generando un fuerte “efecto
metateatral del espejo” cuyo centro ocupaban los Austrias (Baczynska
2017, 32). Sirva de ejemplo la loa que Calderon escribio6 para el auto El
verdadero Dios Pan (1670). Habla la Historia, “de dama”:

El celo
la devoci6n y la fe
de tanto historial ejemplo

2 La expresion fue empleada por Paterson (1997) en relacién al auto El nuevo
palacio del Retiro; son numerosos los estudios que subrayan la importancia de lo
“historial” en los autos calderonianos, ver Enrique Rull, Ignacio Arellano, Barbara
Kurtz, Antonio Regalado, y —en el presente siglo— trabajos de muchos calderonistas
de nuevas generaciones que han sido colaboradores de la edicion critica de Autos
Sacramentales Completos de Calder6n llevada a cabo por el GRISO de la Universidad
de Navarra y Edition Reichenberger.
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como tiene el mundo, al alto,

al divino Sacramento

que hoy se celebra, bien como
Misterio de los Misterios
principalmente en Espafa
adonde, heredado afecto
patrimonio es de sus reyes

—no sin autoridad, puesto

que como Historia lo afirmo

yo en catélicos acuerdos

de la Imperial Casa de Austria—
y las dos debéis hacerlo (vv. 36-50).

Ya Enrique Rull sefialdé que este fragmento exponia con gran cla-
ridad y coherencia la teoria teologico-politica de Calderén (1983, 764).
La Historia acttia como “maestra de danzar”, ya que sabe de mudanzas,
por lo tanto, como apunta Fausta Antonucci en la ediciéon del auto “muy
bien puede organizar una fiesta” (2005, 127, nota a los vv. 72-74):

hacer un festin pretendo;

y no sera novedad,

pues es, variando sucesos,

maestra de danzar la Historia

en las mudanzas del tiempo (vv. 70-74).

El complejo protocolo de la fiesta sacramental influia en la compo-
sicion, la representacion y la recepcion de los autos y las piezas breves
que los acompanaban. Se trataba de un teatro muy actual cuyo mensaje
—en especial en el caso de los autos destinados a ser estrenados en
presencia del rey— contribuia a “la construcciéon de la «imagen del
Principe» en el Antiguo Régimen” (Zafra Molina 2016, 813).

Las bodas reales aparecieron temprano como motivo del teatro
sacramental. Agustin de la Granja nombra la anénima Farsa sacra-
mental de las bodas de Esparia, relacionada con las nupcias de Felipe
IT con Ana de Austria, celebrada en 1570, junto “con otro auto titulado
El casamiento de Esparia,” como las primeras en una larga lista de
“autos sacramentales al servicio de la monarquia espafola” (2001,
275-276). Europa —en la Farsa sacramental— quiere casar a su hija
Espana. Le ayuda el Tiempo como casamentero. Pretenden su mano
la Guerra, la Ignorancia, el Hambre y la Tristeza, pero llega el Amor
Divino acompanado de la Fe, y Espana declara: “Sacro y soberano
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Amor, / Tu sierva soy, mi senor: / Haz de mi a tu voluntad, / Que con
perfeta humildad / Recibiré tu favor” (74). El Amor responde:

Espafia, do la entereza

De la fe mas permanesce,
Cada uno se aderece

De perficion y limpieza,
Porque el convite se empiece.
[...]

Seguidme, qu’espaiiol soy,

Y en todo lugar estoy,

Para que todos podais

Ser mis convidados hoy.

[...]

Y para que celebréis

Mi convite y casamiento,

Bien sera que algo cantéis,

En loor del Sacramento

Que alli en la hostia tenéis. (75)

No hay una relacién directa entre los personajes alegoricos del auto
y la pareja real. Se celebra el suceso mismo de forma “moralizada”.
Agustin de la Granja nombra otros titulos del repertorio teatral sevilla-
no, recogido por Sanchez Arjona: La jura del principe, moralizado
y Los desposorios de la Infanta, moralizado a lo divino. Ambos son
autos tempranos representados en el afio 1585 y relacionados con la
jura del futuro sucesor de Felipe II y “el casamiento de la infanta dona
Catalina con el Duque de Saboya” (2001, 277).

Lope de Vega. El retrato nupcial de Felipe III y Margarita de
Austria (1599)

Podemos hablar de un retrato de la pareja real alegorizado en
el caso del auto Las bodas del Alma con el Amor divino de Lope de
Vega. El narrador de la novela El peregrino en su patria (1604), en
la cual Lope incorporoé este junto con otros tres autos sacramentales,
declara expresamente que se trata de una “moralidad” aplicada “a los
felicisimos casamientos de los reyes, y dando figuras a los principes y
caballeros que habian traido esta Real Sefiora” (1997b, 527). J. Enrique
Duarte en la edicion del auto escribe: “Menéndez Pelayo afirma que este
auto o moralidad [...] fue representada en Valencia durante la octava
del Corpus de 1599, pocos dias después de las bodas de Felipe III con
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dona Margarita de Austria” (2017, 17). La informacion procede de la
novela, cuya accidon esta ambientada en el afio santo 1600, mientras
que los festejos nupciales fueron celebrados en Valencia el dia 18 de
abril del afio anterior, 1599. Lope en El peregrino escribe: “Era dia en
que se celebraba en su iglesia la otava de Aquél en que mostro Dios al
mundo el efeto de su amor, y como pocos dias antes el Rey Catélico
se hubiese casado en ella, con la preciosa perla Margarita de Austria,
moralizando sus Bodas entre el Alma y el Amor divino” (1997b: 527).
Antonio Feros asi resume el auto (2002, 193-194):

El auto describe la “sagrada” boda entre Alma, también llamada
Margarita, procedente de Austria, y Amor Divino, Filipo o Rey Amor.
Los futuros esposos se casarian en Jerusalén-Valencia. Otro personaje
importante es San Juan Bautista a quien la reina llama “Evangelista
divino, marqués, duque, camarero del Rey mi esposo”. [...] Un lenguaje
que mostraba a San Juan Bautista/Lerma como personaje secundario
en relacion a Cristo/Felipe III, pero al mismo tiempo indicaba la sa-
grada mision que correspondia al primero, elegido por el monarca por
su sabiduria, sus virtudes y su bondad.

San Juan Bautista responde por la logistica del evento y anuncia al
Almalallegada de su esposo. En El peregrino Lope consider6 oportuno
rematar su largo parlamento: “esta relacion [...] fue al pie de la letra,
como su majestad de Filipo entré en Valencia” (1997, 565); escribe
Maria Grazia Profeti (2012, 149):

De esta forma el desfile nupcial del auto es al mismo tiempo el
de Cristo, con Adan, Abrahén y los Apdstoles, y el de las nupcias, con
algunos guifios a los lectores del Peregrino [...]. El auto llega asi a
constituir un caso excepcional de creacién literaria al servicio de un
acontecimiento dinastico, insertado en un marco promocional privado
del autor.

Lope se retrat6 a si mismo en el auto: el personaje del Apetito
“de loco”, es decir, como “hombre de placer” (2001, v. 571) tan tipico
para las cortes de los Austrias, corresponde con el papel del Carnal
que el poeta desempeno en la mascara el Martes de Carnestolendas en
Valencia, celebrada en presencia de Felipe III y su hermana la infanta
Isabel.

Felipe III y Margarita de Austria no presenciaron la fiesta del
Corpus en Valencia. No podemos hablar en este caso del efecto de
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abismacion teatral en relacion con la pareja real en cuanto espectadores
de la representacion.? Sin embargo, si el auto se estren6 entonces, el
10 de junio de 1599, cuando apenas habrian pasado 53 dias desde el
festejo nupcial celebrado el Domingo de Quasimodo, poder revivir los
recientes acontecimientos relatados a lo divino anadia un valor social,
politico y metateatral a la representacion, ya que sus espectadores,
en su gran mayoria, habian presenciado el fasto. Ese efecto queda
plasmado en El peregrino. Observa Emilia Deffis de Calvo (1998, 86):

El resultado final de esta técnica es, entre otros, el logro de la
profundidad y multiplicidad de planos de la narracién, en una mise
en abyme de gran esplendor escenografico y de indudable eficacia
didactica, a pesar del pobre espesor teoldgico de los autos.

Profeti cita la comedia El ristico del cielo (1604-1605), en la cual
Lope introdujo una encomiéastica relacion de los festejos valencianos.
Mientras Belardo —“es el propio dramaturgo el que habla directa-
mente al publico bajo su consabido seudénimo literario” (2012, 143)—
esta narrando lo ocurrido a su compafnero Faustino, que estuvo ausente
de la ciudad en las fechas de la boda, escuchan venir la comitiva real,
ya “que los Reyes van a misa” (1997a, 472). La acotacién describe
el desarrollo escénico con el mas minimo detalle: “Digan dentro
«iPlaza!», y toquen chirimias, y salgan con el mayor acompanamiento
que puedan el Rey yla Reina, y vengan delante algunos alabarderos [...]
pasen y éntrense” (1997a, 472). Tenemos constancia de que “[e]l texto
se puso en escena delante de los monarca” (Profeti 2012, 143), porque
lo confirma la dedicatoria que acompana la comedia en la Parte XVIII
(1623): “Honraronla con su real aplauso los sefiores Reyes de venerable
memoria, don Felipe Tercero y dofia Margarita de Austria, que Dios
tiene, como en vida lo habian hecho en tantas ocasiones” (1997a, 395).
Profeti (2012, 144) observa: “asistimos asi [...] a un vertiginoso espejo
de la realidad: el autor y los augustos espectadores se reflejan en el
texto, se hacen «doble» de si mismos, con una técnica de verdadera
vanguardia.”

3 A menos que el auto formase parte de la fiesta por las dobles bodas reales del
afio 1599; es la opinion de Alexander Samson (2008, 231-232), quien en A Compa-
nion to Lope de Vega cita a Felipe B. Pedraza. El 26 de abril de 1599 Felipe III con su
esposa y la infanta Clara Eugenia con el archiduque Alberto abandonaron Valencia y
partieron para Barcelona donde llegarian el 17 de mayo. Isabel Clara Eugenia con el
archiduque Alberto zarparon de Barcelona el 6 de junio, el rey particip6 en la proce-
si6n de Corpus Christi en Barcelona celebrada el 10 de junio (Chamorro 2012, 100).
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Lope de Vega. El retrato de la familia real (1632)

El efecto de la abismacion teatral es una constante en los textos
dramaticos que se inscriben dentro del marco del Corpus Christi. Es el
caso de la loa Entre un villano y una labradora, escrita por Lope en
1632, en la cual se iban reconociendo todos los participantes de la fiesta
sacramental en el momento de empezar la representacién de los autos
“de cuatro ingenios lo escrito, / de dos Autores las fiestas” (1892, 141).

En la loa dialogan Sancho, villano, y Teresa, su mujer, que han
venido a Madrid para ver la procesiéon. La mujer se ha separado de
su esposo picada por la curiosidad: “A la fe, no he dejado / cosa que
no lo haya visto” (1892, 139-140). Teresa al reencontrarse con Sancho
comenta todo lo que ha conseguido ver:

LABRADORA  Luego, debajo de un palio
cuyas varas me dijeron
traia el Corregidor
y el ilustre Ayuntamiento,
venia en un edificio
de oro y plata, descubierto,
en hombros de sacerdotes,
el pan que bajo del cielo.
Y después de los que habian
dicho la misa, un mancebo,
que dijeron que era el Rey
con otro a su lado izquierdo,
que llamaban el Enfante,
y dije, aunque habrando quedo:
después de haber visto a Dios,
no hay mas que ver a los dos (140).

Sancho estuvo enfrente del Alcazar viendo “la serenisima Reina /
dofia Isabel de Borbon, / y un vivo clavel con ella / del principe Baltasar”
(1892, 140). La reina y sus damas acostumbraban ver la procesion
desde los balcones del palacio. La mencion del infante Baltasar Carlos
no era casual. El 7 de marzo de 1632 se habia celebrado en el convento
de San Jer6nimo la ceremonia del juramento del principe Baltasar
Carlos como heredero de Felipe IV.

Mira de Amescua y la Casa de Austria

Uno de los cuatro autos sacramentales representados aquel ano
fue La jura del principe, escrito por Mira de Amescua, en el cual el
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personaje alegorico Espaia,“con cota y enaguas y espada”, (2007, v.
48) se enfrenta con la Herejia, “a lo hingaro” (2007, v. 1).4 Espana
intimidada por la Herejia le pide a Diego (el Apostol Santiago): “haz,
patréon, que a mi Rey vea” (2007, v. 278). A lo que sale “el Rey, a la
espafiola” (2007, v. 278) y consuela a Espana pidiéndole: “Llama a tus
reinos a cortes, / tus luceros y tus nortes / son mis palabras; ya intento
/ que ordenes el juramento / del Principe” (2007, vv. 334-338). Y sigue
un largo y encomiastico parlamento dirigido al personaje del Rey y —a
la vez directamente— al rey Felipe IV que asistia a la representacion:

EspaNA  Rey, a quien puedo llamar
planeta cuarto y Filipo,
pues significa este nombre
el que es domador invicto
de monstruos y fieras, sol
de la esfera del Impireo;
Rey catélico, pues tienes
el universal dominio,

[...]

Rey y sefor [...]

que nos has dado tu hijo

con nombre de Baltasar,

que es un tesoro escondido,

y esto significa el nombre (2007, vv. 343-357).

La acotacién es muy precisa: “Estan todos en lo alto junto al altar
de rodillas, y abajo Espafa, a un lado, y al otro la Fe, por donde se ve la
Herejia; y el Rey sentado en una silla junto al altar, y el Nifio sentado
en el altar en una tramoya que se vuelve a modo de torno de monjas”
(2007, v. 792). Espana, al finalizar la ceremonia, dice:

Volver puedes, oh Rey, a tu palacio,
pues hice ya, obediente, el juramento
[...]

sobre el caballo [...]

el principe jurado, en la carroza

[...]

podra (de tus arqueros rodeado,

que son los tronos que por guarda goza)

4 Cito en adelante los autos sacramentales publicados en el volumen VII de Tea-
tro completo de Mira de Amescua, entre paréntesis indico los versos correspondien-
tes a cada titulo mencionado, aqui La jura del principe.
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volverse, yendo tu a su diestro lado,

mirando por sutiles vidrieras,

por la calle mayor [...];

y si a caballo vas y galanteas

alareina, alalis, [...]

¢quién duda, oh gran Rey, que alegre veas,

a pesar de la barbara otomana,

la casa de Austria que se ve este dia

triunfando del error de la herejia (2007, vv. 1200-1223).

Felipe IV e Isabel de Borbon, junto con su primogénito Baltasar
Carlos, se vieron retratados en el auto. Los asistentes de la fiesta
del Corpus se acordarian aun “de las acciones y ceremonias que se
celebraron en la jura del Serenisimo Principe de Espana” (Cornelio
2007, 303-304) que concluyeron a la tarde del domingo del 7 de marzo:

[...] alas cuatro [...] fue la vuelta a Palacio, la Reina nuestra sefiora sola
en un coche, y el Rey nuestro sefior a caballo junto al estribo derecho,
galanteando muy en forma a la Reina. [...] Y detras del coche de la
Reina en una litera iba en la popa el Principe nuestro sefior [...] Las tres
guardas, ya se sabe que los espafoles y tudescos van adelante en cuerpo
con sus alabardas y los arqueros al lado y detras de su Majestad con sus
bohemios y cuchillas.

La jura del principe fue “una de las tltimas obras que el autor
accitano escribi6 antes de abandonar la Corte” segiin la editora del auto
(Martin Contreras 2007, 296). Mira de Amescua compuso a lo menos
dos autos sacramentales mas relacionados con la Casa de Austria. La
fe de Hungria, que “se hizo para las fiestas que se celebraron en 1626
con motivo de la boda de la infanta Maria, hermana de Felipe IV, con
el heredero de la corona austro-hungara” (Correa 2007, 107). Y el auto
La gran casa de Austria y divina Margarita, que sali6 impreso en
el afio 1664 a nombre de Moreto. Agustin de la Granja se lo atribuye
definitivamente a Mira, quien lo compuso “para las fiestas madrilenas
del Corpus de 1617” (2007, 824). El volumen de los Autos religiosos
de Mira de Amescua incluye también el auto La casa de Austria, de
autoria dudosa e inédito, dedicado a la figura del conde Rodolfo de
Habsburgo y su devocién al Santisimo Sacramento. El legendario epi-
sodio reapareceria en los autos calderonianos, El lirio y la azucena y

5Ya Jean-Louis Flecniakoska —al dar a conocer, en el afio 1949, la existencia de
La jura del principe— observo que los personajes del auto y el mismo orden de su
aparicion en el escenario correspondia con los documentos de la época.
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El segundo blason de Austria. El auto La casa de Austria finaliza con
una representacion del arbol genealogico de los Austrias que ilustra el
suefio de Rodulfo:

ANGEL  Miraalos dos[...]
a Filipe y Margarita,
admiracion de la tierra;
sera Margarita de Austria
concha de preciosas perlas,
pues de sus nacares puros
saldran cinco [...]
Filipe quarto es el uno,
que ya su esperanza alienta;
Fernando, Carlos, Maria
y Ana que en sangre francesa
mezclara la sangre de Austria (2007, vv. 691y 714-727).

La misma tramoya culmina el auto La jura del principe:

Tocan chirimias y desciibrese un arbol con los retratos de la casa
de Austria
[...]

REY iEa, archiduque, ea, emperadores,
ea, reyes catolicos y buenos
que en esa planta sois frutos y flores,
de esperanza y de fe viviréis llenos!

EspaNa Unamos la potencia y los rigores
rayos seamos con horribles truenos,
y vuelva a su palacio este tesoro,
volviendo a repetir himnos el coro.

Cantan

[MUSICOS] Canta, lengua, del glorioso
cuerpo el gran misterio
la sangre preciosa
que, del mundo en precio,
flor del vientre generoso,
Rey verti6 para bien nuestro.

Trayendo el Nifio con la misma orden que vino, se entran, con que
se da fin al famoso auto, haciendo todos reverencias al auditorio antes
de entrarse (2007, vv. 1223, 1232-1245).
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Observamos una exaltacion sacralizadora de la familia real que asis-
ti6 a la representacion viendo a sus dobles en el tablado. Al finalizar el
espectaculo todos iban a entrar a las estancias del Alcazar, incluido el
pequeno principe Baltasar. La etimologia de su nombre hacia posible
la comparacién alegérica con el cuerpo de Cristo, “este tesoro” (2007,
v. 1238) que volvia “a su palacio” (2007, v. 1238).° Los dos ultimos
versos se refieren a la madre (“vientre generoso”) y al padre (“la sangre
preciosa / que [...] / Rey verti6 para bien nuestro”) del principe. Los
espectadores regios se veian involucrados en un juego de espejos, un
mise en abyme, que multiplicaba su imagen hacia el infinito del men-
saje sacramental.

Calderon de la Barca: theatrum mundi y los blasones de los
Austria

Calder6on perfeccion6 las estrategias empleadas por los drama-
turgos anteriores y con plena conciencia fundamento su creacion en la
metafora del theatrum mundi, explotando al maximo la zona limitrofe
entre la realidad y la alegoria sacramental. Lo manifiesta en el prélogo
al primer tomo de “los Autos Sacramentales, que en su festivo dia se han
representado a sus Majestades y sus Reales Consejos, de méas de treinta
afios a esta parte”, insistiendo en el caracter performativo, es decir,
en la importancia del hic et nunc de “este género de representacion”

(1967, 41-42):

Pareceran tibios algunos trozos; respecto de que el papel no puede
dar de si ni lo sonoro de la musica, ni lo aparatoso de las tramoyas, y si
ya no es que el que lea haga en su imaginacién composiciéon de lugares,
considerando lo que seria sin entero juicio de lo que es, que muchas
veces descaece el que escribe de si mismo por conveniencias del pueblo
y del tablado.

En sus autos descubrimos series de representaciones de caracter
ecfrastico que fueron ideados como un espejo para los espectadores
cuya presencia en el estreno era ineludible. Es el caso de El nuevo
palacio del Retiro, representado en el Corpus de 1634, que ofrece
retratos alegorizados del rey Felipe IV y la reina Isabel de Borbon.

¢ “Rey y sefior, padre eterno, / que nos has dado tu hijo / con nombre de Baltasar,
/ que es un tesoro escondido, / y esto significa el nombre, / tesoro que en pan y en vino
/ se esconde, para juralle” (2007, vv. 353-359). Calder6n aprovecharia la etimologia del
nombre Baltasar en el auto La cena del rey Baltasar.
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El auto constituye una relacion a lo divino de “las festividades
que se realizaron a principios de diciembre de 1633 para festejar la
inauguracion del palacio”, y asi —concluye Paterson en la edicion del
auto— “[e]l programa seglar se convierte sutilmente en un programa
espiritual” (en Calderon 1998, 37). Calder6n sigue las pautas de la
reescritura de sucesos empleada por Mira en el auto La jura del
principe, estrenado dos anos antes.

En 1648 Calderon compuso La segunda esposa, que anticipaba las
bodas de Felipe IV con Mariana de Austria; poco después refundio el
texto con el titulo Triunfar muriendo (1649-1650).” La loa introduce el
efecto dela abismacion ofreciéndose como un espejo a los espectadores
y promotores del Corpus madrilefio por medio del didlogo entre un
pastor y una labradora que han venido a la Villa y Corte para “ver la
fiesta™ (1992, 425). Todo culmina con un alegato encomiéstico dirigido
a “damas nobles, grandes, titulos y plebe” (1992, 427) que asisten a la
representacion junto con la pareja real:

Que acordes,
como templado instrumento,
se miran sus corazones
con los de sus majestades,
al regocijo conformes,
sin que quepa en su armonia
la disonancia de voces;
pues se mira aqui cumplido
aquel proverbio que expone
la Grande Sabiduria
(que son de Fe sus razones)
de que al ejemplo del Rey
se compone todo el orbe.

Zafra Molina insiste que “los autos sacramentales compuestos
por Calderon para el Corpus de Madrid lo fueron ante todo para ser

7 No se ha podido confirmar de una manera explicita la fecha de la representa-
cion de La segunda esposa y tampoco de su refundicion Triunfar muriendo, aqui sigo
la hipotesis del editor de los dos autos, Victor Garcia Ruiz (1992, 37y 60-61).

8 Cito la loa por la edicion de Autos sacramentales de Calderdn recopilada por
Angel Valbuena Prat. Resulta curioso el parentesco con la loa de Lope de Vega Entre
un villano y una labradora cuya princeps es tan solo cuatro afios anterior a la compo-
sicién del auto La segunda esposa, aquella formé parte del volumen titulado Fiestas
del Santissimo Sacramento repartidas en doce autos sacramentales con sus loas y
entremeses. Compuestas por el Phenix de Espaiia Frey Lope Félix de Vega Carpio
impreso por Pedro Verges en Zaragoza en el afio 1644.
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representados ante el Rey”, y propone considerarlos como “otra forma
de teatro para Palacio” (2006, 827). Lo argumenta recurriendo a seis
autos calderonianos compuestos 1659 y 1661. Entre ellos figura El lirio
y la azucena, “compuesto y representado en 1659, en medio de las
negociaciones que acabaron en la firma de la Paz de los Pirineos y el
matrimonio de Luis XIV de Francia con Maria Teresa de Austria, hija
de Felipe IV, y que tiene estos hechos como trasfondo de la alegoria”
(2016, 816). La misma presencia del rey reforzaba el impacto de la
representacion que recordaba al fundador de la dinastia de los Austrias,
Rodolfo.

Los autos fijaban en la mente de los espectadores la unidad y
continuidad de la monarquia catolica. No es casual que Calderéon ma-
nifestara de una manera tan explicita el origen y proposito de la fiesta
sacramental en la loa de El verdadero Dios Pan que compuso para el
Corpus del afio 1670, cuando —tras cuatro anos de luto por la muerte
de Felipe IV— los autos volvieron a ser representados en el marco de
la fiesta sacramental. Nueve afnos maés tarde, en El segundo blasén del
Austria, volvi6 a ensalzar “la devocion de la sacra / Eucaristia” (1997,
Vv. 1621-1622) recurriendo otra vez mas a la leyenda de Rodolfo, esta
vez encarnada en la figura del emperador Maximiliano Habsburgo.
En la memoria de las apariencias del auto describid en detalle el de-
corado del segundo carro que representaba un arbol genealogico de los
Austrias: “un arbol [...] bien adornado de ramas y hojas y entre ellas
unos 6valos en que han de estar pintados en medios cuerpos hasta doce
retratos de Reyes y Emperadores coronados, cuyos nombres sefias se
diran a su tiempo” (1997, 48). El texto del auto nombra a Felipe el
Hermoso y Juana de Castilla, Carlos V e Isabel de Portugal, Felipe 11y
Ana de Austria, Felipe III y Margarita de Austria, Felipe IV y Mariana
de Austria. Remataba el arbol “un tarjetén mayor que los otros, en que
quepa pintado en pie y armado un joven” (1997, 48). En el caso de
la reina viuda Mariana de Austria y su hijo Carlos II, que asistieron
a la representacion del auto, los retratos se vieron repetidos en ellos,
asimismo como el Alcazar enfrente del cual se hizo la funcién para sus
majestades.

[...]1a sacra

Eucaristia, [...]

la traira a su Real Alcazar,
donde la oracién continua
y las continuas estancias
de fe, devocion y celo,
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de la sin par Mariana,
también aguila imperial
como nieta, hija y hermana
de inclitos emperadores,
lograrén, reina de Espaiia,
esposa, madre, el mayor
consuelo en la mayor ansia
pues sera el segundo Carlos

quien... (1997, vv. 1627-1639).

El retrato real espaiiol en el teatro sacramental. A modo de
conclusion

Los autos sacramentales con sus complejas alegorias que sinco-
paban tiempos y espacios ofrecen un importante suplemento a la histo-
ria del retrato real espanol en la época de los Austrias. Las influencias
entre la pintura y la poesia (y en concreto la poesia dramética destinada
a la fiesta sacramental) han sido estudiados en numerosos trabajos,
aqui mencionaré tan solo el estudio de Urszula Aszyk dedicado a El
pintor de su deshonra, drama de honor y auto del mismo titulo, que se
centra en “las técnicas de pintar retratos” (2006, 106-110).

No extrana que Lope, en 1632, se refiriese a Felipe IV como “man-
cebo” y Mira lo vistiese “a la espafiola”. Esa imagen corresponde con
los retratos tempranos del joven rey vestido de negro pintados por
Velazquez.® La pareja de retratos de Felipe IV y Mariana de Austria,°
en actitud orante, procedentes del taller de Velazquez y fechados hacia
1655, se inscriben dentro de la devocién de los Austrias y se ofrecen
como un complemento al auto que festejaba las segundas nupcias
del rey. El segundo blasén del Austria retrata en la apoteosis final a
Mariana de Austria y su hijo, el rey Carlos II, en vispera de su boda con

9 Rodriguez de Silva y Velazquez, Diego. Felipe IV, 1628. Museo Nacional del
Prado, Madrid, ntim. de catdlogo P0o01182. Museo Nacional del Prado, <www.
museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/felipe-iv/d32048ac-2752-4248-a53a-
45d9d58b1645?searchid=f8dbcoe1-a45b-db8f-6b48-7bddieg97917e>. Fecha de con-
sulta: 7 de agosto de 2018.

o Taller de Rodriguez de Silva y Velazquez, Diego. Felipe IV, orante y Ma-
riana de Austria, orante. Hacia 1655. Museo Nacional del Prado, Madrid, ntm.
de catdlogo Po01220 y Po01222. Museo Nacional del Prado, <www.museo-
delprado.es/coleccion/obra-de-arte/felipe-iv-orante/do71b6cb-ca00-451d-be36-
6326b8306114?searchid=d507661f-868f-126f-434a-69c1c7682ac8>; <https://www.
museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/mariana-de-austria-orante/6455a33a-
bf30-4530-96e5-2ed1822fa243>. Fecha de consulta: 7 de agosto de 2018.
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Maria Luisa de Orleans. La descripcion corresponde a la imagen de la
reina viuda tal como la represent6 Juan Carreno de Miranda."

La estrecha relacion entre el texto del auto y la pintura lo pone de
manifiesto el auto La protestacion de la fe, compuesto para el Corpus
Christi del afno 1656, cuyo estreno fue suspendido por el rey (Baczynska
35-38). El teatro sacramental de Calderén en su dimension visual
pudo haber influido en las composiciones del cuadro dentro del cuadro
de Diego Velazquez o, por lo menos, el poeta y el pintor se pudieron
inspirar mutuamente.

El teatro sacramental se ofrecia ex professo como un espejo de
la realidad y como tal, al hacer representar en el tablado a sus regios
espectadores, empleaba técnicas “de verdadera vanguardia” (Profeti
2012, 144) recurriendo a la abismacion. En el caso de la representacion
de los autos sacramentales se trataba de un espectaculo de masas con
una clara funcion, si no directamente propagandistica, como minimo
divulgadora, en cuyo centro estaba la monarquia en cuanto institucion
(Prados 2003, 325). El teatro sacramental espafiol en cuanto fenémeno
es unico en la historia cultural del barroco europeo.

Los autos sacramentales constituian un potente —aunque en
si efimero— complemento en la creacion de la imagen de la realeza
en la Espana de los Austrias. Quiza esa fuese la razon por la que
—como observa John H. Elliott al margen de sus reflexiones en torno
a la historia del arte y la historia cultural— la tradicion del retrato
real espanol “evitaba la alegoria y era deliberadamente mesurada y
comedida” (1990, 174).

1 Carrefio de Miranda, Juan. La reina Mariana de Austria. Hacia 1670. Museo
Nacional del Prado, nim. de catalogo P000644. Museo Nacional del Prado, <www.
museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-reina-mariana-de-austria/678839c9-
9eb1-47ee-a71f-163618263df3>. Fecha de consulta: 7 de agosto de 2018.
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La mejor flor de Sicilia, Santa Rosolea representa una excepcion
dentro de la produccién dramatica de Agustin de Salazar y Torres
(1636-1675), ya que es su unica comedia hagiografica. La obra drama-
tiza la vida de Rosalia Sinibaldi, una mujer noble del s. XII que cambi6
la corte y un inminente matrimonio dinastico por una vida de eremita
en una cueva cerca de Bivona y, mas adelante, en una gruta del monte
Pellegrino, donde muri6 en éxtasis divino. El culto a esta santa menor
se instaur6 en Palermo en 1625, pero no se habia extendido en Espa-
na en la década de 1670,2 cuando se estrené en Madrid la comedia de
Salazar. La falta de precision en cuanto a la fecha de La mejor flor de
Sicilia proviene de un desacuerdo entre los criticos que se han ocupado
de la obra. Daniele Becker fecha el estreno de la comedia entre los afios
1668 y 1669 (Becker 1983, 1256). Esther Borrego, en cambio, conside-
ra que se estrend en Madrid entre abril y mayo de 1671 (Borrego 2005,
312), y funda su aseveracion en la historia de la compania de Félix Pas-
cual, encargada de la representacion. Por fin, Thomas A. O’Connor,
especialista de Agustin de Salazar y Torres y editor de sus obras com-
pletas, propone la fecha de 1673, basdndose en los datos biograficos de
los actores de la misma compania (Salazar, 2012, 57).

Una revision de la cronologia de La mejor flor de Sicilia

En la Citara de Apolo, edicion de referencia de las obras liricas
y dramaticas de Salazar, la comedia de La mejor flor de Sicilia esta
precedida de una loa cuyo encabezado es el siguiente: “LOA PARA
LA COMEDIA / DE / LA MEJOR FLOR / DE SICILIA, / SANTA
ROSOLEA / ENTRO A REPRESENTAR CON ELLA / En Madrid la
Compaiiia de Félix / Pascual. / DE DON AGUSTIN DE SALAZAR/ y
Torres” (Salazar, Citara 90). Por esta loa, sabemos que la comedia fue
representada ante un publico popular —otra excepcionalidad, ya que
el resto de la produccion draméatica de Salazar es palaciego— por una
compaiiia que estrenaba temporada en Madrid y necesitaba presentar
a sus integrantes. La trama de la loa es ingeniosa: sus personajes no
son otros que los actores de la compania, que, atacados por la locura,
han acabado creyéndose los papeles que alguna vez tuvieron que
representar.

2 Para Borrego, “Salazar no llevo a las tablas la vida de una santa de arraigada
devocion popular en Espafia” (2005, 321). Sin embargo, como lo menciona ella mis-
ma, existieron textos espanoles sobre la vida de santa Rosalia anteriores a 1670, como
La Rosa de Palermo, antidoto de la peste y de todo mal contagioso (1668), del padre
Emanuele Calascibetta, donde se habla de una celebracién popular de las fiestas de
Santa Rosalia en Madrid, probablemente en julio de 1667.
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Entre Borrego y O’Connor hay una divergencia de interpretaciéon
de la misma informacion. Para Borrego, la compaiia de Félix Pascual
necesitaba una presentacion porque era la primera vez que actuaba.
Como la compania se fundo6 el 277 de febrero de 1671 (Oehrlein 1992,
297-337), el estreno madrilefio de La mejor flor de Sicilia tenia que
haber ocurrido “a comienzos de la temporada teatral, en Pascua, entre
abril y mayo de aquel afio, 1671” (Borrego 2005, 219). Para O’Connor,
en cambio, la compaiiia de Félix Pascual se present6 en la loa porque
“acaba[ba] de llegar de Valencia para empezar la estacion teatral oto-
nal de 1673” (Salazar, 2012, 57). La hipoétesis del critico se basa en
datos procedentes de Fuentes, II: Genealogia, origen y noticias de los
comediantes de Espana (1985). En efecto, el manuscrito de Genealogia
afirma que Félix Pascual estuvo en Valencia “siendo autor de las
compaiias” en el afio de 1673 (Shergold y Varey 1985, 46) y también
que Manuela Bustamante, esposa de Pascual y actriz de la loa, muri6 en
el mismo afio de 1673 (Shergold y Varey 1985, 366). Adicionalmente,
se sabe que Sebastiana Fernandez, también mencionada en el elenco
de la loa, comenzo6 a hacer papeles de cuarta dama en la compaifia de
Félix Pascual el 9 de agosto de 1973 (Shergold y Varey 1985, 494).

Los argumentos presentados por O’Connor y Borrego no se in-
validan entre si y tampoco son suficientemente solidos para admitir
definitivamente que La mejor flor de Sicilia se represent6 en primavera
de 1671 0 en otono de 1673. Primero, es posible que Sebastiana Fernan-
dez hiciera otros papeles en la compaiia antes de los de cuarta dama,
y que Pascual se encontrara en Valencia en 1673 independientemente
de su paso por Madrid en afios anteriores. Segundo, como lo veremos,
la compania de Félix Pascual ya existia antes del 29 de febrero 1671.
Un analisis contrastado de la loa para La mejor flor y de algunos datos
proporcionados en Fuentes, V: Teatros y comedias en Madrid: 1666-
1687. Estudio y documentos (1974) podrian echar nuevas luces sobre
la cuestion.

La loa comienza con un desesperado Félix Pascual que esti a
punto de ahorcarse porque ha perdido a su compania —“En Toledo,
en Toledo (iay, dura suerte!), / perdi mi bien, perdi mi compaiia; /
dulce y alegre cuando Dios queria” (vv. 16-18)—.3 Parece claro que
Pascual no se refiere a una compania de reciente fundacion, sino a una
ya consolidada, que ha pasado por Toledo —“Llegué con mi compaiia,

3 Las citas de la loa para la comedia de La mejor flor provienen de la edicién de
Judith Farré (556-85). Por su parte, las citas de La mejor flor provienen de la edicion
de Thomas A. O’Connor (Salazar 2012, 273-413).
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/ como sabéis, a Toledo” (vv. 31-32)— llamada “del arrendamiento
nuevo / para servir a Madrid” (vv. 66-67). En Fuentes V, una nota del
18 de agosto de 1670, firmada por Juan Gutiérrez de Zelis, atestigua
del gasto que tuvo que asumir Juan Ruiz de Somavilla, arrendador de
los corrales de comedias, para “traer [a la Corte] desde la ciudad de
Granada a la compania de Félix Pascual” (Varey y Shergold 1974, 75).
La presencia efectiva de la compaiiia en Madrid en 1671 se confirma,
ademas, en un documento de ese mismo ano, firmado por Joseph de
Caiiizares, donde se explica la ruptura de un acuerdo entre la fiadora
Juana de Herrera y la compainia de Félix Pascual: “pues habiendo
companias en esta Corte que pudiesen representar y ofrecidole la de
Félix Pascual que lo haria, le falt6, viendo el nuevo arrendamiento
que se habia hecho, y los nuevos arrendadores le gratificaron el que se
ausentase” (Varey y Shergold 1974, 78).

El “nuevo arrendamiento” al que se acogio Félix Pascual, apro-
vechandose de la gratificaciéon ofrecida, es, a todas luces, el mismo
“arrendamiento nuevo / para servir a Madrid” que se menciona en la
loa. En efecto, entre el 1 de diciembre de 1667 y el 1 de noviembre de
1671, la fiadora del arrendamiento de Juan Ruiz de Somavilla habia
sido Juana de Herrera (Varey y Shergold 1974, 77-9). A partir del 1
de diciembre de 1671, el arrendador fue Juan Rodriguez Ros (Varey
y Shergold 84). Es muy posible que el viaje referido por la loa sea el
que llevo a la compaiia de Granada a Madrid en 1670, y que esta no
haya hecho representaciones publicas hasta el cambio de arriendo a
finales de 1671. De acuerdo con tales datos, la comedia de La mejor flor
de Sicilia pudo haberse estrenado, como muy pronto, en diciembre de
1671, y mas probablemente al inicio de la temporada teatral de 1672.
Se sabe, por un documento de marzo de 1672, que hubo reparaciones
en los corrales de comedias antes de la primavera (Varey y Shergold
1974, 88).

¢Coémo explicar, entonces, la fecha propuesta por Becker? No
hubo ningiin cambio en el arriendo de los corrales en los anos 1668
y 1669, y Salazar ni siquiera se encontraba en Madrid, sino en Sicilia,
de donde volvi6 en 1670. La critica ha estudiado la influencia de esta
estancia en la elecciéon del tema hagiografico de la comedia. Entre 1667
y 1670, el dramaturgo fue sargento mayor de la provincia de Agrigento
y capitan de armas del entonces virrey de Sicilia, Francisco Fernandez
de la Cueva, duque de Alburquerque. Es probable que Salazar se haya
familiarizado con la historia de santa Rosalia por la lectura de textos
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hagiograficos disponibles en la isla* y sobre todo por las festividades
que se le dedicaban cada afo a la santa, y que llenaban los principales
espacios religiosos y civiles de Palermo (Minguez et al. 2014, 112-3).

Por otra parte —y en esto es reveladora la aportacion de Becker,
quien sostiene que la comedia se represent6 “a la onomastica de dona
Rosalea, hermana de D. Frc.© X” (Becker 1983, 1256)—, es indudable
que la eleccion tematica de Salazar tiene que ver con su entorno
social durante la estancia siciliana, y en particular con Ana Rosolea
Fernandez de la Cueva, hija del duque de Alburquerque y madre —no
“hermana”— del pequeto Francisco X. Salazar conocia a Ana Rosolea
desde la infancia de esta en la Nueva Espafa y en 1667, cuando se
instal6 con la familia Alburquerque en Sicilia, llevaba més de diez anos
frecuentandola. Podemos suponer que entre 1667 y 1670, el trato entre
ellos fue cercano: el dramaturgo menciona al hijo de Ana Rosolea en
una loa que escribi6 para su comedia El amor mas desgraciado (1668-
1669) (Farré 2003, 526).

Al escribir La mejor flor de Sicilia, santa Rosolea, Salazar parece
haber querido celebrar la coincidencia del nombre de su protectora con
el de la santa patrona de Palermo y, de paso, homenajear a ambas. Por
esta razon, la fecha propuesta por Becker no nos parece absurda. Es
mas, por las caracteristicas de la comedia, seria 16gico que se hubiera
representado en la corte virreinal de la capital siciliana antes de viajar
a Madrid. Mientras no podamos demostrar que La mejor flor de Sicilia
se represento en Palermo entre 1667y 1670, debemos considerar como
periodo posible de estreno el que se extiende entre el invierno de 1671
y la primavera de 1672. La presente cronologia, aunque provisional,
abre una incognita a la cual procuraremos responder en las siguientes
paginas: si se trataba de una comedia siciliana y en principio destinada
a un contexto cortesano, ¢por qué se represento La mejor flor de Sicilia
en Madrid ante un ptablico popular?

El fin propagandistico del estreno madrileiio de La mejor
flor de Sicilia

La tesis del presente articulo es la siguiente: si Agustin de Salazar
y Torres decidié reponer la comedia de La mejor flor de Sicilia ante

4Véanse, especificamente, Di santa Rosalia vergine palermitana (1651) de Gior-
dano Cascini, considerada por la critica como una obra clave en el asentamiento del
culto a santa Rosalia (Petrarca 2008, 16), y Vida, milagros e invencién del sagrado
cuerpo de la Real Aguila Panormitana Santa Rosalia (1663) de Juan Formento, una
obra en castellano publicada en Palermo escasos afios antes de la llegada de Salazar.
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un publico popular en 1671-1672, fue en el marco de una campana
propagandistica a favor de Mariana de Austria. Varios fundamentos
histéricos respaldan nuestra aseveracion. En 1671-1672, la regente no
gozaba de una buena reputacion. Juan José de Austria se habia en-
cargado de enemistarla con el pueblo y la corte mediante una “guerra
propagandistica y de opiniéon” (Olivan 2006, 113) que consistia en
hacer circular panfletos virulentos contra ella, su hijo Carlos o sus
colaboradores. En 1669 habia caido su principal aliado, el padre jesuita
Juan Everardo Nithard, y habia sido reemplazado por un colaborador
igual de impopular: Fernando de Valenzuela (Olivan 2006, 259). A
partir de 1671, Mariana de Austria procur6 recuperar su legitimidad
mediante otra campana basada en representaciones pictéricas fa-
vorables y “actos festivo-propagandisticos” (Olivan 2006, 384) directa-
mente controlados por ella:

En definitiva, Mariana de Austria estuvo detras de las manifesta-
ciones ceremoniales y artisticas de la realeza. La imagen de su hijo y la
suya propia fueron manipuladas en un intento de legitimacién propa-
gandistica que no siempre carecié de fundamentos reales, tal y como
se apunt6 desde ciertos sectores de oposicion. El arte y el ceremonial
fueron dos de las herramientas més poderosas de reafirmacion y aglu-
tinacion del poder real en una corte fragmentada en lealtades, fidelida-
des y poderes. Y, junto a ellas, no se debe olvidar al teatro como arma
pedagogica y propagandistica de gran calibre, y que fue utilizado por
Mariana de Austria en los momentos maés criticos de su regencia para
apaciguar espiritus envalentonados, templar rebeldias persistentes o
simplemente, demostrar el poderio de la realeza (Olivan 2006, 387).

Una de las comedias que sirvieron a la campafia propagandistica
de la regente fue El hijo del sol, Faetéon, de Calderon de la Barca.
Aunque no era una comedia nueva, su representacion en palacio el
22 diciembre de 1675 sirvi6 para escenificar, alegoricamente, a un
don Juan de Austria cuya ambicion desmesurada habia provocado su
expulsion de la corte en noviembre del mismo afio (Sanz Ayan 2006,
57). De la misma manera, una comedia de Salazar, El encanto es la
hermosura, fue representada en palacio en diciembre de 1676 con el
fin de contrarrestar rumores de que Carlos II estaba hechizado. Como
lo explica Sanz Ayan,

El argumento de la pieza salia al paso de un preocupante rumor
que habia surgido en la Corte, desde que Carlos II llamara a su herma-
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nastro a la gobernacion dias antes de la proclamacién de su mayoria de
edad. Comenz6 a murmurarse entonces que el Rey era victima de un
hechizo. El confesor del soberano, Fray Tomas Carbonell, prest6 cier-
ta atencidn a las habladurias [...]. Carbonell fue finalmente destituido
en agosto con lo que el episodio parecia cerrarse definitivamente pero,
para certificarlo ante la Corte, es probable que se encargara El hechizo
sin hechizo a Salazar y Torres, que habia colaborado eficazmente con el
plan de Valenzuela desde su valimiento (Sanz Ayan 2006, 68-9).

¢Qué posibilidades de interpretacion politica podria haber
tenido La mejor flor de Sicilia en los afios 1671-1672? La comedia es
hagiografica, y en ese preciso momento, a Mariana de Austria le inte-
resaba dar una imagen de santidad. En julio de 1671, meses antes de
la representacion publica de La mejor flor de Sicilia, se celebraron por
mandato de la regente varias fiestas por la canonizacion de Fernando
IIT (Amigo Vazquez 2004, 192). Como lo explica Olivan, uno de los
propositos de estas celebraciones era recalcar el vinculo de sangre que
unia a Mariana con S. Fernando y sugerir que esta estaba dotada de
santidad por nacimiento:

El conjunto de actos celebrados en 1671 con motivo de la beati-
ficaciéon de Fernando III El Santo, sirvieron para asociar el gobierno
de la regente con la “Pietas Austriaca” y para remarcar su estrecha
relacion con la sacralidad. En el discurso pronunciado por el predicador
Bartolomé Garcia de Escafiuela el siete de junio de 1671 con ocasién de
la primera celebracion del culto al Rey Santo, la reina dofia Mariana fue
caracterizada de “Santa” al estar vinculada por sangre con Fernando
ITI, y relacionada con la reina Berenguela, regente medieval reconocida
por su prudencia y devocién (Olivan 2006, 384).

Es posible que Mariana de Austria hubiera querido apoyar el men-
saje transmitido durante estas fiestas con una comedia estrenada ya no
en palacio, donde su repercusion hubiera sido limitada, sino ante un
gran publico, en el inicio de la temporada teatral de 1672. En cuanto a la
eleccion del tema, se debe tener en cuenta que santa Rosalia no era una
santa desconocida por los Austrias: de hecho, estaba emparentada con
ellos. En Vida, milagros e invencion... se cuenta que fueron enviadas
a Felipe IV “dos reliquias de santa Rosalia, las cuales con grandisima
humildad y reverencia de las dos Majestades fueron recibidas y
veneradas como de protectora y abogada suya; y como a parienta hos-
pedadas en el mejor lugar del Real Palacio” (Formento 1663, 121).
La santa podia ser una alegoria casi perfecta de Mariana de Austria:
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ambas habian tenido una infancia cortesana, ambas se habian visto
obligadas a casarse con un pariente cercano por razones dinasticas,
ambas le habian dado un lugar primordial en sus vidas a la religion.

La presencia de Mariana de Austria en la La mejor flor de
Sicilia

Al principio de La mejor flor de Sicilia, Salazar caracteriza a
Rosalia —de aqui en adelante denominada Rosolea— como una joven
de “doradas trenzas” (v. 50) de “apenas tres lustros/ [...] de edad”
(vv. 2376-7). Una miniatura de 1650 conservada en el Museo Lazaro
Galdiano nos muestra a una Mariana de dieciséis anos, peinada con
una rubia trenza postiza que cae sobre su hombro derecho (Espinosa
Martin 1999, 69). Si el parecido fisico es considerable, también lo es
la semejanza entre las biografias de ambas mujeres. Como Mariana,
Rosolea es noble: es hija de Sinibaldo y sobrina del rey Rugero de
Sicilia. Su padre quiere casarla con su primo, Balduino (vv. 164-72),
una circunstancia que recuerda claramente el compromiso que existié
entre Mariana de Austria y su propio primo, el principe Baltasar Carlos,
hasta la muerte de este en 1646. Rosolea se enfrenta a un dilema:
¢debe asumir sus responsabilidades politicas aceptando el matrimonio
dinastico, o debe, al contrario, seguir su vocacién religiosa y tomar
como esposo a Dios (vv. 229-352)? En una escena llena de simbolismo
donde un Genio Malo y un Angel Custodio intentan, ambos, persuadir
a Rosolea, la santa elige el camino de la religién y rompe el espejo ante
el cual se estaba peinando, renunciando asi a la vanidad mundana.

La decision de Rosolea es radicalmente diferente de aquella tomada
por Mariana de Austria, quien contrajo nupcias con su tio, Felipe IV,
en 1649. En este punto, creemos, se encuentra el ntcleo del mensaje
propagandistico de La mejor flor de Sicilia. Si Rosolea asumid sus
obligaciones con la divinidad, Mariana de Austria prefiri6 honrar el
deber politico. La futura reina de Espana habia recibido una educacion
religiosa estricta bajo la direccion del padre Nithard (Olivan 2006, 41)
y pudo haber sentido, desde una edad temprana, una inclinacion hacia
la vida espiritual. Sin embargo, decidié hacer un sacrificio en nombre
de la pervivencia dinastica y monarquica. Mariana de Austria podria
haber pronunciado, facilmente, unos versos que en la comedia le
corresponden a Rosolea: “[...] de mi beldad dependen / los generosos
progresos, / los heredados blasones / de mi sangre y de mi reino” (vv.
289-92).
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El tema del sacrificio se desarrolla a lo largo de La mejor flor de
Sicilia, cuando Rosolea se enfrenta a obstaculos impuestos por el
personaje del Demonio. En un nivel alegorico, estos recuerdan las difi-
cultades de Mariana para gobernar desde el inicio de la regencia. En
su primera aparicion, el Demonio instaura en la corte siciliana una
“discordia” que es reminiscente del clima de tension que se vivia en
palacio desde el principio del valimiento de Valenzuela:

En discordias, en tragedias

todo el palacio se abrase,

toda la corte se encienda,

pues le sobra a mi furor

y a mi indignacién sangrienta

ser de Rosolea patria.

iAlerta, Palermo, alerta,

que visibles e invisibles

armas hoy te haran la guerra! (vv. 1590-8).5

Mas adelante, el Demonio consigue crear una rivalidad entre los
pretendientes de la santa que degenera en “parcialidades sangrientas/
de Eduardo y de Balduino” (vv. 2218-9), un hecho que podria compa-
rarse al conflicto que existia entre Carlos II y Juan José de Austria
(O’Connor 2012, 79). Por fin, en la tercera jornada, el personaje del
Demonio se introduce en la imaginacion de la santa y le da la noticia
de la muerte de su padre, Sinibaldo. Alegéricamente, la superaciéon de
este altimo obstaculo por parte de la santa parece corresponder a una
demostracion de la resiliencia de Mariana de Austria. La memoria que
tiene Rosolea de su padre y de su patria esta marcada por la nostalgia
(vv. 2882-9), como podria haber sido el caso de Mariana, alejada de
su hogar desde la adolescencia. Esta nostalgia, sin embargo, no con-
sigue vencer a Rosolea, para quien “no es dolor, sino consuelo, / ver
los peligros del golfo / desde la quietud del puerto” (vv. 3207-9) y
para quien el “sentimiento justo / [del] padre” solo puede remediarse
con la “meditacion sagrada” (vv. 3210-4). Desde su viudedad en 1665,
Mariana de Austria también se habia refugiado en la religion como una

5 Es interesante la expresion “invisibles / armas” (v. 1597) como metéfora de la
guerra de opinion que tanto dafio hacia a la regencia, pero destaca todavia méas el
hecho de que todo el malestar en la corte se atribuya a un actor exterior, el Demonio
—sea 0 no como personificacion de Juan José de Austria—. Asi interpretado, el pasaje
constituiria una sutil cesién de responsabilidad por parte de Mariana de Austria en un
conflicto cortesano cuya noticia ya debia de haber llegado a la calle.
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manera de combatir las criticas —sobre su falta de honor, por ejemplo—
y de asentar su legitimidad como gobernante (Olivan, “Gobierno” 31).

Aparte de las correspondencias biograficas, los indicios de un uso
propagandistico de La mejor flor de Sicilia se encuentran en los sim-
bolos empleados por Salazar para referirse a santa Rosalia, idénticos
a aquellos que habia usado, en otras ocasiones, para referirse a Ma-
riana de Austria. La cuestion de la simbologia en la obra dramatica
salazariana ha sido estudiada por Judith Farré en Dramaturgia y
espectaculo del elogio (2003). Para Farré, los simbolos de Salazar no
son de uso anico, sino que conforman una tépica que tiene continuidad
en todo el teatro del autor, y a la que denomina “dramaturgia del
elogio” (260). El simbolo salazariano tiene una funcién encomiastica:
sirve para exaltar, y también fijar en una cierta abstraccion pictorica, la
imagen de la persona poderosa a la que representa (Farré 2003, 263).
Con la figura de Mariana de Austria en particular, Farré relaciona tres
simbolos recurrentes: la Aurora, la Rosa y el Aguila. La Aurora sirve,
en general, para homenajear la belleza fisica de Mariana (Farré 2003,
267). Cuando aparece relacionada con el simbolo del Sol, se convierte
en una exaltacion del poder de la reina como regente y como madre, en
una clara referencia a crianza del principe (Farré 2003, 270). La Rosa
evoca, también, la belleza, aunque desde un punto de vista mas moral,
con matices de “pureza y nobleza” (Farré 273). En cuanto al Aguila,
sirve para enaltecer la genealogia de Mariana de Austria, en alusién a
las 4guilas del escudo de armas de la casa de Habsburgo (Farré 2003,
274).

Los simbolos de la Aurora, la Rosa y el Aguila son omnipresentes
en La mejor flor de Sicilia. La Aurora y la Rosa son las tematicas del
primer pasaje cantado de la comedia, y cumplen la funcion de exaltar
la belleza de Rosolea mientras esta se arregla ante el tocador: “Aurora
es tu hermosura / que dos Soles despierta” (vv. 47-8), “Eres purpurea
rosa / en nombre y en belleza” (vv. 55-6). En cuanto al Aguila, su
significado en la comedia es negativo, pero solo en apariencia: es parte
de un escudo de armas invocado por el Genio Malo para convencer a la
santa de decantarse por el deber politico.

Durante la vida del personaje historico de Rosalia Sinibaldi, Sicilia
estaba gobernada por la dinastia de los normandos, cuyo escudo de
armas, compuesto de cuadros blancos y rojos sobre fondo azul (Inveges
1651, 13), nada tenia que ver con los elementos del “blasén” del Genio
Malo: “un cetro,” “una corona,” “dos aves” (vv. 275-86). Este tltimo
se acerca mucho maés al escudo del virreinato de Sicilia en el periodo
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de la dominacién espafiola, compuesto a su vez por el escudo de la
corona de Aragon y el aguila caracteristica de la dinastia Hohenstaufer,
que empez6 a gobernar algunas décadas después de la muerte de santa
Rosalia (Inveges 1651, 15). La imprecision heraldica cometida por Sa-
lazar da pie a una lectura politica: es posible que Salazar haya elegido
este escudo anacronico para ensalzar la monarquia hispanica y su
extenso dominio, y sobre todo para poder relacionar geneal6gicamente
a santa Rosalia con Mariana de Austria.

Aunque todavia falta indagar en la literatura hagiografica en la
que pudo basarse Salazar para escribir su version de la vida de santa
Rosalia, el excelente articulo de Esther Borrego (2006) que relaciona
La mejor flor de Sicilia con la 6pera sacra italiana La colomba ferita es
ya un paso importante en cuanto al estudio hipotextual de la comedia.
Borrego saca a la luz similitudes de naturaleza estructural —la 6pera y
la comedia tienen el mismo namero de actos y la misma tipologia de
personajes—, simbdlica —a la rosa salazariana equivale la paloma de
Castaldo— y genérica: La mejor flor de Sicilia es sorprendentemente
musical para ser una comedia hagiografica (Borrego 2005, 319-21).
Para nuestro propésito, es particularmente interesante el analisis
comparativo de los dramatis personae de ambas obras, tal y como los
contrapone el musicologo Dinko Fabris (2016, 134-5). La diferencia
mas significativa es que Salazar haya decidido anadir, en su version, un
personaje con tanto peso draméatico como Cirilo. De nuevo, el criterio
parece propagandistico: detras del ayo de Rosolea, a cuya caida en
desgracia asistimos en la segunda jornada de la comedia, se podria
encontrar retratado el maestro y aliado mas fiel de Mariana de Austria,
Juan Everardo Nithard.

Desde el principio de la comedia, Cirilo aparece caracterizado
como un “gran maestro” a cuya “docta ensenanza” (vv. 485-486) debe
Rosolea su discrecién y espiritualidad. Cirilo es el tnico se ha “fijado
seriamente en el caracter devoto de su discipula y su orientacion hacia
la soledad, donde puede profundizar su amor de Jesucristo” (O’Connor
2012, 73). Por esta razon, se convierte en el principal sospechoso de
la huida de Rosolea (vv. 1732-47). Las acusaciones de los cortesanos
contra Cirilo guardan un parecido notorio con aquellas que surgieron
en contra de Nithard pocos afnos antes de su caida. Nithard también
conociaasudiscipula desdelainfancia: habiasido su confesor, yle habia
impartido una ensenanza religiosa estricta, impregnada de “los aires
contrarreformistas y del fuerte espiritu jesuitico del momento” (Olivan
2006, 41). Cuando Mariana viajé a Espana para casarse con Felipe
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IV, Nithard la acompaii6 y le proporcion6 apoyo personal y espiritual
durante sus anos de adaptacion a la corte madrilefia (Olivan 2006, 93).
Después del fallecimiento de Felipe IV, la influencia de Nithard sobre
la regente le llevo a ocupar uno de los puestos mas importantes de la
Junta de Ministros: el de Inquisidor General. La decision de Mariana
de Austria fue mal recibida por la corte, y desencaden6 una lucha de
opinidn y juridica que desemboco en la destitucion y destierro forzados
de su confesor en 1669 (Ruiz Rodriguez 2011, 109).

Cirilo, el personaje de Salazar, también ve como su caida en des-
gracia se convierte en un destierro —en su caso, voluntario— de la
corte y de las ambiciones mundanas. En un exquisito monologo de
lamentacién, el personaje cobra una dimensién humana mientras
defiende sus aportaciones politicas y su lealtad a una Rosolea muy
representativa, ya, de la regente (vv. 1987-2039). Al final de la comedia,
es Cirilo quien se encuentra con la santa moribunda, y se encarga de
transmitir el relato al resto de los personajes y con ellos, a la posteridad

(vv. 3546-3558).

Conclusiones

La comedia hagiografica La mejor flor de Sicilia fue estrenada en
un corral de comedias de Madrid en 1671-1672, y mas probablemente
al inicio de la temporada teatral de 1672, aunque es posible que hubiera
habido una representacion anterior en Palermo (1667-1670). El tema
excepcional de la comedia pudo habérsele ocurrido a Salazar durante su
estancia en Sicilia, y se origina, a la vez, en las fiestas anuales dedicadas
a santa Rosalia en Palermo, y en la relaciéon del dramaturgo con Ana
Rosolea Fernandez de la Cueva, hija del duque de Alburquerque. En su
estreno madrilefio, La mejor flor de Sicilia fue parte de una campana
propagandistica a favor de Mariana de Austria, a quien le interesaba ser
comparada con santa Rosalia para proyectar una imagen de santidad,
pero también, por contraste, de sacrificio politico. Las corresponden-
cias entre las vidas de ambas mujeres son notables, salvando la
eleccion vital que condujo a Rosolea a la espiritualidad, y a Mariana
al cumplimiento de sus obligaciones dinasticas y gubernamentales.
El mensaje propagandistico mas potente se encuentra, sin duda,
aqui: la regente queria dejar claro que si gobernaba, no era por
eleccion personal, sino por deber, y en detrimento de sus preferencias
espirituales interiores. El texto de Salazar también hace patentes las
correspondencias con algunas realidades politicas del momento, como
la caida en desgracia del padre Nithard. Ademas, la propaganda de La
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mejor flor de Sicilia se basa en un uso eficaz de la simbologia, capaz
de condensar en un punado de metaforas los imaginarios siciliano y
austriaco.

No es impensable que el publico contemporaneo hubiera sido
receptivo a la propaganda de La mejor flor de Sicilia, ya que conocia los
entresijos de la corte gracias a la guerra panfletaria que habia llegado
a las calles de Madrid impulsada por la rivalidad entre la regente y
Juan José de Austria. En todo caso, anos después de su estreno, la
comedia hagiografica de Salazar pudo haber tenido alguna utilidad en
el intento de beatificacion de Mariana de Austria que lider6é Carlos II
a partir de 1696. La noche de la muerte de la reina madre, el 16 de
mayo de 1696, hubo un eclipse lunar que dio pie a rumores sobre la
santidad de Mariana. Los “milagros” vinieron a toda prisa: una monja
carmelita se cur6 de un tumor al ponerse una prenda de la finada, un
aguila real sobrevol6 la catedral de San Juan de Puerto Rico mientras
se realizaban exequias fanebres en honor de la reina, y el propio Carlos
IT descubri6 en 1699, al ordenar que se abriera la caja de plomo donde
reposaba su madre, que el cadaver de esta estaba en perfecto estado de
conservacion. La beatificacion de Mariana de Austria fue uno mas de
los fracasos de Carlos II: dos afnos después de la muerte del monarca,
el expediente de la reina fue cerrado y destinado al olvido (Gémez
Vozmediano 2005, 569-71).
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Si ya en el siglo XVI aparece en algunos de lo que se ha dado en
llamar autos de circunstancias el encomio de la figura del rey como
defensor de la religion y de Espaia como baluarte de la fe, es sin duda
en el XVII cuando se perfeccionan las piezas escritas a mayor gloria de
la entera dinastia de los Habsburgo, de la cual se destaca su particular
devocion a la eucaristia, como se ve ya en La casa de Austria, atribuida
a Mira de Amescua,' gran impulsor con La jura del principe de este
tipo de obras que Calderdn perfeccionara.

Nos detendremos no solo en analizar la presencia del monarca y
los rasgos que lo definen, sino también en su ausencia, que es de lo
mas significativa en dos ejemplos calderonianos: El socorro general y
El cordero de Isaias.

En 1634 estrena Calderon El nuevo palacio del Retiro, obra que
a pesar de sus debilidades ha recibido bastante atencion debido a su
caracter politico.? Como su propio nombre lo indica, el auto celebra la
inauguracion del polémico palacio celebrada el afio anterior en medio
de bastante descontento por parte de la poblaciéon y de los grandes
(Brown y Elliott 1981, 34-35, y Elliott 1990, 240-250).

El Hombre presenta al Rey con palabras que recuerdan a Mira,
aunque no tengan por qué provenir de este dramaturgo ya que eran
utilizadas desde la década anterior: se da la misma etimologia del
nombre Philipo (“domador de fieras”), es cuarto planeta y viene del
austro (vv. 197-217).2 No hay confusién posible sobre su identidad y ese
Rey posee el mismo caracter guerrero que el de La jura del Principe:
se le llama “coronado Sabaoth” y se le ha visto “los ejércitos vencer”
(vv. 335-336).4 Se le identifica, pues, con el poderoso y bélico Dios del
Antiguo Testamento; no obstante, la accién nada tiene de guerrera: el
Rey presidira las audiencias del viernes y participara en un juego de
sortija a lo divino. De hecho, desde el comienzo la alegoria apunta al
Hijo en edad adulta: el Rey celebra nuevas nupcias, ya que habiendo
roto la anterior union con la Sinagoga estéa casado con la Ley de Gracia-
Isabel de Borbon (vv. 193-195 y 225-234), boda que en el plano mistico
equivale a la de Jesus y la Iglesia. Todo ello es posible por la teoria de

* Mira de Amescua,2007, 821-857.

2 Una de las primeras en llamar la atencion sobre €l fue Pollin (1973). En su in-
troduccion a la edicion de la pieza, por la que cito, Paterson hace un estudio completo
de las circunstancias: Calderén 1998.

3 Véase Rull 1983. El juego de palabras entre viento austro y casa de Austria
aparece ya antes. Cf. Mira de Amescua 1972, v. 10.

4 Cf. Mira, 1972: v. 344.
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los dos cuerpos del rey, de escaso vuelo teorico en Espafia, pero muy
utilizada en nuestro teatro (Garrot Zambrana 2010, 433-444).5

Ahora bien, la asociacion cristica culmina en el mencionado juego
de sortija en donde no sabemos si se ensalza méas a Felipe IV o0 a su
valido (Pulido Serrano 1992 y 2001 y Garrot Zambrana 2013a, 286-
2901). Ambos salen a escena a la par vestidos de encarnado (1194+).
Astutamente justifica don Pedro la igualacion: son las dos naturalezas
del Mesias, que hacen que no se pueda practicamente distinguir a
Dios del Hombre. En este momento se ha perdido por completo la
connotacion guerrera del Dios de Sabaoth: el Rey viene en son de paz
(vv. 1211-1220) y dispuesto a dar su vida. Constatamos, ademas, que
el color encarnado remite ante todo a la sangre del sacrificio. Para
mejor mostrar el misterio, Calderén saca todo el partido posible a la
tramoya, jugando con sucesivas sustituciones de una sagrada forma
por el cuerpo del Rey y viceversa, hasta que al final, tras plasmarse la
transubstanciacion, pasamos al sacrificio en la cruz (1449+). Estamos
ante lo que puede calificarse de Rey sacrificial, siguiendo la imitatio
Christi (Garrot Zambrana 2010), pero sucede que en el plano historico
no se ve muy bien a qué motivo obedece el sacrificio del Rey, salvo
que sobreentendamos que se trata de la siempre dificil gobernacion del
imperio. Ese asidero existe en otros autos cuyo contexto permitiria sin
dificultad establecer paralelismos con la crucifixién en el Golgota: de
hecho poco después se daria esa posibilidad con la guerra de Cataluna.

En 1644 se represent6 en Toledo El socorro general, de Calder6n,®
y en Madrid, El reino en cortes y rey en campana, de Antonio Coello
(Garrot Zambrana 2004, 110-112). Ambas obras se refieren a ese
conflicto y son posteriores a la caida de Olivares y al nuevo rumbo
que toma la politica de Felipe IV con respecto al Principado. La pieza
toledana alegoriza el sitio de Tarragona por los franceses, que se acabd
resolviendo cuando las galeras espanolas rompieron el bloqueo a que
estaba sometida la plaza. En las operaciones no particip6 directamente
el rey, pero sabemos su empeio por asistir personalmente a la campana
(Elliott 1990, 603) y por ello sorprende que en vez de un Rey belicoso,
asociado al Dios de Sabaoth, nos encontremos ante une referencia
minima rubricada por el hecho de que la nave del Mercader, que

5 Ha estudiado el uso de esta teoria Greer 1992. Véase asimismo Lis6n 1991.

¢ Se ha querido ver en otros dos autos de Calder6n un trasfondo histérico: El
divino cazador (Greer 1997) y Lo que va del hombre a Dios, pero el nexo es extre-
madamente tenue (Saez 2012 123-129) y las implicaciones politicas que ve Greer en
el primero, muy discutibles (Garrot Zambrana 2013a, 255-256). Utilizo la edicion de
Arellano, Calderén 2001.
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combatira con la de la Herejia, esta pilotada por san Pedro ynada en ella
remite a Espafia (1529+). Nada se indica de la presencia del monarca
en el frente aragonés, ni del cariz favorable para las tropas comandadas
por don Felipe de Silva que toma la contienda: es aqui donde se echa
en falta la presencia de Felipe IV en la cruz. Ese silencio solo puede ser
consciente y nos obliga a pensar en cierto distanciamiento por no decir
muda critica con respecto a los nuevos rumbos de la politica filipina
(Garrot Zambrana 2000 y 2002).”

En 1648 se celebraron las bodas de Felipe IV con su sobrina Maria-
na de Austria y Calderén escribi6 La segunda esposa, cuyo titulo habla
por si solo, que posteriormente refundiria en Triunfar muriendo.® Nos
ocuparemos de esta segunda version mas completa.

El Rey pregunta “de qué una gran monarquia / consta desde el pri-
mer dia / que se funda” (vv. 43-45): la respuesta del Bautismo indica ya
la preocupacion por los nacimientos (vv. 48-53), y por el crecimiento
de los hijos pues es necesario “a perfecta edad crecer / y ser hombre el
que es infante” (vv. 61-62). Poco después se precisa con mas claridad
adn la gran preocupacion tras la muerte de Baltasar Carlos, segtn lo
expresa el Matrimonio: “Monarquias que se heredan / de una en otra
sucesion / las mas asentadas son” (vv. 112-114). Esto, unido a la viudez
del Rey, obliga a una boda (vv. 148-149), cuya novia sera su propia
sobrina, Mariana.

El Esposo acepta esa “razéon de estado” (v. 178), y envia al Ma-
trimonio a buscar a la joven. Se nos dan algunos detalles sobre aquel.
Es “del austro el Rey soberano” (v. 516); se identifica con el “Lebn /
coronado de Juda” (vv. 526-527), y en su alcazar hay “blasones / de
castillos y leones” (vv. 533-534). No cabe la menor duda sobre su
identidad, ya que se le nombra explicitamente recurriendo a la falsa
etimologia de Filipo que ya se encontraba en Mira (Mira de Amescua,
1972: VV. 344-347): “Si es lebn, éno consideras / que ya su nombre
anticipo, / en sus senas, pues Filipo / es ser domador de fieras?” (vv.
536-539).

El lebn, a pesar de ser “Rey del Austro,” ha firmado una paz con el
Norte (vv. 546-547: probablemente la paz de Westfalia) y se casa con
“el aguila imperial” que viene de Alemania (vv. 559-560). Esa boda
debe ayudar a reducir a los “rebeldes” (vv. 550-551). Por ultimo, el

7 No puede haber mayor contraste con el auto de Coello, en donde el Rey se
convierte en protagonista absoluto y ofrece su vida por el Reino (Garrot Zambrana
2004).

8 Véase la introduccion de Garcia Ruiz a Calderén 1992, 9-67.



Felipe IV y Carlos II en algunos autos de Calderoén SIBA 5 241

Placer va a invitar a un convite a todo el género humano (vv. 572-575).
Este se encuentra en gran peligro, por lo que se invoca al Rey. Primero
como “Rey y Senor,” luego como “Monarca invicto,” “Leén cordero”
y “Padre y Rey” vv. 1154-1156. Atiende cuando el Orden Sacerdotal lo
llama “Hombre y Dios” (vv. 1215-1219).

El Esposo sale y asumird su naturaleza humana muriendo a su
vez. Importa ver hasta qué punto en ese sacrificio se trasluce el plano
historico yla figura de Felipe IV. Debemos confesar que en un principio,
silo hace es de manera tenue (vv. 1255-1260).

Pero luego el contexto de guerras en la peninsula se precisa. En
efecto, se prepara la batalla entre la Muerte, que auxilia a los contrarios
del Rey (vv. 1317-1319), y este, el cual parte al combate y anima a que
quien lo siga se cifia “altivo / la cruz de su espada bien / como yo la mia
me cino,” (vv. 1331-1333). Y el Placer explica para mejor comprension
del publico el sentido de la alegoria (vv. 1341-1350), en donde se re-
fiere sin duda alguna a los conflictos de Portugal y de Cataluna, con
lo que de algiin modo se corrige la falta de presencia que apuntamos
en El socorro general. Debemos subrayar que si bien esa suerte de
rehabilitacion coincide con la ausencia de Felipe IV del frente durante
la victoriosa campana catalana de 1647, la imagen del monarca, muy
deteriorada en 1643-1644, se habia recuperado bastante en el momento
de los esponsales (Stradling 1989, 321y 336-337).

Por tltimo, hay una hébil utilizacién del decorado para impresionar
al espectador: vemos un carro en donde viene el Rey “sentado en un
trono,” mientras que en otro aparece la nave, que es a un tiempo, nave
de la Iglesia y nave en la que llega a Espafia la esposa. Este juego con
las imagenes se refuerza con los otros dos carros: en uno de ellos se
ve “un ledn en pie sobre un altar, el cual, abriéndose en dos mitades,
tiene dentro un cordero” (acotacién al v. 1689), esto es las dos figuras
cristicas que se corresponden con otras tantas cualidades del principe,
que como el Mesias retne “poder y benignidad” (v. 1729). Esa misma
mezcla se observa en lo que concierne a la esposa pues en el altimo
carro “vese en €l una aguila imperial que abriéndose en dos mitades
tiene dentro una paloma” (1695+).9 Es indudable la magnificencia con
que aparecen ambos contrayentes, ambas casas reales y la sensacion
de poder que se desprende de las imagenes fastuosas desplegadas en
los carros, lo cual puede hacer que la benignidad no quepa interpretarla

9 Garcia Ruiz explica cumplidamente el sentido de todas esas imagenes en sus
notas al texto. A ellas remito para mas pormenores. El 4guila imperial se refiere evi-
dentemente a Mariana y la paloma a la esposa del Cantar de los cantares.
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como debilidad o impotencia ante el enemigo al que por otro lado se
estaba venciendo brillantemente.

Hay que esperar a otra boda para ver de nuevo en escena al Rey
planeta, en este caso la de su hija Maria Teresa con Luis XIV. Junto
con ello se alegoriza la Paz de los Pirineos, que pone término en la obra
no solo a la guerra de Catalufia, tinico conflicto mencionado, sino a
una animadversion entre dos pueblos destinados a entenderse desde la
fundacion de sus respectivas monarquias, representadas por Clodoveo
y Rodulfo de Austria respectivamente, lo que se consigue a pesar
de los esfuerzos de la Discordia,”® asociada a su vez con la Sinagoga
y con Cataluna (Garrot Zambrana 2002, 786-787). Al final triunfara
la Paz, siguiendo la voz de sus respectivos pueblos (vv. 1149-1154;
1335-1336), con lo cual se firma el tratado y se celebra la boda entre
la Infanta (la infanta Maria Teresa) y el Rey de la Ley Natural (Luis
XIV), destacandose el relevante papel desempefiado en todo ello por
los Brazos Seglar y Eclesiastico, que en el plano histérico son los dos
validos: Haro y Mazarino, siempre ocupados en los negocios de estado
(v. 1659).

Un asunto asi exige habilidad a la hora de presentar todo lo que se
refiere a un presente poco grato para la monarquia hispanica obligada
a aceptar un tratado adverso y una boda no deseada que ratifican su
pérdida de rango (Deveze 1971, 510-519. Otra vision en Stradling 1989,
408-417).

De la indumentaria de Felipe IV nada se sabe, al contrario de lo
que ocurre con la de Luis XIV “vestido de francés” (v. 979+), por lo
que habra que suponer que viste a la espanola sin ninguna senal de
divinidad (al igual que en Triunfar muriendo). Los descendientes de
Rodulfo, por encima de cualquier otro titulo, ostentan el de catdlicos
(vv. 205-211), pero con Felipe IV en particular se nos da la ya conocida
etimologia griega del nombre: lidiador (vv. 522-523 y 668-669), que
parece convenir perfectamente a un rey “siempre invicto y siempre
excelso” (v. 522), de quien se subraya su poder: “por cuyos imperios
yerra / el sol” (vv. 929-930). Se hace dificil de creer que ningan corte-
sano pudiera escuchar esos versos sin cierta incredulidad o tristeza a
tenor del contexto. Sea como fuere, cuando queda asentado que no hay
ninguna debilidad por parte espafola, se puede dar entrada al deseo de
pazy senalar que el Rey catdlico es “padre y amigo fiel” del Rey francés
(v.1890).

1o Para un estudio méas detallado remito a la “Introducciéon” de Roncero a Cal-
derén 2007, edicion por la que cito, y a Garrot Zambrana 1992, 465-477.
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La magnificencia del decorado se despliega en varias ocasiones,
con la presencia de suntuosos carros: el de la Paz (1469+), el de la nave
en que aparece el Rey de la Ley Natural y la Gracia y el carro triunfante
en donde van la Esposa y su padre (1811+).

Segin se indico, también se destaca el papel desempenado por
ambos ministros, que negocian en el cuarto carro y a quienes se ve al
final como sustentadores de un universo dominado por la fe catdlica
(1845+). Estamos lejos de El nuevo palacio del Retiro y su asombroso
encomio del privado, pero merece la pena indicar la reapariciéon de
esa figura en una obra alegbrica. Conviene detenerse en un aspecto
del valido espanol, don Luis de Haro (vv. 665-668), porque sale a es-
cena asociado con la Inquisicién gracias a la cruz verde que lleva en
el pecho (v. 514+ y explicacion en vv. 542-544): de nuevo se realza la
indisociable union entre el Santo Oficio y el trono.

En resumen, resalta el equilibrio entre las cualidades temporales
del soberano y su profundo caracter religioso, todo ello envuelto en
un aparato escenografico que tendria que subrayar el poderio de la
Monarquia espanola.

Felipe IV reaparece, ya muerto y reinando su hijo, en una enume-
racion de El segundo blason del Austria, de 1679 (Calderon 1997),
pieza que retoma la leyenda sobre el fundador de la casa de Austria,
escenificada brevemente en El lirio y la azucena, y en torno a la cual
habia girado La casa de Austria de Mira.

Hacia el final del auto, habra una apariencia con los retratos de
miembros de la casa de Austria," entre ellos los de los monarcas his-
panos de esa dinastia, de quienes se hace el elogio, pero de manera
bastante desigual en cuanto a lo que se enaltece. Si en Carlos I, en
particular, y en Felipe II, encontramos alabanzas encendidas de los
soberanos por su ardor bélico en el caso del primero (vv. 1594-1597)
o por sus cualidades intelectuales, el segundo, a quien se compara con
Salomoén (vv. 1601-1605), ese tono admirativo cambia y los encomios
pierden valor. Felipe III sera recordado por su piedad que lo llevara
a expulsar a los moriscos (vv. 1606-1615); de Felipe IV se senala
asimismo la piedad, y su devocion a la eucaristia (vv. 1621-1627).
Comprobamos asi que el abanico de cualidades presentado en El lirio
y la azucena, queda reducido a aquella implicita en un Habsburgo

1 Se desprende del dialogo al no haber ninguna acotacién externa: “ANGEL ¢Tt
que miras en su centro? / Aspip Un arbol de cuyas ramas / son los frutos y las flores
/ augustas coronas varias” (vv. 1572-1575), recurso utilizado en La jura del principe
(Mira de Amescua 1972, 1223+).
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espanol y en nada puede compararse a los éxitos del emperador con
las armas o a la gran inteligencia de su hijo. De Carlos II poco se podia
decir en 1679 y sin duda para evitar caer en la reiteracion de la piedad
religiosa consustancial a la dinastia, Calderon recurre a una diestra
estratagema: oportunamente Federico interrumpe la enumeracion
(v. 1639). Desde luego, el contexto historico era poco propicio para la
exaltacion: se acaba de firmar una paz, la de Nimega, en 1678, muy
desfavorable para Espana y “a partir de 1677 Castilla cay6 en la mas
profunda crisis econdémica del siglo XVII, tal vez incluso de toda su
historia” (Lynch 1993, 329-330).

Hemos de reconocer que Felipe IV queda bastante deslucido si
pensamos en obras precedentes que ya hemos estudiado en donde era
protagonista y recibia los adjetivos de el Grande o de rey planeta, amén
de gloriosas etimologias. En cuanto a su hijo, no es arriesgado afirmar
que ofrecia poco apoyo incluso para un poeta cortesano tan curtido en
el oficio como don Pedro. Y las dos altimas obras que consideraremos
lo confirman.

El Indulto general recuerda Triunfar muriendo por su tema, en
este casolas bodas de Carlos I con Maria Luisa de Orleans, que llevaban
negociandose tiempo, ya que a pesar de la juventud del soberano ha-
bia urgencia por asegurarse un heredero para la corona. La pareja se
cas6 en noviembre de 1679;* el titulo no remite al matrimonio, sino al
indulto que con ese motivo se promulgo6 en enero de 1680, haciéndose
alusion a un tercer acontecimiento histoérico, el auto de fe celebrado
el 30 de junio de 1680 y que se llevaria a escena al afio siguiente en
El cordero de Isaias (introduccion de Arellano y Escudero a Calderén
1996b, 12-15). Ante la imposibilidad de referirse a la potencia espanola,
el didlogo destaca tanto por su tono poco grandilocuente como por
olvidarse del imperio para centrarse exclusivamente en aspectos que
cabe calificar de politica interna: la boda, el indulto, que da pie a la
alegoria, mas la referencia al auto de fe.

El género humano esta preso en la carcel del pecado (vv. 25-
27), de la que es alcaide el Mundo (v. 49). Teme que Dios cumpla la
promesa profetizada por Habacuc, esto es, la llegada de un rey que,
segun el socorrido juego de palabras, vendra del Austro para redimir
a la humanidad (vv. 122-125). El enlace entre los dos planos, alegorico

2 Para todo lo referente a la eleccion de la esposa y lo que se esperaba del matri-
monio, véase Maura Gamazo, 1990: 219-255. Sobre Maria Luisa puede leerse también
Lobato 2007. Por otra parte, al ser el enlace con una princesa francesa el auto debe

cotejarse con El nuevo palacio del Retiro y con El lirio y la azucena (Garrot Zambra-
na 2103b, 33-34). Cito por Calder6n 1996b.
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e historico, comienza a trabarse: ese “rey tan excelso” (v. 141) enviara
al Real Consejo en visita general a la prision (vv. 145-146). La Culpa
le pide al mundo una lista de encausados: se trata de figuras biblicas,
que van apareciendo en los distintos carros hasta que la Culpa divisa
un cuarto todavia sin labrar que debe reedificar un “deseado Principe
excelso” (v. 439), que a dos luces significa Cristo y Carlos II.13

Las peticiones de los condenados al final son oidas y “salen el
PRINCIPE, mirando un retrato, la JusTicia, dama, con espada, y la
MISERICORDIA, con un ramo de oliva” (647+)."4 Nada se nos indica
sobre la indumentaria de los personajes, concretamente la del Princi-
pe, aunque no es en si algo extraordinario, pues lo mismo ocurri6 en
Triunfar muriendo y en El lirio y la azucena, pero esa ausencia sugie-
re que su atuendo no tenia nada de particular que lo identificara con
Dios; queda por aclarar como se mostraba visualmente su realeza. Hay
otra coincidencia con el primero de los autos: la insistencia en el creced
y multiplicaos, con muy breves variaciones; pues se repiten versos
enteros, que muestran bien a las claras la necesidad de asegurarse un
heredero tanto como el que don Pedro redactaba con el primer texto a
la vista.®® El Principe est4 de acuerdo y ha pensado ya en una esposa:
Maria, libre de culpa.” Se insistirda mas tarde en esa misma idea de
“una prole sucesiva” (v. 833) fruto de la unioén.

Un pasaje que llama la atencion si pensamos en los entresijos de
la politica hispana: “Justicia ¢Pues hubo dificultad / en que la elegida
fuese? / PRINCIPE No, que yo quise que hubiese / mérito en su voluntad,
/resignada en la verdad /de mi amor” (vv. 778-783).

Se puede leer ahi una alusion a las divergencias sobre con quién
casar al rey de Espafia, si con una princesa austriaca, segtin lo deseaba
su madre, o con una princesa francesa, tal como acab6 sucediendo,
entre otras posibilidades (Maura Gamazo 1990 219-226).

3 En su nota al v. 439 Arellano y Escudero explican la alusién a Cristo apoyan-
dose en distintos testimonios, pero principe y deseado también convienen perfecta-
mente a Carlos II. La asociacion con el Habsburgo interviene en varios lugares, por
ejemplo en los vv. 1055-1056: “expli-carlos [sic] / segundo y deseado ha oido,” pero
aparece clara desde el principio.

4 Para el simbolismo de la espada, bien conocido, y de la oliva, véase la extensa
nota de los editores al v. 647.

5Véase la nota a los vv. 680-682 de Arellano y Escudero (Calder6on 1996b).

1 Como Triunfar muriendo no se imprimi6 en la primera parte de sus autos,
debid tratarse de un manuscrito que quiza tuviera en previsiéon de sacar a la luz una
segunda parte.

7 Hay un ingenioso entramado alegorico: en el plano histérico, Maria, es Maria
de Orleans, en el alegorico: la Virgen y la Iglesia. Véase sobre este aspecto las notas de
Arellano y Escudero y su Introduccién (Calderén 1996b).
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Pero lo que nos interesa ante todo es analizar los atributos de
Carlos II y debemos reconocer que son escasos. Del mismo modo, el
encuentro entre los esposos resalta por su modestia, lo cual, bien es
cierto, se corresponde con la realidad. Dicho encuentro se produjo en
Quintanapalla, aunque su nombre no se menciona explicitamente.'®
Ademas, Calderon renuncia a describir la entrada en Madrid, en donde
sin duda hubo mas fasto, dejando el relato a otros (vv. 1754-1755).
Pero volviendo a la presentacion del Principe en el plano histérico,
sorprende su parquedad, pues sus cualidades se reducen al adjetivo
“deseado,” que se le adjudica varias veces (vv. 439, 1056, 1099),
y a su excelsitud (v. 141), término vago donde los haya a la hora de
caracterizar al personaje. Se indica asimismo que va coronado de laurel
(v.1003), mientras que Maria lo sera de oliva. Es curioso que ese laurel
haya aparecido ya cuando se menciona la idea del matrimonio, pero
en ese momento no lo lleva el Principe sino la “union de fieles”, que
serd numerosa gracias a la union de Cristo y la Iglesia (vv. 755-766).
Lo que queda claro es que en ningin momento se alude al poderio
de Carlos ni mucho menos a victorias militares de las que poco podia
vanagloriarse, directa o indirectamente, el pobre monarca espafiol. El
hecho admirable que se adjudica es, el plano historico, ese indulto de
presos, lo cual dista mucho de constituir una hazana de gran empuje,
aunque suponga uno de los pilares del edificio alegorico. Se destaca
por lo tanto el caracter misericordioso del soberano, que desoyendo a
la Justicia presta oido a las peticiones de los presos, a los cuales se une
la Esposa, enternecida por el clamor de los castigados (v. 1214), y se
inclina por la Misericordia, siendo ambas, Justicia y Misericordia, “los
polos entrambas / de la nueva monarquia / que en nuestros hombros
descansa” (vv. 1241-1243).

Subrayemos que con respecto a Triunfar muriendo, no hay ningu-
na exaltacion de los escudos de las familias reales ni sacrificio cristico:
también se ha prescindido de la magnificencia del decorado de El lirio
y la azucena, con lo que se subraya la modestia del encomio cortesano,
paralelo a la escasa relevancia del referente histérico, tan desmedrado,
del cual se espera, ademas de esa misericordia concreta, inicamente
que asegure la sucesion de la dinastia, que cumpla al menos con su

® Los vv. 1089-1095, aluden a ello aunque sin mencionar explicitamente el
nombre de la aldea que esta a la entrada de Burgos. La boda tenia que haberse cele-
brado en esa ciudad, pero no pudo ser asi por distintos motivos (Maura Gamazo 1990,
252-254).

9 La Esposa actiia como intercesora (v. 1239), papel que desempena la virgen
Maria, con la cual se la asocia.
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mision de rey genitor, algo que también se le pide a la Esposa (vv. 1732-
1733). Ese aspecto se convierte casi en una obsesion, porque aparece
en el auto siguiente, en donde Carlos II esta completamente ausente,
pero no la preocupacion por el heredero.

En efecto, El cordero de Isaias (Caldero, 1996a) trata del auto de fe
que se estaba fraguando cuando se escribia El indulto generaly al que
se alude brevemente. En la realidad histdrica el protagonista fue Carlos
II, en la obra alegorica, su esposa (Garrot Zambrana 2013b, 34-35),
quedando el pobre marido reducido a dos versos: un “catdlico Monarca
/ segunda luz de los cielos” (v. 2167- 2168). Ya se han estudiado las
razones de ese cambio, y el premio que la reina obtiene por jurar en
el auto de fe (Garrot Zambrana 2013b, 36-37): la concesiéon de una
numerosa prole que ansiosamente espera toda Espana (vv. 2255-
2272), pero ello se hace privando a Carlos II del protagonismo que
hubiera podido presentarlo ante el ptiblico madrilefo, si no como un
le6n, al menos como un esforzado defensor de la fe.

En conclusion, del analisis de todos estos autos se desprende una
apreciable erosién de la imagen del rey a medida que pasan los anos,
a pesar de los limites que a la hora de exponer criticas o reticencias
incluso veladas plantea el teatro cortesano, pensado para el ditirambo,
por no hablar de obvias intervenciones de la censura. Aunque en el caso
de Felipe IV el proceso tiene sus altibajos y todavia en 1660 aparece
con toda majestad. El contexto histérico y la reflexion imponen con
todo ciertos limites y en El segundo blasén del Austria, ya vimos a qué
queda reducida la figura de Felipe el Grande: a la de un rey piadoso.
Mucho peor suerte le cupo a su hijo, que empieza donde su padre acabo,
esto es, en la devocion a la eucaristia, en la alianza con la religion, sin
que ninguna otra cualidad, ni grandeza, ni bravura, ni sacrificio haya
podido atribuirsele. El contexto historico desolador, la reflexion del es-
critor a las puertas de la muerte han impedido mayor ditirambo.
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1. Introduccién. Contexto literario

Esta comedia de materia histérica no ha recibido apenas atenciéon
por parte de la critica: el estudio de Spencer y Schevill (1937, 171-
175) que sirve de catalogo a la obra completa de Luis Vélez le dedica
una entrada, pero las bibliografias de Hauer y Gonzalez no recogen
ningin otro estudio dedicado a la pieza. Tampoco ha sido editada
modernamente asi que para su estudio hemos utilizado el texto de la
Parte 35 Nuevas Escogidas (Madrid, L. A. de Bedmar - A. de la Fuente,
1670, ff. 42-66; Madrid, Biblioteca Nacional de Espana -BNE-, T-i-16,
T-i-119 y T-i-146-26), por la que citamos, y la suelta de la Biblioteca
Menéndez Pelayo (S. 1, s. i., s. a., 14 h. Santander, BMP, 32981). Esta
compilada también en una edicién distinta de la Parte 35 Nuevas
Escogidas (idem, 1671; Madrid, BNE, R-22688; Barcelona, Biblioteca
del Institut de Teatre, 58657-58688). En relacion al titulo, Cejador y
Frauca (1916, 223) menciona esta pieza como La conquista de Oran
o el gran cardenal de Espaiia, impresa en la Parte 35. Pero en este
volumen no aparece asi titulado y ese nombre crea confusion porque
existe una obra escrita por Diamante conocida como El gran cardenal
de Espana Fr. Francisco Ximénez de Cisneros, que es la segunda parte
del auto Fray Francisco Jiménez de Cisneros, que escribieron Pedro
Francisco Lanini y Sagredo y el mismo Diamante. La comedia de Vélez
pudo haber influido en este auto estrenado el 9 de agosto de 1677
(Spencer y Schevill 1937, 175).

Dada su dificultad de acceso, se ofrece un breve resumen de su
argumento que servira para comprender las posteriores referencias.
La accion dramaética arranca con la llegada a la Corte del marqués de
Zenete, que lleva una temporada larga en Andalucia. A continuacién
llega también a la Corte fray Francisco Jiménez de Cisneros, que viene
para convertirse en confesor de la reina, a pesar de las quejas del
franciscano, que no gusta del ambiente cortesano. Comienza la segunda
jornada con los intentos de convencer a Cisneros de que acepte las
dignidades que se le ofrecen, pero este responde continuando con su
tarea de barrer. Cuando la reina le anuncia que es el nuevo arzobispo de
Toledo, su reaccion es huir rapidamente de Palacio, aunque finalmente
tendra que aceptar dicha mitra. La tercera jornada se centra en la
conquista de Oran, cuyo ejército es capitaneado por Cisneros. La ba-
talla comienza y el ejército cristiano obtiene, gracias a la oracion de
Cisneros, la prolongacion del dia necesaria para conseguir una victoria
total. Cisneros es nombrado segundo Josué por el milagro del sol y se
bautizan muchos habitantes de Oran.
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La conquista de Oran esta relacionada con otras obras de Luis
Vélez por la localizacion del espacio dramatico mediterraneo y por
la lucha en torno a enclaves de la costa norteafricana. En este grupo
se encuentran El cerco del Penion de Vélez, Los sucesos en Oran por
el marqués de Ardales, La mayor desgracia de Carlos Quinto, El
asombro de Turquia y valiente toledano, Correr por amor fortuna, El
aguila del agua y El rey don Sebastian. Ademas hay concomitancias
con Si el caballo vos han muerto y con Algunas hazainas de las
muchas de don Garcia Hurtado de Mendoza, Marqués de Cariete por
el objetivo genealdgico de la obra: en ambas se enaltece a Mendoza,
antecesores de la esposa de don Diego Hurtado de Mendoza, conde de
Saldana, protector de Luis Vélez (Hernandez-Chiroldes 1981, 350). Y,
por ultimo, se puede anadir a la lista de doce obras que relaciona Peale
(2007, 151) como comedias de privanza escritas por el ecijano: A lo que
obliga el ser rey, El conde don Pero Vélez y don Sancho el Deseado,
El conde don Sancho Niiio, Don Pedro Miago, El espejo del mundo,
El gran Jorge Castrioto, El lucero de Castilla y luna de Aragén, El
principe Escanderbey, El principe esclavo, El rey naciendo mujer,
Si el caballo vos han muerto y También tiene el sol menguante, esta
ultima escrita en colaboracion con Francisco de Rojas Zorrilla.

La conquista de Oran fue incluida por Cotarelo (1917, 442-443) en
la lista de las piezas que son imitaciones y refundiciones. Sin embargo,
no se ha encontrado ninguna obra literaria que haya servido de plantilla
al ecijano. Solo existe una conexiéon con Los Porceles de Murcia pero es
secundaria y no afecta al desarrollo de la accion. La cita de la obra de
Lope podria servirnos como término a quo si no fuera por lo conocida
que era la anécdota. La mencién en La conquista de Oran (f. 60, col.
12) dice asi:

BELASQUILLO Dejome de diez y siete
anos, con veinte, o con treinta
criaturas.

OLOFERNES ¢Coémo pudo
parir en edad tan tierna
tantas veces, que no tuvo
tantos hijos juntos Eva?

BELASQUILLO Fue maldicidén de mi madre
como las Historias cuentan
de los Porceles.

Una relacién mas con creaciones literarias del momento se en-
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cuentra en Politica de Dios y gobierno de Cristo, de Quevedo, escrita
probablemente en 1616. Tienen en comun la obra de Vélez y la de
Quevedo la identificacidon que establecen entre Cisneros y Josué, lider
del pueblo judio veterotestamentario. Vélez hace la mencién en los
altimos versos de su comedia: “Aqui pidiendo Senado / perdon de lo
que faltare, /el segundo Josué, / y Oran bautizado acabe.”

Quevedo (2002, 245) apoda a Cisneros como Josué en el siguiente
fragmento: “débese imitar la santidad de aquellos reyes y caudillos,
para merecer de Dios que le use con nosotros. Ya repitio6 el milagro de
Josué con fray Francisco Jiménez de Cisneros, bienaventurado arzo-
bispo de Toledo, en la batalla de Oran.”

2. Teatro e historia

El periodo representado en esta obra dramatica comprende
desde 1492, en que Cisneros es nombrado confesor de la reina, hasta
la conquista de Oran, en 1509. No es una época desconocida en la
dramaturgia de Luis Vélez: en torno a los tltimos anos del siglo XV y
primeros del siglo XVI se enmarcan La Luna de la sierra, La ninia de
Goémez Arias, La Serrana de la Vera y El verdugo de Mdlaga (Vega
Garcia-Luengos 2005, 53).

La historia de aquel cambio de siglo cuenta entre sus principales
protagonistas con Jiménez Cisneros, cuyo nombre originario fue Gon-
zalo, que pasoé a ser Francisco tras su ingreso en la orden franciscana.
Después de un tiempo en la corte la reina reconocio sus cualidades y lo
convirtié en su consejero. En 1494 fue elegido provincial de la Orden
Franciscana en Castilla. Tras el fallecimiento del cardenal Mendoza
fue nombrado arzobispo de Toledo. A partir de entonces se dedico a
la reforma de las comunidades religiosas espafolas, especialmente
la franciscana, y a la conversion de los musulmanes granadinos. La
dignidad cardenalicia y la direccién de la Inquisicion le llegaron en
1507. Entre sus grandes logros culturales destacan la fundacién de la
Universidad Complutense de Alcala de Henares en 1499 y la edicién de
la Biblia Poliglota Complutense entre 1504 y 1517.

Tras la muerte de la reina en 1504 fue requerido para estabilizar
la delicada situacion politica del reino. El gobierno se tambaleaba
debido a la enfermedad de la princesa Juana, a las disputas de los
nobles, a la muerte de Felipe el Hermoso, a las multiples ocupaciones
de Fernando el Catélico tras ocupar el trono y a la lejania del futuro
rey Carlos I. Uno de los propositos a los que se aplic6 con mayor teson
fue el relanzamiento de la expansion de la monarquia hispanica por
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tierras africanas (Hernandez-Chiroldes 1981, 13). El monarca le otorgd
la direccién de las campaias de Africa del Norte. Este encargo hizo que
interviniese personalmente en la conquista de Oran en mayo de 1509
(AHN, Estado, Leg. 8714, n°21, 1 de junio de 1509). La expedicién fue
sustentada por el cardenal arzobispo de Toledo, quien corri6 con todos
los gastos (Salazar de Mendoza, 1770, 366). A partir de entonces, y
hasta su pérdida, Oran dependi6 de Toledo. Desde la ciudad castellana
se promovio la construccion de edificios civiles y religiosos, asi como
murallas y fuertes para defenderla de los argelinos y alarbes o moros
del campo (Ortiz Bordallo 1987, 533).

Esta accion formaba parte del programa de conquistas diseniado en
el reinado de los Reyes Catoélicos una vez ocupada Granada. Sabemos
que las embarcaciones que iban a realizar el segundo viaje al Nuevo
Mundo fueron dirigidas por el duque Medina Sidonia hacia Melilla. Mas
adelante el conde Pedro Navarro tomo el Pefidén de Vélez, Alhucemas,
el Penion de Argel, Bugia y Tripoli. La reina dej6 escrito en sus altimas
voluntades su deseo de continuar las ofensivas norteafricanas. Asi
leemos en el testamento fechado el 12 de mayo de 1504 en Medina
del Campo: “e ruego e mando a la Princesa mi hija y al Principe su
marido...que no cesen de la conquista de Africa e de empuiiar por la
fe contra los infieles” (citado a partir de Ortiz 20). En muy pocos aiios,
los gobernantes peninsulares llegaron a controlar la mayor parte de las
territorios costeros del actual reino de Marruecos (Bunes Ibarra 1989,
319). El objetivo fundamental de estas conquistas era acabar con la
pirateria de Berberia (Bahamonde Magro y Otero Carvajal 2004, 165).

En cuanto a las diferencias entre el desarrollo de la historia y
la dramatizacién que realiza Luis Vélez, son dos los momentos en
los que claramente difieren la realidad y la ficcion. En primer lugar,
el dramaturgo conserva con vida a la reina durante la conquista de
la plaza africana cuando en realidad ya llevaba cuatro afios muerta.
Como es sabido la reina muri6 en 1504 y le sucedieron en el gobierno
su hija y su yerno, salvando todas las dificultades que se dieron debido
a la enfermedad de Juana. Cuando muri Felipe el Hermoso, en 1507,
ascendio6 al trono Fernando el Catolico. En segundo lugar, Luis Vélez
se aparta de los testimonios historicos que nos han llegado de aquella
época al considerar que Mazalquivir estd en manos de los moros. Este
emplazamiento fue en realidad conquistado el 13 de septiembre de
1505 por el capitan general Diego Fernandez de Cérdoba, alcaide de los
Donceles, mas tarde nombrado marqués de Comares, y se conservaba
al tomar posesion de Oran (Salazar de Mendoza 1770, 365).
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3. Género y genealogia

Si bien es cierto que el titulo con el que la pieza ha llegado a
nuestros dias y el final del argumento estan dedicados a la guerra de
Oran, la obra no corresponde estrictamente al grupo de comedias de
cristianos contra moros. Permite ser considerada de moros gracias
a parte del desarrollo argumental, en concreto la tercera jornada, y
a la ambientacion exotica de reminiscencias de ficcidbn morisca. Sin
embargo, el nimero de referencias genealogicas y el valor que debieron
tener para el dramaturgo y el ptblico que asistio a las primeras repre-
sentaciones inclinan la balanza del género dramatico al histdrico-
genealogico. Esta clasificacion responderia con méas acierto al conjunto
de la obra y no solo a una de sus jornadas.

Desde luego, se adecua La conquista a la perfeccion a la comedia
nueva promovida por Lope (Oleza 1997, 7-8). Se observa especialmente
en esta obra por la mezcla de comicidad y seriedad. Gran parte de su
condicion hibrida se debe a que en medio de una corte de personajes
elevados se mueven con desenvoltura dos personajes llanos, Olofernes,
criado de Cisneros, y Belasquillo, una especie de bufén-secretario
de corte, que rebajan la tensién dramatica con episodios cOmicos.
También, aunque en menor medida, la naturaleza tragicomica de la
Comedia Nueva se ve traducida aqui por los asuntos cotidianos que
vemos realizar a Cisneros. El més claro tiene lugar al comienzo de la
segunda jornada cuando aparece barriendo la iglesia.

Respecto a los destinatarios de los guinos genealdgicos que se
producen en la obra han sido identificados un generoso nimero de
ellos. Los dividimos en dos grupos: por una parte estan los familiares
del cardenal, claro protagonista de La conquista de Oran, y, por otro,
los herederos del marqués de Zenete, que al principio de la obra es uno
de los personajes mas relevantes, aunque poco a poco se va apagando
hasta el punto de que sus amores con dofia Ana quedan como un hilo
suelto en la pieza.

Francisco de Pisa, cuya cronica es contemporanea a la época de
Luis Vélez, cita a un tal licenciado Francisco de la Torre Castaneda
como descendiente del cardenal por parte de su madre. Este familiar
fue candnigo de la catedral de Malaga y por el afio 1617 ocupaba el
puesto de capellan de la Real Capilla de los Reyes Nuevos, de la Santa
Iglesia de Toledo (Pisa 1617, 221b). El mismo historiador revela que
de las sobrinas del ilustre cardenal llegaron muchos sefiores de titulo,
como los condes de Coruiia, los de Barajas, los del Castellar y los de
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Osorno (Pisa 1617, 242b).

En tiempos del dramaturgo, el II Conde de Barajas fue Diego Za-
pata Mendoza y Cisneros. Ademas fue sefior de la Alameda, Rejas
y Torrejoncillo. En la Orden de Santiago lleg6 a ser comendador de
Montealegre y fue mayordomo de Felipe III y Felipe IV. Pas6 por el
altar en dos ocasiones: la primera para casarse con dona Catalina de
ZAniga, hija del marqués de Aguilafuente y la segunda, con dofia Maria
Sidonia Riedrin, dama de la reina Margarita, natural de Baviera. Fue
un hombre longevo: fallecié cuando rondaba los 9o afios (Mercado
Egea 1980, 67-74).

Existio otro Cisneros famoso y cuyas similitudes con la vida del
cardenal protagonista de la pieza teatral saltan a la vista. Se trata del
cardenal Zapata, Antonio Zapata de Cisneros, que naci6 en Madrid el
11 de octubre de 1550. Fue el primogénito de don Francisco Zapata
de Cisneros, I Conde de Barajas, y de donia Maria Clara de Mendoza.
Sigui6 el estado eclesiastico, renunciando en favor de su hermano
Diego al titulo de conde. Fue colegial en San Bartolomé de Salamanca.
Ocup6 los cargos de inquisidor y canonigo de Toledo, racionero de la
iglesia de Cuenca, obispo de Cadiz a propuesta de Felipe II, obispo de
Pamplona en 1596, consejero de estado en 1599, arzobispo de Burgos
en 1600 por intercesion de Felipe III, y cardenal en 1603. Después se
traslado a Roma donde fue inquisidor de la ciudad. En 1617 volvio a
Espafia y trajo con él el cuerpo de san Francisco de Borja. En 1620
fue nombrado virrey de Napoles. Volvio en 1622 y en noviembre de
1625 se le confid el gobierno del Arzobispado de Toledo y el puesto de
Inquisidor General. A partir de 1629 cay6 gravemente enfermo pero no
moriria hasta el 23 de abril de 1635 (Mercado Egea 1980, 67-74).

Enla época en que escribia Luis Vélez existia una persona vinculada
tanto a la parte de Cisneros como a la parte del marquesado de Zenete.
Se trata de Fray Pedro Gonzalez de Mendoza, cardenal con rasgos muy
parecidos a Cisneros. Fue el hijo menor de la princesa de Eboli y su
nombre de nacimiento fue Fernando de Silva y Mendoza (1570?-1639).
Fuemenino de Felipe IIT hasta que le propusieron como cardenal y entro
en la orden franciscana. Su entrada en religion fue aprovechada para
cambiar su nombre a fray Pedro Gonzalez de Mendoza, como homenaje
a su antepasado el Gran Cardenal Mendoza. Profes6 en el convento
de La Salceda, el mismo donde el cardenal Cisneros ocup6 el cargo
de guardian antes de ser confesor de la reina Catblica. Mas adelante
fray Pedro se convirti6 en prior de La Salceda y luego en provincial de
la orden franciscana en Castilla. Fue arzobispo de Granada (1610) y
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Zaragoza (1615) y obispo de Sigiienza (1623). Pertenecia al entorno del
duque de Lerma por lo que tras la caida del valido, fray Pedro se aislo
de la corte (Paz).

El marqués de Zenete en la época historica representada en La
conquista de Oran era Rodrigo Diaz de Vivar y Mendoza (1466?-1523),
hijo primogénito del gran cardenal Mendoza. Fue bautizado con el
mismo nombre del Cid Campeador porque su familia le contaba entre
sus miembros. De hecho Rodrigo lleg6 a obtener el titulo de Conde
del Cid tras su participacion en la conquista de Granada (Paz). En
los afios de vida de Luis Vélez, los poseedores del titulo, tras la uniéon
del marquesado con el ducado del Infantado, eran Ana de Mendoza
(1554-1633), sexta duquesa; Luisa de Mendoza (1582-1619), condesa
de Saldana; y Rodrigo Diaz de Vivar Sandoval y Mendoza (1614-1657),
séptimo duque.

Ana de Mendoza cas6 en primeras nupcias en 1582 con Rodrigo
de Mendoza. Tras enviudar en noviembre de 1587, volvié a contraer
matrimonio en 1594 con Juan Hurtado de Mendoza. Por cuestiones
econOmicas, para adquirir mayor influencia politica y de cara a la
atencion de los pleitos por la sucesion de su padre, Ana trasladoé su re-
sidencia desde Guadalajara a la Corte. Tomo6 partido por los Sandoval
participando del entramado matrimonial que urdia el duque de Lerma.
En concreto, favoreci6 el casamiento de su primogénita Luisa con un
hijo del favorito de Felipe III. Durante los afios de bonanza logré que
los intereses de la familia progresasen y que la resolucién del pleito
de sucesion le favoreciese. Cuando lleg6 al poder Olivares siguié con
el viento a favor pues no perdieron su puesto privilegiado en la nueva
Corte. Enviudo6 por segunda vez en 1624. La pieza de Luis Vélez puede
relacionarse ademas con esta mujer y su segundo marido, aparte la
genealogia, por el espiritu profundamente religioso que tenian, por la
generosidad que practicaban a través de las cuantiosas limosnas y por
la humildad que le llevo a intentar renunciar a sus titulos.

La hija primogénita de Ana de Mendoza, Luisa de Mendoza, hered6
el titulo de condesa de Saldafia. Como ya se sefial6, en 1604 cas6 con
Diego Gémez de Sandoval y Rojas. Luisa muri6 en 1619 dejando un
heredero. Su marido, a pesar de que volvi6 a casarse, conservo el titulo
de conde de Saldafia hasta su muerte. Aqui se entrelazan el argumento
de La conquista, las referencias genealogicas y la vida del dramaturgo,
pues Luis Vélez sirvio en la Casa de Saldana entre 1604, posiblemente
1603, y 1618. Durante ese periodo de servicio a los condes de Saldana,
en concreto en 1614, naceria el primogénito Rodrigo Diaz de Vivar
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Sandoval y Mendoza, séptimo duque. A la muerte de la madre fue
acogido por su abuela Anay se casé con Maria de Silva y Guzman, hija
del tercer Duque de Pastrana, en 1630 (Paz).

Como ya se ha mencionado, esta no fue la Gnica obra que escribié
Luis Vélez en honor a los Mendoza. Se cuentan también como pane-
girico Si el caballo vos han muerto y Algunas hazanas de las muchas
de don Garcia Hurtado de Mendoza, Marqués de Caniete, en la que
colaboraron hasta nueve dramaturgos, entre los que se cuenta el
ecijano. La familia Hurtado de Mendoza llevaba tiempo sumida en
una campana literaria destinada a prestigiarles desde que tuvieron
que defenderse de las diatribas lanzadas por Alonso de Ercilla en La
Araucana. Entrelos escritores que acudieron en su auxilio encontramos
a Bartolomé de Escobar, Pedro de Ofia, Lope de Vega, Cristobal Suarez
de Figueroa, Gaspar de Avila, Luis Belmonte Bermtdez, Juan Ruiz de
Alarcon, Antonio Mira de Amescua, Guillén de Castro y Luis Vélez de
Guevara (Gonzalez Martinez 2007, 20).

4. Contexto histéorico en el momento de su escritura.
Conclusion

La fecha de composicion esta acotada a quo por la impresiéon de la
Descripcion imperial de la ciudad de Toledo, de Francisco de Pisa en
1617. De esta fuente tomo Luis Vélez el apellido de la madre del cardenal
(Pisa 1617, 242) y el relato de los dos nobles que van a la bisqueda del
protagonista cuando huye de su nombramiento episcopal (Pisa 1617,
226 y Feros 2002, 310). El término ad quem de su creacion estaria en
1619 porque es el afio en que deja de servir a los condes de Saldana.

El personaje dramatico tenia relevantes conexiones con el drama-
turgo y el tiempo de escritura. Por aquellos afios Cisneros seguia vivo en
el recuerdo gracias, entre otros motivos, al proceso de beatificaciéon en
curso y a las fiestas instauradas en su Universidad de Alcala a partir de
1604 (Garcia Martin 2015, 49). El arzobispado de Toledo fue ejercido
entre 1599 y 1618 por Bernardo de Sandoval y Rojas, un sobrino del
duque de Lerma, y por tanto en el entorno de influencia de Luis Vélez
por esos anos.

Tanto por el proposito laudatorio, como por la escenificacion, pues
es una pieza teatral ideada para ser representada fuera del espacio del
corral de comedias, la obra pudo ser un encargo en favor de la familia
Mendoza, que por entonces estaba en campana propagandistica para
ganar el pleito que le pusieron sus primos (Herrera Casado 1991). Este
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caracter de servicio se trasluce también de una referencia que hace
el propio autor en El diablo Cojuelo cuando propone como castigo a
los malos poetas que “la primera vez le silben, y la segunda sirva a Su
Majestad con dos comedias de Oran” (Vélez de Guevara 1999, 122).
Recordemos que ademaés de La conquista de Ordn Luis Vélez escribio
Los sucesos de Oran.

Al gobierno del reino se le abrian muchos frentes en su politica
exterior y en la defensa y mantenimiento de la unidad. Resultaba
complicado dar prioridad a las alternativas que solian plantearse: el
Nuevo Mundo, Flandes, Italia, el norte de Africa. La expansion sobre
el Magreb fue poco a poco dejandose de lado por el peso que adquiria
el Nuevo Mundo. Sin embargo, era un objetivo militar continuo debido
a los ataques corsarios contra los territorios y los intereses econémicos
espanoles. En La conquista de Oran es el marqués de Zenete quien da
cuenta a la reina de la situaciéon de Andalucia (f. 46, col. 12):

s6lo sus costas se quejan,
que las tienen infestadas

los moros de Oran, llevando
cada dia de sus playas,
nifios, hombres y mujeres
cautivos, que es de piratas
del mar, Oran madriguera,
de las costas africanas.

La solucion se busco a través del mantenimiento de una serie de
plazas fuertes en el norte de Africa: Ceuta, el Pefidon de Vélez de la Go-
mera, Melilla, y el mas fuerte, Oran. Este enclave fue el mas famoso por
lo costoso que resultaba poseerlo: hubo de sufrir numerosos asedios
entre los que se cuenta el de 1563 que costé6 muchas vidas y fue el
elegido por Cervantes en su comedia El gallardo espafiol (Carrasco
Urgoiti 2001, 23-24).

El periodo de gobierno de Felipe III fue muy activo en la lucha
contra el infiel en las orillas del Mediterraneo. Este frente era ya una
sefna de identidad de la monarquia hispanica y una fuente continua
de reputacion tanto a nivel internacional como interno. Esta llama se
mantuvo viva gracias al duque de Lerma, tal y como se puede observar
en las intervenciones en el Consejo de Estado a partir de 1610. Una
vez que este cayo en desgracia los nuevos consejeros se centraron en
cuestiones europeas (Alonso Acero y Bunes Ibarra 2008, 1481-1482
y 1493). Aun en 1619, el economista Sancho de Moncada defendia
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con vehemencia que la situacion espacial de Espana exigia conquistas
en Berberia, porque el reino espafiol miraba a Africa y era necesario
asegurar sus costas (Arco y Garay 1944, 631). También Saavedra Fa-
jardo se mostraba partidario de la politica proafricana y anteponia la
accion en Magreb al mantenimiento de los Paises Bajos (Arco y Garay
1944, 631). El modelo politico ideal que debia seguir Felipe III segin
los partidarios de Lerma era, por tanto, el de los Reyes Catolicos, pues
marcaron una época de unidad, de seguridad, de prosperidad y de
expansion.
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El teatro del Siglo de Oro, especialmente la vertiente tragica
del corpus dramatico conservado, sigue la estela del teatro clasico,
que naci6 en Grecia con una innegable vocacion politica, aunque no
podemos decir que fuera un teatro politico, ni por sus referencias
explicitas politicas y contemporaneas, ni por la politizacion de sus per-
sonajes, reyes miticos, magas legendarias, etc. Tal y como explica Jesus
Gonzalez Maestro, la politica aparece como un concepto diseminado
en un haz variable de ideas éticas, morales, religiosas, ciudadanas,
bélicas..., a las que denomina symploké, y que disponen la forma de
vida del ciudadano en el seno del Estado (Gonzalez Maestro 2008,
295).

Trasladando este pensamiento a la produccion draméatica de nues-
tros principales autores aureos, vemos coOmo estas ideas politicas que
dirigen los asuntos de Estado y del gobierno de una nacién no per-
manecen en un segundo plano, sino que pueblan, de manera més o
menos evidente, los argumentos de comedias y tragedias. Este tras-
fondo politico que dota de un cariz serio a piezas pertenecientes a
géneros como la comedia palatina, no se convierte necesariamente
en una traslacion de la realidad politica de Espana a las tablas (Insta
Cereceda 2005, 900), aunque su intencion provocativa es clara. La
monarquia estaba perdiendo la confianza de la poblacién, asi como
de las élites intelectuales del pais. La crisis politica llevé a los sabios
de la época a buscar a un “gobernante genial” (Cantarino Suier) que
pudiera salvar al Estado de su decadencia. Escritores y teéricos como
Gracian, Quevedo o Saavedra Fajardo compusieron obras en las que,
tomando como referente a monarcas como los Reyes Catolicos y su
manera de entender y ejercer la politica, proponian un ramillete de
cualidades que deberian adornar al buen gobernante.

¢Como participaron los dramaturgos en este proceso de critica
constructiva del sistema politico del siglo XVII? El teatro comercial
se convirtié en un canal importante para la difusiéon de ideas acordes
al absolutismo monarquico defendido por la corona, asi como para la
critica de ciertos comportamientos impropios de aquellos que deten-
taban el poder. Al igual que la poesia épica, el sermoén o la tratadistica
politica, se convirtié en un medio propagandistico para la corona, en
un canal de adoctrinamiento de las masas con una mayor eficacia por
su relacion con la realidad méas cercana al espectador medio.

Autores como Maravall o Reichenberger afirman que la Comedia
nueva se consolidé como un instrumento de propaganda que apoyaba
el orden monarquico senorial en una campana que podria haber
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venido impulsada desde el poder, y que exaltaba el caracter nacional
espaiiol asentado sobre los pilares de la honra y la fe (Arellano 2008,
117). El poder debia restaurar la confianza del pueblo en el sistema
para evitar cualquier tipo de revueltas que intentaran dar al traste
con él, y el teatro, medio de masas, era una de las mejores maneras
de conseguirlo. Sin embargo, como defiende Jean Canavaggio (1995,
19), este teatro no era solo una mera planificacion de las élites, pues,
de haber sido Gnicamente concebido como teatro de propaganda, se
habria reducido de manera sustancial su calidad estética y, de algin
modo, su eficacia.

Sea como fuere, es evidente que los monarcas del XVII ejercieron
una importante influencia sobre el desarrollo de este teatro comercial
a fin de ver representadas obras que se adaptaran a sus gustos e
ideales. Esta influencia se hace mucho mas patente en la generacion
calderoniana debido al interés por el teatro que demostraron Felipe
IV y su valido, el conde-duque de Olivares (Mackenzie 1993, 134-135),
quienes, por ejemplo, mandaron construir un nuevo espacio teatral
en el palacio del Buen Retiro en 1640 (inaugurado curiosamente
con el estreno de Los bandos de Verona de Rojas Zorrilla), o Carlos
II, apasionado de los personajes que se salian de los limites de la
normalidad.?

Como ya comentabamos anteriormente, uno de los objetivos de los
teoricos y literatos del XVII era presentar un modelo de gobernante
ideal que pudiera rescatar al pais de la grave crisis en la que estaba
sumido. Los escritores ofrecen una imagen concreta de los reyes y
la manera de actuar en la sociedad en la que gobiernan, una imagen
topica que, como un mosaico, se compone de numerosas teselas que
representan las caracteristicas de los monarcas y los convierten en
personajes tipo. Como expone Canas Murillo (2011-2012, 81-82),
la vision del rey en la comedia nueva deriva del c6digo denominado
“teocentrismo monarquico” o “monarquia teocéntrica,” que propugna
que el poder que detenta el rey proviene de Dios, configurandole como
un vice-dios en la tierra. Segin esta concepcion, el rey seria capaz de

2 Este gusto por el teatro que demostraron los tltimos Austrias desemboc6 en
un ataque directo contra la libertad creadora de los dramaturgos, quienes se vieron
sometidos parcialmente a la adopcién de temas y moldes genéricos que estuvieran
en consonancia con las directrices dadas por el monarca. Esto condujo a los drama-
turgos a explorar dos caminos compositivos poco enriquecedores: por un lado, la
creacion de piezas de circunstancia o la introducciéon de noticias de la vida regia en
los argumentos; por otro, la escritura de obras fastuosas, extremas e inclinadas fuer-
temente al sensacionalismo (Mackenzie 1993, 134-135).
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verlo todo, de saberlo todo, respetando a sus stubditos y sus libertades,
y castigando o premiando a aquellos que lo merezcan.

Los espectadores que acudian a los corrales, asi como los drama-
turgos que componian las obras que iban a ser representadas, tenian en
mente un amplio abanico de figuras regias que, de una u otra manera,
se habian consolidado como ejemplos o contraejemplos para los diri-
gentes actuales. No hemos de obviar que, centrandonos en el tema
que nos ocupa, la Casa de Austria alberga entre sus filas a los grandes
mandatarios del imperio espanol del siglo XVI (Carlos Iy Felipe II), asi
como a los culpables del declive del poderio patrio en tierras alejadas
de la corona de Castilla y, por ende, de la situacion politica, social y
econdémica dentro de nuestras fronteras (Felipe III, Felipe IV y Carlos
IT). En este sentido, como bien apunta Matas Caballero (2015), el teatro
del Siglo de Oro se convierte en un espacio en el que se desarrolla “un
proceso que se concretaba en la reinterpretacion y enaltecimiento de
la historia de Espana, de sus héroes y reyes, e incluso en la creacién de
nuevos mitos perfectamente equiparables y representantes del tiempo
de escritura.”

De los méas de cuarenta titulos que conforman el corpus dramatico
de Rojas Zorrilla, solo uno de ellos tiene como protagonista de excepcion
aun monarca de larama de los Habsburgo, el més querido y reconocido:
Carlos I de Espania y V de Alemania en El desafio de Carlos V. No parece
una muestra significativa teniendo en cuenta que, como contabiliza Ma-
tas Caballero (2015), hasta setenta y dos titulos de nuestros mas insignes
dramaturgos tienen como protagonistas o personajes principales a uno
de estos mandatarios. A pesar de no ser, evidentemente, un porcentaje
remarcable, si podriamos aportar una explicacion factible a este apa-
rente desfalco: Rojas era poeta de corte y, en consecuencia, sentia
obligada pleitesia hacia el rey y la reina (sobre todo hacia la reina, su
gran protectora). En consecuencia, el tinico titulo con una figura real
inequivocamente identificable esta dedicado a alabar la valentia y el
buen hacer politico y bélico del protagonista; en contraposicion, relega
la critica a las figuras del poder (rey y valido) a piezas enmarcadas en
géneros como el de la comedia palatina, cuya lejania espacio-temporal
impide cualquier identificacién directa con el rey contemporaneo, aun a
pesar de que, en conjunto, no dejan de formar un manual de gobernanza
sui generis con un fin claramente didéctico.3

3 Véase un desarrollo méas detallado de este uso del género palatino como espacio
literario proclive a la critica velada de las figuras de poder en Gutiérrez Gil y Gonzalez
Canal (2015) y Gutiérrez Gil (2015).



Criticas y alabanzas veladas a la casa de Austria SIBA 5 269

Lo que Rojas Zorrilla tenia claro era que su teatro tenia como
espectador de excepcion al rey, por lo cual no duda en exaltar la funciéon
social que este encarna en varios de sus titulos. Asi lo vemos en Persiles
y Sigismunda, comedia bizantina y primeriza del dramaturgo toledano
en la que se revela indispensable la figura regia para la consolidacion
como pueblo de cualquier grupo de personas que habiten un territorio:
«porque uno hace mas mandando / que no muchos que dispongan»
(Rojas Zorrilla 2009, vv. 241-242).

Ahora bien, una vez esta clara la importante funciéon social que
desempena el rey dentro de su pueblo, dicho dirigente debe sopesar y
valorar todo aquello que acarrea la corona. A lo largo de sus comedias
Rojas Zorrilla disemina aquellos elementos que acompanan de manera
irremediable el ejercicio del poder y que, en algunas ocasiones, se
transforman en un lastre con el que debe lidiar el monarca. Ejemplo
claro de ello tenemos en la tragedia palatina No hay ser padre siendo
rey, compuesta probablemente en 1634, época de intensa actividad
dramaética y momento en que Rojas se introduce en palacio después de
ganarse el aplauso del puablico en los corrales (Di Pastena 2007, 147).
En ella nos adentramos en un nticleo familiar compuesto por el rey de
Polonia, que, afectado de la enfermedad de la gota, se debate entre sus
dos hijos por la sucesion en el trono. El sucesor legitimo es Rugero, hijo
desleal y problematico, mientras que su hermano, el infante Alejandro,
se muestra como un vastago obediente y servicial. Desde un principio
este padre intenta formar a uno de sus hijos para que pueda llevar el
gobierno del reino lo mas justamente posible, y para ello le presenta
los deberes y peligros a los que se debera enfrentar. Rugero, primero
en la linea sucesoria, y conocido por su comportamiento disoluto, es
el receptor de este mensaje, en el que la virtud es presentada como la
herramienta bésica del gobierno:

¢Sabéis a lo que se expone
el que un imperio gobierna?
No hay cosa bien hecha en él
que a los suyos parezca;

si es justo, cruel le llaman,;
si es piadoso, le desprecian;
prodigo si es liberal;

avaro si se refrena;

si es pacifico, es cobarde;
disoluto si se alegra;
hipocrita si es modesto;
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es facil si se aconseja.

Pues si la virtud no basta

al que la virtud conserva,

vos, todo entregado al ocio,

al apetito y torpeza,

mal podréis vivir mal rey,

si aun ser bueno no aprovecha.
¢Y como es posible, como,
siya el cielo no le trueca,

que gobierne tanto imperio
quien a si no se gobierna? (Rojas Zorrilla 2007, vv. 63-84).

Haciendo gala de su falta de humildad e impostando su interven-
cion con un alto grado de altivez, Rugero intenta demostrar el buen
conocimiento que tiene del oficio real, componiendo en los siguientes
versos un boceto de lo que deberia ser el principe perfecto y la manera
de llevar el gobierno de sus territorios:

Ya la politica he visto,

ya tengo previsto el modo
de saber regirse un rey.

No es dificil, pues con solo
ser afable de ordinario,

Ser a veces riguroso,

con no ser todo de nadie

y ser a un tiempo de todos,
ser remiso en los castigos,
no ser tardo en los negocios,
con pedir consejo a muchos
y determinar con pocos,

con oir cuanto le digan

con valor y sin enojo

—que principe que no escucha
no puede vivir dichoso—,
con tener buenos ministros,
que en esta parte es el todo,
ni subir a unos de presto,

ni bajar de presto a otros,
serd un principe perfecto
liberal, sabio y dichoso (Rojas Zorrilla 2007, vv. 285-306).

Similar en su planteamiento es El Cain de Cataluna. El triangulo
familiar lo conforman el conde de Barcelona y sus hijos, Ramon,
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primogénito y heredero de la corona, y Berenguel, segundon en el plano
politico y familiar. Ramon, al contrario de lo que veiamos en Rugero,
es plenamente consciente de lo que conlleva el cargo del que debera
tomar posesion en un futuro. Compara el reinado de un gobierno con
la esclavitud, pues en ambos casos los sujetos son marcados con un
simbolo identificativo y su funcién vital inica es servir a otros:

Ya veo
que es la corona un alivio
muy pesado; es un trofeo
muy costoso; es un adorno
que aflige al que le trae puesto;
es una riqueza pobre,
un honrado menosprecio,
un vituperio alabado,
una lisonja con riesgo,
una libre esclavitud;
pues de la suerte que vemos
que a un esclavo le senalan
sobre la frente, poniendo
(porque sepa quién es)
nombre o sefias de su dueiio,
asi al rey (ifiera senal!)
sobre la frente se ha puesto
la corona, porque sepan
que es esclavo de su reino (Rojas Zorrilla 1952, 274a-b).

Progne y Filomena nos pinta la tragica historia de estas dos her-
manas atenienses que, en pro de su desgracia, se cruzan en su camino
con Tereo, rey de Tracia. Gracias a un juego de confusiones en el
intercambio de retratos, Tereo se ve obligado a casarse con Progne, a
pesar de que es Filomena quien le ha conquistado por su belleza fisica.
Dicha situacion se ve abocada a la desgracia, asegurada por un rey que,
arrastrado por las pasiones mas viles, corrompe su gobierno con un
acto deleznable: la violacion de Filomena, a quien corta la lengua para
evitar ser descubierto. Ya en la tercera jornada Tereo es consciente de
su mal proceder y, consecuente con su posicion de poder, comprende
que las acciones llevadas a cabo por un rey comportan consecuencias
mayores que las perpetradas por un vasallo: “El rey es sol de la tierra: /
los vasallos son capaces / de padecer yerros viles / que en el rey fueran
mas graves. [...] luego son mas disculpables / errores que hace un
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vasallo / que delitos que un rey hace” (Rojas Zorrilla 2011, vv. 2413-
2416 y 2420-2422).

Para evitar comportamientos como el de Tereo, desde la antigiie-
dad encontramos pensadores preocupados por componer manuales
dedicados a la formacion de los futuros gobernantes. Este género,
conocido como “espejo o instruccion de principes o caballeros,” ha
sido muy cultivado en las culturas egipcia, china, hindd, musulmana y
cristiana y se consolidé como una base teorica para la administracion
publica y el ejercicio del poder. Herederos de esta tradiciéon encontra-
mos una rica produccion literaria en el siglo XVI espaiol, con obras
como el Relox de principes de Fray Antonio de Guevara o el Tratado
del consejo y de los consejeros de los principes de Bartolomé Felipe,
que encontrara sus epigonos en el siglo XVII en las figuras de Francisco
de Quevedo o Diego de Saavedra Fajardo. De este altimo es Idea de un
principe politico cristiano, de 1640, en la que aconseja a principes y
monarcas que eviten dejarse arrastrar por sus pasiones para llegar a
convertirse en buenos gobernantes (apud Arellano 2008, 497).

En este sentido, piezas como El desafio de Carlos V, Peligrar en los
remedios o Santa Isabel, reina de Portugal contribuyen con pequefios
retazos ideoldgicos a conformar una imagen estereotipada de lo que
debe ser un gobernante ideal. Amén del comportamiento virtuoso que
el monarca polaco de No hay ser padre siendo rey considera como la
base fundamental de un buen reinado, otras son las cualidades que
Rojas Zorrilla considera indispensables en cualquier dirigente.

Solo una comedia del corpus rojiano tiene como protagonista a
uno de los grandes Austrias: El desafio de Carlos V. No esta claro el
motivo de su composicion, sin embargo, tanto Garcia Fernandez (2016,
87) como Garcia Gonzalez (2017, 310) estan de acuerdo en que detras
de ella estd un posible encargo del conde-duque de Olivares, quien
admiraba enormemente la figura del monarca, asi como la de su hijo
Felipe II, como ejemplos a seguir para los quehaceres regios de Felipe
IV.4 Recordemos, por ejemplo, la cita de Albert Mas, quien ensalza la
grandeza de Carlos V y su hijo como posibles referentes para sus su-
cesores en la corona: “Charles Quint et son frere Ferdinad d’Autriche

4 Garcia Gonzélez profundiza mas en esta tesis incidiendo en la labor que asu-
mi6 personalmente el conde-duque como maestro o guia de Felipe IV, utilizando
instrumentos aleccionadores como podria ser El desafio de Carlos V: “¢Queria mostrar
al rey el valor y la sabiduria de su bisabuelo como modelo de actuacién? éRecordar a
todos los asistentes la grandeza de ese imperio que estaba desapareciendo para que
reaccionaran ante ello?” (Garcia Gonzalez 2017, 310).
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matérialisent la gloire des Habsbourg au faite de leur grandeur” (apud
Garcia Fernandez 2016, 151).

Pues bien, la figura de Carlos en EI desafio de Carlos V encarna
principalmente la virtud de la valentia. El argumento recrea el episo-
dio histérico acaecido en Viena en 1532, en el que dirigente turco So-
liman huye ante la llegada del rey de la casa de los Habsburgo para
defender el trono de su hermano Fernando, rey de Hungria, en esos
territorios. El combustible que mueve, por tanto, la trama no es otro
que la confrontacion entre los dos gobernantes y el papel que ambos
adoptan frente al conflicto: el miedo de un Soliman superado por la
actitud férrea de Carlos V y el apoyo de su gran ejército frente a la s6-
lida valentia del espanol.

Varios son los ejemplos en los que Rojas alaba esta caracteristica
inherente por naturaleza al personaje protagonista, una virtud que
deberia adornar a cualquier monarca en el desempeiio de sus labores
bélicas y diplomaticas. Al inicio de la segunda jornada Carlos recibe un
papel de manos de un vasallo turco en el que es retado por Soliméan a un
duelo cuerpo a cuerpo (Rojas Zorrilla 1952, 413c). Ante tal eventuali-
dad, sus mas cercanos subditos le instan a declinar la invitaci6n; sin
embargo, y por encima de los humanos temores que despierta tal
combate, Carlos deja bastante claro que, tal y como su posicion re-
quiere, debe acudir a un requerimiento que ataca directamente a su
honor:

Cuando aquel que os ha llamado

es cobarde o desigual,

viene a ser el principal,

el mismo que ha apadrinado.

Y no me toca atender

si él es su padrino o no,

que a mi me desafié

es lo que importa saber (Rojas Zorrilla 1952, 419a).

Soliman confia a lo largo de esta segunda jornada en que su adver-
sario no aparezca en el duelo movido por los temores a perder la vida;
sin embargo, tales esperanzas se desvanecen con la lectura de una
carta escrita por el propio Carlos V en la que acepta el enfrentamiento
y le emplaza al lugar y la hora acordados (Rojas Zorrilla 1952, 417a).
Consecuentemente, despiertan en Soliman unos sentimientos de
cobardia que le impiden actuar como debiera y que tienen como
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resultado final el deshonroso abandono. Carlos V, como recompensa,
ve reforzada su figura ante su imperio y ante los enemigos del mismo,
y asi lo declara en el siguiente fragmento:

Soy mas rey que otro ninguno

por tener buenos vasallos;

llamame el mundo piadoso,

soy valiente, aunque soy manso;

justiciero, aunque perdono,

en las iras, refrenado,

en el consejo, prudente,

y en las advertencias, sabio (Rojas Zorrilla 1952, 419a).

La prudencia y la templanza son otras dos virtudes que no pueden
faltar en la receta regia y, como tal, aderezan el gobierno de los buenos
monarcas de Rojas. En el caso de que asi no fuera, dichos reyes reciben
llamadas de atencidon por algin personaje cercano. Si retomamos el
ejemplo de Tereo en Progne y Filomena, Tereo se nos presenta como
un ser desbocado por las pasiones, lo que le conducira al desastre
final.? Progne, previendo un desenlace funesto, ya en la segunda jor-
nada le insta a cambiar radicalmente su conducta para adecuarla a
sus funciones regias: “sed prudente, pues sois rey, / sed templado,
pues sois recto” (Rojas Zorrilla 2011, vv. 1411-1412). A esta prudencia
ausente apela también Isabel en Santa Isabel, reina de Portugal. Ella
y su marido Dionis representan la cara y la cruz del ejercicio del poder:
frente a una lider comprensiva y generosa, don Dionis encarna el papel
de rey egoista y déspota, con la Gnica preocupaciéon de acrecentar su
autoridad y sus riquezas. En la tercera jornada, desquiciado por la falta
de obediencia de su esposa, don Dionis inflige a sus vasallos castigos
desmedidos ante delitos banales, una falta de equilibrio y templanza
que asusta a Isabel (Rojas Zorrilla 2011, vv. 1838-1841).

Ejemplo similar encontramos en Peligrar en los remedios, donde
el rey, guiado de las pasiones, olvida en su proceder una regla basica
del poder: actuar con prudencia y bajo el dominio de la razén, y, sobre
todo, para el beneficio de su pueblo. Parad6jicamente es él mismo

5 Los espectadores que acudian al corral, al igual que la corte, eran conocedores de
los devaneos sentimentales (mas bien sexuales) de los Austrias, en especial de Felipe
IV, rey contemporaneo a las composiciones de Rojas Zorrilla. Felipe IV tenia una
fuerte inclinacion al sexo, al desenfreno y el desgobierno de las més bajas pasiones, lo
que hace facil imaginar que los monarcas de ficcion servian a Rojas para lanzar una
critica velada a la conducta del monarca referido.
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quien defiende estos ideales, aunque no los lleve a la practica: “El rey, a
quien la razon / sirve de sabio ejercicio, / cuando hace algiin beneficio
/ le ha de hacer sin intencién” (Rojas Zorrilla 2009, vv. 1186-1189).

Un tema mas espinoso en la configuracién de estos personajes
reales y la vision que se intenta dar de su naturaleza y proceder es la
administracion de la justicia. Tal y como ensefia el conde de Barcelona
a su hijo Berenguer en El Cain de Catalufia, el rey debe obedecer las
leyes y hacerlas obedecer: “también nacieron los reyes / para obedecer
las leyes, / y sabré yo castigar / al que, sin querer templarse, / lairay
la pasion prefiere” (Rojas Zorrilla 1952, 281a).

Sin embargo, tal obligaciéon no se muestra tan evidente en las
diferentes historias del corpus dramatico de Rojas Zorrilla y, por ende,
en la realidad. A lo largo de las diferentes obras analizadas nos en-
contramos con monarcas que utilizan las leyes a su parecer, para su uso
ydisfrute, y olvidan el verdadero significado de la ley. Esta arbitrariedad
concedida por la posicion de poder es el centro del siguiente mondlogo
de Polo, gracioso de Morir pensando matar, tragedia palatina pro-
tagonizada por un rey cruel y tiranico. En él podemos discernir un
boceto burlesco de una hipotética figura regia, lo que se podria traducir
en una critica velada al sistema monarquico absolutista encarnado, en
nuestro caso, en la casa de Austria:

Bravo elemento es ser rey,
porque come cuando quiere

y sin que nada le altere,

si solo su gusto es ley.

Si yo fuera rey, ¢qué hiciera?
Eso es vida perdurable;

yo tuviera humor notable,

éno tuviera? Si tuviera.
Primeramente mandara

que hubiera envidiosos, ¢bueno?
Eso es permitir veneno

en palacio, cosa es clara;

pero esta el mundo de modo
que es menester consentir

lo mismo que se ha de huir,

por no padecerlo todo.
Pragmaéticas rigurosas
consultara en mis ideas,

sobre desterrar las feas

y premiar a las hermosas (Rojas Zorrilla 1976, vv. 389-408).
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Un ejemplo paradigmatico de este uso arbitrario de las leyes lo
tenemos en Cleopatra, protagonista de Los dspides de Cleopatra. El
sistema legal de Egipto depende, a lo largo de la obra, del estado de
animo de la protagonista. Mientras que en la jornada primera promulga
leyes para imponer la castidad entre las mujeres egipcias, a riesgo de
morir quemadas en la hoguera, en la segunda, un ano después y ya
enamorada de Marco Antonio, deroga la anterior ordenanza para pro-
clamar una nueva legislacion centrada en castigar a aquellas que no
disfruten de los placeres de Venus y Baco. Lo vemos en los siguientes
Versos:

JORNADA PRIMERA

iJusticia venga del cielo

sobre la reina Cleopatra!
Apelaré del rigor

con que al precepto me irrito.
¢Que haya mandado en Egipto
que no haya quien tenga amor?
¢Que con su casta pureza

la cruel Cleopatra intente
derogar por accidente

lo que obra naturaleza? (Rojas Zorrilla 2017, vv. 711-720).

JORNADA SEGUNDA

Y si era ley en Egipto

que en fuego material muera
la mujer que tenga amor,
Cleopatra, menos atenta,
otra ley ha promulgado

para derogar aquella:

y €s que saquen a quemar

a la mujer que no quiera
Venus y Baco, dos dioses

de costumbres no muy buenas (Rojas Zorrilla 2017, vv. 1427-1436).

Todos estos reyes que se separan del ideal de perfecto gobernante
lo hacen como esclavos de sus propias pasiones, resultado de lo que
Kantorowicz denominé en su ya clasico estudio (1985) division entre
“cabeza” y “corona,” un desdoblamiento de su persona que separa la
faceta profesional de la personal, o, visto de otro modo, su ligazén
divina como semi-dioses en la tierra, de su naturaleza mortal y, por
tanto, imperfecta (apud Lauer 2002, 259). Lejos del planteamiento
teorico que hemos presentado en este trabajo sobre la visién que Rojas
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pretende mostrar del ejercicio del poder, hemos de apuntar que los
reyes protagonistas de sus comedias distan bastante de este modelo
de gobernante prudente, equitativo, valiente, compresivo y servicial.
En numerosas ocasiones nos topamos con protagonistas que encarnan
todos aquellos valores contrarios a los esperados de su posicion como
resultado de un abandono total de su voluntad ante las pasiones
humanas.

Estos retazos ideologicos dirigidos a mostrar al publico como
debia comportarse un monarca ideal, asi como los numerosos con-
traejemplos diseminados a lo largo del corpus dramatico de Rojas
Zorrilla, se compendian en un pasquin sut generis orientado a criticar,
de manera més o menos velada, al poder establecido y sus debilidades.
Pero, ¢como hacerlo desde la posicion de poeta de corte y preferido de
la reina? La solucion viene de mano del género elegido para ello. En su
mayoria, las comedias que tienen como finalidad el analizar y criticar
el comportamiento mas o menos vergonzoso de una figura real se
enmarcan dentro del género palatino (o algunos adyacentes, como la
comedia histoérica o la bizantina). Una de las caracteristicas principales
de este género es el distanciamiento de la accion del hinc y el nunc del
autor y del publico de su época (Zugasti 2003, 163), lo que otorga al
dramaturgo la libertad de tratar temas que, de otra manera, hubieran
podido levantar suspicacias entre las clases dominantes (Weber de
Kurlat 1977, 871).

De acuerdo con esta teoria se muestran Brancatelli (2008, 534),
Goémez Rubio (2007, 196) o Wardropper (1978, 195-196), los cuales
consideran este alejamiento espacial y temporal como una barrera que
imposibilita al espectador identificarse con los personajes que pueblan
la escena, un exotismo que contribuye a lo que Olson (1978, 37-38)
denomina el “efecto de lo diferente,” y que impide, en este caso, al
monarca, sentirse en algiin momento identificado con su posible alter
ego en la ficcion y asemejar esta vision del ejercicio del poder real con
su quehacer cotidiano.

Retomando las ideas de Maravall, y a la luz de los casos estudiados
en el presente trabajo, podemos sumarnos a la tesis que sostiene
que el teatro, al igual que la televisién o internet en la actualidad, se
convirtié en el principal medio de comunicacién de masas, un canal
directo por el que nuestros dramaturgos mas reconocidos hacian llegar
su mensaje politico al gran publico. Sin embargo, el mensaje no se
lanzaba abiertamente, tampoco aparecia en forma de reflexion teorica,
mas bien se difuminaba en la trama para que, de un modo més o menos
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subliminal, calara entre los espectadores. Y tenia que ser de este modo,
porque si no les hubiera resultado muy dificil representar dentro de un
sistema comercial fuertemente controlado por los censores oficiales de
comedias, que eliminaban todo aquello que, por cuestiones de decencia
y moralidad, religion o politica, pudiera ofender a las capas altas de la
sociedad o, en su defecto, plantar la semilla de una revolucién social.
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omnipotentes favoritos (el Duque de Lerma, Rodrigo Calderdn, el Conde-Duque de
Olivares).

Palabras clave: Alvaro de Luna, Duque de Lerma, comedia de privanza, envidia,
fortuna.

En el marco de un teatro histérico como el que se produjo en el
Siglo de Oro, marcado por la conexion entre el pasado y el presente,
el respeto por la autoridad y el afan de libertad creadora, el decir y el
callar, el elogio y el escarnio, se incorpora perfectamente un género,
el drama de privanza, donde se muestran los altibajos del poder (mo-
narquico y aristocratico), sometidos a los caprichos de la fortuna, y
acompaifiados por la codicia y la envidia cortesanas (Ferrer Valls
2004, Profeti 2007). Por lo tanto, conforme a la consabida féormula
ciceroniana de la historia magistra vitae, los comediografos aureos
esgrimen sus referencias (mas o menos precisas) a las edades pasadas
para comentar, alabar o criticar de forma velada el sistema politico-
senorial de su propio tiempo (Matas 2015).

En esta ocasidn, nos centramos en tres interesantes y poco estu-
diadas piezas, compuestas y escenificadas en la primera y segunda
década del siglo XVII, que consideran una etapa muy significativa
de la historia espafnola por sus rasgos privativos y sus consecuencias
futuras: el atormentado reinado de Juan II de Castilla (1406-1454).
Nos referimos a La privanza y caida de don Alvaro de Luna de Damian
Salucio del Poyo —que se estren6 en 1601 en Getafe por la compaiia
de Alonso Morales (Caparros Esperante 30 y 66) y se imprimi6 en la
Tercera parte de las Comedias de Lope de Vega y otros autores con
sus loas y entremeses (Barcelona, Sebastian de Cormellas, 1612)— y a
dos comedias de Antonio Mira de Amescua, La préspera fortuna de
don Alvaro de Luna y adversa de Ruy Lépez de Avalos, redactada en
1618-1621, y La adversa fortuna de don Alvaro de Luna, compuesta
entre 1621 y 1624 y representada en 1624. En particular, el aspecto
de esta época que les resulta mas relevante y sugerente a ambos
autores, y, en general, a los otros dramaturgos auriseculares que se
han ocupado de ella,? es 1a complicada red de enlaces que se teje entre

2 Otras comedias de privanza dedicadas a Juan II y a Alvaro de Luna se deben a
Luis Vélez de Guevara: El privado perseguido, escrita en los primeros afios veinte del
XVIIy estudiada en profundidad por Daniele Crivellari en su edicion critica de la obra
(Vélez de Guevara 2012); y El espejo del mundo, compuesta en 1602-1603 (Profeti
2007, 141-143). Ademas, tanto Lope como Tirso ambientan algunas piezas suyas en el
reinado del Trastdmara, pero insertandolas en géneros dramaticos diferentes (Lon-
dero 2017, 137-138). Aparte de la obvia referencia a El caballero de Olmedo, son de
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el penultimo Trastdmara y “el primer valido de la historia espafiola,
Alvaro de Luna” (Vélez de Guevara 2012, 40), frente a sus enemigos
acérrimos —los Infantes de Aragon, Enrique y Juan, y la nobleza que
los sostuvo, y a la segunda esposa del rey castellano, Isabel de Portugal,
quien siempre fue hostil al Condestable (Suarez Fernandez 1985, 163,
Porras Arboledas 2009).

En efecto, no es dificil entender la razéon de este fuerte interés
por Juan II y su omnipotente favorito, puesto que los avatares de su
enrevesada relacion remiten a la problematica colaboracion entre
los Austrias y sus plenipotenciarios. Por motivos cronologicos, en las
comedias que centran nuestro interés es muy clara la alusion a Felipe
I1I (1598-1621) y a Francisco Gomez de Sandoval y Rojas, V Marqués de
Denia y I Duque de Lerma. Tal y como Alvaro de Luna en su momento,
Lerma inaugur6 en su persona la instituciéon del valimiento en una
fase de incipiente decadencia politica y economica (Williams 2010 y
Williams 2008, 185-187), ejercié un dominio inmenso y absoluto por
un largo periodo (el Condestable desde 1423 hasta 1453, el Duque
desde 1599 hasta 1618), conquistd un enorme patrimonio, acumulado
con insaciable codicia (Pérez-Bustamante 2009, 116, Toméas y Valiente
1982, 113, Feros 2002, 333), granjeandose hasta 1611 la implacable
oposicion de la reina Margarita de Austria, aliada con sus confesores
reales, los fraudulentos Diego Mardones y Luis de Aliaga (Williams
2006, Alvar Ezquerra 2002, 252), pero terminé sus andanzas por los
vericuetos de la ambicion y del mando cayendo en desgracia: muriendo
en el cadalso (Alvaro de Luna) o viviendo desterrado y olvidado, pese a
haber conseguido su tan deseado cardenalato (Duque de Lerma).

Ademas, a la par que Luna, Sandoval favoreci6 y enriquecié no
solo a su familia sino también a sus colaboradores, quienes siguieron
una trayectoria ascendente y descendiente como les acaecid a ellos
mismos. A este respecto, en la biografia del Condestable descuella el
caso de Alonso Pérez de Vivero —secretario de Luna y contador mayor
de Castilla entre 1434 y 1453, afio en el que fue asesinado por orden de

dudosa o muy dudosa autoria lopiana dos comedias, la primera urbana y la segunda
hagiografica: a saber, La paloma de Toledo, tal vez escrita entre 1610 y 1615 (Morley
y Bruerton 1968, 525), editada en la Parte XXIII de Diferentes autoresy estrenada en
1625 por la compafiia de Tomas Fernandez de Cabredo (picaT); y EI milagro por los
celos y don Alvaro de Luna (Morley y Bruerton 1968, 514). En cambio, con seguridad
es de Tirso una comedia de santos que alude a la enemistad entre Juan II y los Infan-
tes de Aragon, y al noviazgo del Infante Enrique con Catalina, la hermana menor del
monarca: La pefia de Francia, publicada en la Cuarta parte de las Comedias tirsianas
(Madrid, Maria de Quifiones, 1635).
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su senor tras haberle traicionado (Porras Arboledas 2009, 258-259)—,
que Salucio del Poyo reelabora en su obra, como veremos, mientras
que, en cuanto a Lerma, se recuerdan la subida y la caida (en 1606-
1607) de Pedro Franqueza y de Lorenzo Ramirez de Prado (Feros
2002, 332), pero sobre todo la parabola célebre y modélica de Rodrigo
Calderon, condenado a la pena capital en la Plaza Mayor de Madrid el
21 de octubre de 1621: a él volveremos brevemente mas adelante.

Asimismo, por lo que concierne a la figura del soberano, durante
(y tras) su gobierno Felipe III se retrat6 como un “rex inutilis” (Feros
2002, 471), débil y abulico, que se situaba a la sombra de su valido y en
la estela de los “endebles monarcas castellanos del Cuatrocientos” (Fe-
ros 2002, 18), en especial, de Juan II, fragil, incapaz e insignificante,
segun documentan todos los textos histéricos medievales que los au-
tores teatrales del siglo XVII conocian: la Crénica de Juan II de Castilla,
compuesta en sus dos primeras partes por Alvar Garcia de Santamaria
(1406-1434) y refundida en 1517 por Lorenzo Galindez de Carvajal
(Garcia de Santamaria), la Cronica de don Alvaro de Luna, atribuida a
Gonzalo Chacon (1517, ed. Carriazo), la Crénica del Halconero (1420-
1441) de Pedro Carrillo de Huete (1380 ca-1448) (Carrillo de Huete)
y las Generaciones y semblanzas de Fernan Pérez de Guzman (1512,
Pérez de Guzman).

Finalmente, otro importante dato en comun entre el gran Con-
destable y Denia es el hecho de que sus acciones y vivencias dieron
pie a una notable cantidad de reformulaciones literarias, mas o menos
negativas o positivas, que influyeron en los comedibgrafos aurisecu-
lares, al lado de las fuentes histéricas manejadas (Londero 2018b).
Con relacién a Alvaro de Luna, hay que mencionar por lo menos el
Cancionero de Baena, el Doctrinal de privados (1454) del Marqués
de Santillana, el Laberinto de Fortuna de Juan de Mena (1444), y las
Coplas por la muerte de su padre de Jorge Manrique (1476). En lo que
atafe a Lerma, su presencia abunda (para bien o para mal) en la prosa
politica y moral, en la poesia laudatoria, en la oratoria sacra, en la
emblematica, y, huelga decirlo, en las tablas (Feros 2002, 310; Matas
Caballero, Mic6 y Ponce Cardenas 2011). En este sentido, es suficiente
senalar, por un lado, los ataques del padre Juan de Mariana en De
rege et regis institutione (1599) o de Quevedo en Politica de Dios y
gobierno de Cristo (escrita en 1616) y, por otro, el solemne Panegirico
al Duque de Lerma gongorino (1617), o bien el afortunado género de los
espejos de favoritos, que florecio en el XVII, y en el cual se encauzaron
obras donde se examinaba la privanza a partir de la postura politica y
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humana de Lerma, como el Norte de principes (1599-1600) de Baltasar
Alamos de Barrientos y la Reptiblica mixta (1602) de Juan Fernandez
de Medrano.

Por el contrario, la situacion de la aristocracia en la época de Felipe
I, més bien apaciguada y cortesana, se distinguia con creces de la
turbulenta condicién en la que se encontraban los nobles castellanos
del siglo XV, muy inquietos, revoltosos e independientes (Calder6n
Ortega 1998): con todo, a pesar de que “nunca el valimiento suscitd
tentativas de sublevacion nobiliaria,” “lejos estuvo la privanza de [...]
Sandoval de ser ejercida con la placidez pretendida” (Williams 2008,
560), puesto que Lerma y su facciéon siempre fueron el blanco de los
recelos y las envidias de la corte (Tomas y Valiente 1982, 117). Por con-
siguiente, en los textos teatrales que vamos a analizar, si predomina el
protagonismo de los validos y de sus consejeros (Ruy Lopez de Avalos,
Condestable de Castilla de 1400 a 1422; Alvaro de Luna; el citado Pérez
de Vivero) en detrimento de otros nobles secundarios, pero muchos
personajes inciden con frecuencia en el rencor y la sospecha que rodean
a los poderosos, y en la inestabilidad de la fortuna (Gutiérrez 1975),
adhiriéndose a algunas constantes teméaticas que proceden tanto de
la tradicion romanceril y de las obras del Cuatrocientos conectadas
con Juan II y el Condestable, como de la preceptiva politica aurea
encaminada a disenar el ideal del perfecto gobernante. Por ejemplo,
la mayoria de los 53 romances contenidos en el Romancero de don
Alvaro de Luna trata efectivamente los temas de la fortuna voltaria,
la envidia y “lo quebradizo de la gloria humana” (Romancero de don
Alvaro de Luna 1953, 17 y passim). Y dos grandes poemas como el
Laberinto de Mena (estrofas CCXXXV-CCXXXVI, o la CCLVI) y las
Coplas de Jorge Manrique (con el topico del ubi sunt en XVI-XXIV)
—evidentes hipotextos de las comedias de Salucio y Mira— insisten en
la mudanza de la suerte.

Si pasamos al Siglo de Oro, ya en la Silva de varia leccion (1550-
1551), reserva fundamental de historias, temas y materias para los
dramaturgos del XVII, Pedro Mexia advertia que con la privanza se
juntan “adulacion,” “imbidia [...] y la madre de los vicios: codicia de
riquezas y deleytes” (Mexia I1, 386; parte IV, cap. IX). En su Tratado
de la religion y virtudes que debe tener el Principe cristiano (1595),
el padre jesuita Pedro de Ribadeneyra recomendaba: “No se fie nadie
[...] de la cabida y privanza que tiene con su Principe, ni del crédito
y mano que le da, porque la rueda de la fortuna es muy voluble y
presurosa” (libro I1, cap. XXVIII, Ribadeneyra 558). Y Pedro Fernandez
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Navarrete, secretario de Felipe II1 y Felipe IV, expresa una idea analoga
empleando una eficaz imagen floral y la metafora del gusto, en Carta
de Lelio Peregrino a Stanislao Borbio privado del Rey de Polonia,
editada en 1625, el afio de la muerte de Lerma: “la rosa de la privanza
se ha de coger entre espinas de recelos, y [...] lo dulce del valimiento
anda siempre mezclado con el acibar de infinitos temores y disgustos”
(Fernandez Navarrete 1985, 372).

Veamos, pues, como estos conceptos y modelos textuales se
retoman y transcodifican en el teatro de Salucio del Poyo y de Mira
de Amescua, que ensenan las dos caras —negativa/satirica (Salucio)
y positiva/encomiastica (Mira)— de la misma moneda, es decir, la
controvertida vision de la figura del privado en las letras hispanicas
del Siglo de Oro (Tomas y Valiente 1982, 130-154). Para empezar, al
dramaturgo murciano Lope dedica su comedia Muertos vivos (Parte
XVII, Madrid, Fernando Correa, 1621), como signo de amistad y ad-
miracion, y al elogiarlo, sostiene que “ha [...] adquirido tanto nombre,
particularmente” gracias a piezas como La prospera y adversa fortuna
del Condestable don Ruy Lopez de Avalos (dedicatoria “Al licenciado
Salucio del Poyo,” en Vega Carpio 2018, I: 663). La dos piezas, prota-
gonizadas por el predecesor de Alvaro de Luna, fueron puestas
en escena en 1605 en Madrid por la compaiia de Gaspar de Porres
(Caparros Esperante 1987, 31; DICAT), y presentaban a Lopez de Avalos
como un servidor honrado, fiel y desafortunado de Juan II.

No obstante, “el personaje mas vivo y humano de cuantos concibi6
Poyo” es su sucesor, Luna, el protagonista de La privanza y caida de
don Alvaro de Luna (1601), cuyo retrato “de fondo negativo coincide
con el de Pérez de Guzman” (Caparros Esperante 1987, 146). De hecho,
en el capitulo XXXIV (“De don Alvaro de Luna, maestre de Santiago
e condestable de Castilla”) de Generaciones y semblanzas, el sefior de
Batres sostiene que el Condestable fue “cobdicioso de villas e vasallos
e riquezas” y “sospechoso [...] porque muchos le avian enbidia” (Pérez
de Guzman 1955, 185-186). Asimismo, el Condestable recreado por
Poyo se caracteriza por una avidez y una prepotencia desmesuradas
que excitan la animosidad de sus rivales. Por otra parte, no cabe la
menor duda de que el valido medieval constituye una contrafigura
ante litteram del Duque de Lerma, quien en la primera etapa de su
privanza (1599-1606) se hallaba en el apogeo de su poderio, tal como
lo pintaba Pedro Pablo Rubens —“como si de un monarca se tratara”
(Alvar Ezquerra 2010, 406)— en el famoso Retrato ecuestre de 1603.
Esté claro, pues, que a través de Luna, el autor “condena [...] el sistema
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del valimiento” en general (Caparrés Esperante 1987, 122), porque los
treinta anos de la condestablia por los que discurre la accion en las
tres jornadas del drama funcionan como una premisa a la ejemplar
condena a muerte en 1453y, al mismo tiempo, como una amonestacion
al privado de Felipe III, cuyo recorrido por la cima de la politica real
duro casi dos décadas.

En La privanza y caida..., al lado de Alvaro de Luna acttian Juan
I, Isabel de Portugal, los Infantes de Aragon Juan y Enrique, Beltran
de la Cueva, Alonso Pérez de Vivero y Fadrique Enriquez, tio del rey y
primer Duque de Arjona desde 1423, que perteneci6 al bando de Luna
antes de su enfrentamiento con él y Juan II en 1425, por lo que en
1429 fue despojado de su patrimonio y encarcelado en el castillo de
Peiniafiel, donde falleci6 al afio siguiente. Entre varios anacronismos y
sincronismos, tipicos del género de privanza, se desenvuelven algunos
eventos historicos de realce, concentrados (aunque en desorden
cronologico) en la segunda jornada. Aqui la batalla de Olmedo, que
se combatio6 el 19 de mayo de 1445, concluyendo con la victoria del
Condestable sobre los Infantes de Aragéon (Porras Arboledas 221) es
sucesiva tanto a la boda de Juan II con Isabel de Portugal, celebrada
el 22 de agosto de 1447, en Madrigal (Calder6n Ortega 1998, 76),
como a la revuelta popular de Toledo en contra de don Alvaro y de
sus recaudadores conversos, que acontecio en 1449 (Salucio del Poyo
1985, 49). La tercera jornada, en cambio, gira por completo alrededor
de la caida del favorito, de su detencién y muerte en 1453.

Como en la cuantiosa literatura producida a raiz de la privanza de
Lerma, los dos temas medulares que también jalonan la pieza de Poyo
son la envidia y la inconstancia de la fortuna. Entresacando del texto
un espigueo minimo de citas, podemos limitarnos a la invectiva contra
la envidia personificada, que Luna pronuncia al principio de la primera
jornada (vv. 151-160), describiéndola con metéaforas hiperbélicas ba-
sadas en la isotopia de la crueldad, la enfermedad y la muerte:

iOh envidia! Verdugo eterno
del que a ti sujeto sientes,
azote de Dios eterno,

furia y rayo del infierno,
avestruz de ajenos bienes.
Muerte civil, vida esquiva,
cancer del alma sangriento,
turbacion de sangre viva,
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miserable, vil, cautiva
de tu mismo pensamiento.(Salucio del Poyo 1985, 248-249)

Por lo que se refiere a la fortuna, son significativas las palabras que
el Infante don Enrique dirige a su hermano Juan, previendo la derrota
del favorito: “No os dé pena, hermano, alguna, / que si en el tiempo
hay mudanza, / también la habra con la privanza / de don Alvaro de
Luna” (Salucio del Poyo 1985, 301) (II, vv. 610-613).

También cabe mencionar al respecto la palmaria reminiscencia del
ubi sunt de Jorge Manrique por boca de la Condesa, o sea dona Juana
Pimentel, segunda esposa de Alvaro de Luna a partir de 1430, que enla
tercera jornada (vv. 548-555) parafrasea las coplas manriquenas XXI
(“Pues aquel gran Condestable”) y XXII (“Y los otros dos hermanos”) y
cierra su intervencion citando al pie de la letra el incipit de la copla XVI
(“¢Qué se hizo el rey don Juan? / Los Infantes de Aragon”):

¢Qué vuelta es ésta, Fortuna?

¢Estas son tus esperanzas?

¢Qué se han hecho las privanzas

de don Alvaro de Luna?

¢Qué es de don Pedro Girén?

¢Sus amigos donde estan?

¢Qué se fizo el rey don Juan,

los Infantes de Aragon? (Salucio del Poyo 1985, 348-349)

Ademas, la vertiente tematica de la mudanza en la fugaz vida hu-
mana se une a la actitud critica del autor hacia el valimiento en el altimo
discurso del Condestable ante el verdugo, centrado en la metafora del
ajedrez (I1I, vv. 950-953): “Nadie en privanza se eleve, / findese en lo
que me fundo, / que en el tablero del mundo / no hay pieza que no se
mueve” (Salucio del Poyo 367).

Finalmente, en toda la comedia a don Alvaro se le asocia la imagen
de la luna creciente antes, y menguante después, en comparacion con
el sol / Juan II, para ilustrar los vaivenes de su camino vital y politico.
Este recurso expresivo se utiliza muy a menudo en relacion con el
Condestable en el Romancero de don Alvaro de Luna, al que Salucio
del Poyo no deja de remontarse en su obra (Crivellari 2005, 59-63), con
el fin de suscitar una inmediata lectura politica que aluda “al fen6meno
contemporaneo de los validos” (Caparrés Esperante 1987, 160). La
vinculacion del comediografo murciano con las profundas huellas que
las visicitudes de don Alvaro marcaron en la poesia romanceril salta a
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la vista en el tercer acto, donde se muestran el juicio y la ejecucion de
Luna: se reproducen casi verbatim dos romances —“Los que privais
con los reyes” y “Tocaba las oraciones” (Romancero de don Alvaro de
Luna 195, 134-136 y 181-183)— que, al narrar el desenlace tragico de la
existencia del gran favorito, se refieren otra vez a la fortuna variable y
a la envidia. En la reescritura dramatica de Poyo los cantan dos pajes,
en sendos trances de hondo patetismo escénico: Moralicos (que remite
a su homonimo romanceril) entona “Los que privais con los reyes” (II1,
vv. 786-821) antes de “la lectura de la sentencia de muerte” (Crivellari
2005, 63), mientras que un paje andénimo declama “Tocaban las
oraciones” tras la decapitacion del valido (I1I, vv. 1097-1153).

La presencia del Romancero viejo dedicado a Alvaro de Luna se
vuelve a dar en las dos piezas miramescuanas que aqui nos ocupan:
La préspera fortuna de don Alvaro de Luna y adversa de Ruy Lépez
de Avalos (1618-1621), y La adversa fortuna de don Alvaro de Luna
(1621-1624).3 Ambas se componen en anos nefastos para el Duque
de Lerma y sus protegidos: en octubre de 1618 Felipe III lo exilia a
Valladolid y desde aquel gesto, que confirma el descalabro definitivo del
privado, se abre en la corte una temporada de vacio y caos institucional
“lleno de peligros” y “de tragedias individuales” (Feros 2002, 444),
como la que afecta a Rodrigo Calderén (Martinez Hernandez 2009),
de cuya ejecucion (y conducta estoica) en 1621 pronto se apoderan
el Romancero nuevo (Romancero de don Rodrigo Calderén 1955) y
los versos de muchos poetas dureos, quienes convierten al malogrado
consejero de Lerma en una “version actualizada [...] de otra victima
paradigmatica de los voloteos del destino politico: [...] don Alvaro de
Luna” (Gherardi 2017, 104).

En una época de transicion tan agitada y de paulatina desconfianza
en la monarquia, como la que se despide de Felipe III y de su todo-
poderoso plenipotenciario y acoge a Felipe IV y al Conde-Duque de
Olivares, no sorprende que Mira de Amescua idealice al privado, en
las personas de Lépez de Avalos y de Luna, obviamente con vistas
a su propio presente y porvenir. Y que escoja la via del encomio por

3 No se han rastreado noticias sobre la puesta en escena de ninguna de las dos co-
medias, ni en Varey-Shergold (1971; 1989), ni en DICAT. Al citar La préspera fortuna,
inicialmente atribuida a Tirso de Molina (aunque en la BNE de Madrid se conserva un
ejemplar manuscrito de la obra con letra del siglo XVII, el Ms 17101, a nombre de Mira
de Amescua), Héctor Urzaiz Tortajada solo afirma que la represent6 la compaiiia de
"Valdés en 1616" (Urzaiz Tortajada 2001, II: 629; ver también II: 449-450). El afio de
1624 para el estreno de La adversa fortuna se cita en Arellano, 1996; Garcia Sanchez,
2001; Meunier, 2015, pero sin respaldo documental.



290 SIBA 5 RENATA LONDERO

pura conveniencia politica también: no hay que olvidar, pues, que el
dramaturgo andaluz “fue miembro del circulo del conde de Lemos,
sobrino y yerno de Lerma, y quizas uno de los ‘favoritos’ del privado”
(Feros 2013, 122). En consecuencia, Mira imagina a los dos validos
medievales como antecedentes leales y virtuosos de Lerma (y de Oli-
vares, también), subrayando la amistad entre ellos y Juan II /Felipe
III, quien sale malparado “por ser incapaz de defender a [...] don
Alvaro de los injustos ataques [...] de sus enemigos” (Feros 2013, 134),
representando asi “el reflejo por oposicion del ideal del principe cris-
tiano tan en auge” en esos afios (Garcia Sanchez 2001, 211).

Ahora bien, en el segundo acto de La prospera fortuna... Mira
presenta la catdbasis de Lopez de Avalos y la escalada al poder del joven
Alvaro de Luna, haciendo hincapié en la volubilidad del destino, como
le explica al rey el personaje de Juan de Mena, mientras le dedica su
Laberinto de Fortuna (11, vv. 940-1051).4 En efecto, cuando el anciano
privado se ve excluido del favor del monarca, que ahora prefiere a
Luna, se lanza contra los reveses de la suerte movediza:

iAh, Fortuna! ¢De qué sirve

que en estos siglos pasados

me dieses honra y riquezas,

si de un golpe me has quitado

el honor a la vejez,

cuando suelen los ancianos

tener ya su honor seguro

y vencidos los naufragios

de la juventud ociosa? (II, vv. 1482-1490).

Por otra parte, en la tercera jornada, don Alvaro atribuye la des-
gracia de su predecesor a los nobles embusteros y facciosos, cuyo ni-
mero es bastante elevado en esta comedia, como en la dificil actualidad
sucesiva a la ruina de Lerma, a la que Mira alude. De ahi que se colo-
quen al lado de Juan II algunos de sus allegados: Alvar Nafiez de
Herrera, el mayordomo de Lopez de Avalos; Juan de Mena y Elvira
Portocarrero, primera mujer de Alvaro de Luna. Y que luchen contra el
Trastamara sus deuteragonistas historicos, el Infante Enrique y el rey
Alfonso de Aragbn, quien, en el final feliz de la pieza, anticipa que va
a amparar en sus tierras al exiliado Lopez de Avalos, como realmente
sucedio, puesto que Ruy fallecié en Valencia en 1428, bajo la proteccion
del monarca aragonés.

4 Empleamos la edicién moderna de las dos comedias (Mira de Amescua 2006,
27-116 y 117-225).
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Los topicos de la vanitas vanitatum, de la rueda de la fortuna y de
la mala semilla de la envidia se entremezclan atin en La adversa fortuna
de don Alvaro de Luna. Aqui se muestra al Condestable mientras,
entre fracasos (el primer destierro en 1427) y logros (el maestrazgo
de la Orden de Santiago en 1445, el ducado de Trujillo en 1446), se
aparta poco a poco de la cumbre del dominio hacia su definitiva des-
truccion, pero también se anuncia una edad nueva y prometedora, la
del gobierno de Enrique IV, que prefigura el reinado de Felipe IV y de
su excepcional privado, el Conde-Duque, atin en ciernes durante los
anos de redaccion de la comedia. Las esperanzas que despertaron el
relevo de la corona y los planes de renovacion politica, administrativa
y economica proyectados por Olivares (Elliott 1998) se reflejan en el
prondstico de Alvaro de Luna a Juan II a raiz del nacimiento (en 1425)
de Enrique IV, hijo de Juan IT y Maria de Aragon:

Este pimpollo de tu ilustre copa

a Castilla dilate los extremos,

piélagos surque en atrevida popa

cuantos ocultos a los mapas vemos,

y revienten los limites de Europa

hasta que en Asia la Mayor llamemos,

a pesar de los barbaros alfanjes,

Guadalquivir al Tigris, Tajo al Ganges (I, vv. 145-152).

Rememorando al Duque de Lerma y confiando en el Conde-Duque,
el autor declara su aprecio incondicional por el cargo del privado a
través de Juana Pimentel, fiel mujer de Alvaro de Luna: “¢No ha de
tener el rey quien la fatiga / del peso del reinar le sobrelleve, / quien
la verdad le diga, / con quien él comunique lo que debe / hacer en las
materias mas dudosas?” (II, vv. 1377-1381).

La alocucién de Juana a la Infanta Catalina termina con la acos-
tumbrada censura de la envidia (III, vv. 1384-1388), que empieza a
manifestarse en una carta donde un grupo de nobles antagonistas,
encabezados por el rey Juan de Navarra —Pedro Manrique, el Marqués
de Santillana, Pedro de Zuaiiga y Luis de Guzman, entre otros— ponen
al rey sobre el aviso acerca de la incontenible ambicion del Condestable
(ITI, tras el v. 2172). Desde aquel momento comienza el progresivo
ocaso de Luna, sobre el cual reflexionan las ‘voces de la verdad’ ética
del drama, con sus nomina-omina: el gracioso Linterna, siervo de
don Alvaro, y el paje Moralicos. El primero impreca contra la envidia,
“polilla / de la prospera fortuna” (III, vv. 2265-2266), mientras que el



292 SIBA 5 RENATA LONDERO

segundo interviene en tres ocasiones: canta la primeray la tercera copla
de “Los que privais con los reyes,” modificando ligeramente el original
romanceril (III, vv. 2361-2368); entona el estribillo del romance
“Aquella luna hermosa” (Romancero de don Alvaro de Luna 1953,
122-126) ante el Condestable encadenado en visperas de la sentencia
(ITI, vv. 2811-2818); y junto al rey llora la muerte de Luna al compés
del estribillo de “Tocaba las oraciones,” “Dadme, por Dios, hermano /
para ayudar a enterrar este cristiano” (III, vv. 3041-3042).

Cuando, tras Moralicos, toma la palabra un arrepentido Juan
IT para clausurar la obra, la esencia del mensaje para el publico del
siglo XVII no da lugar a dudas: “Reyes deste siglo: nunca / deshagais
vuestras acciones / ni borréis vuestras hechuras. / iOh, quién a mis
descendientes / avisara qu no huyan /de los que bien eligieron / para
la privanza suya!” (II1, vv. 3050-3056).

Felipe III hubiera debido respetar, defender y sostener a su priva-
do, por lo tanto, Felipe IV debe hacer lo mismo con el Conde-Duque:
esto recomienda Mira de Amescua, en vilo, como todos los dramatur-
gos aureos, entre el anhelo de autonomia creadora y la obligacion de
servir a los potentes. Una tbnica parecida, mutatis mutandis, man-
tendria José de Canizares casi una centuria después, en su post-
barroca comedia de privanza El Picarillo en Espana, sefior de la Gran
Canaria, estrenada el 13 de mayo de 1716 en el teatro de la Cruz de
Madrid, y también ambientada en la época de Juan II y Alvaro de Luna
(Canizares 1763, Londero 2017, Londero 2018a). Ahora el monarca
al que el autor interpela es el primer Borbon, Felipe V, aquejado por
conflictos cortesanos y primeros ministros arribistas como Giulio
Alberoni (Kamen 2010, Vazquez Gestal 2013), pero la légica oscura del
poder siempre permanece invariada, como el esfuerzo de la literatura
por comprenderla, interpretarla o denunciarla.
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Antonio Martinez de Meneses, dramaturgo en la corte

La corte de Felipe IV, rey de las artes, fue un hervidero de poetas y
dramaturgos que buscaban entretener a la familia real con su retorica
y composicién de comedias al gusto de la época. Desde 1630 los oficios
reales en torno al palacio fueron ocupandose por escritores que —al
mismo tiempo que desempefiaban su encargo— ejercian como poetas
dramaéticos para deleite de todos.

Autores como Suarez de Deza —ujier de saleta—, Vélez de Guevara
—ujier de camara—, y otros afincados en la corte como Belmonte,
Matos Fragoso, Cancer, Moreto, Rosete Nifio, Sigler de Huerta, Villa-
viciosa, Alfaro, Zabaleta, etc., convivieron buscando el favor real y el
mecenazgo que amparara su arte poético.

Como servidores del rey, sus obras se representaban primeramente
en palacio para pasar —posteriormente— a los corrales e imprentas
y conseguir asi un éxito entre el ptblico de los corrales que durante
tiempo estuvo reservado a los grandes dramaturgos.

Antonio Martinez de Meneses fue uno de estos poetas en la corte
de Felipe IV, donde desempen¢ el cargo de ayuda de guardajoyas de
la reina Isabel de Borbo6n, primera mujer del monarca. Aunque poco
sabemos de su vida, si conocemos el momento en el que inicia su
actividad literaria. Su primera composiciéon poética data de 1622, mas
como una incipiente aficiéon juvenil que como obra de un “ingenio.”

Posiblemente particip6 en la Guerra de los Treinta Anos, aunque
no existe certeza absoluta, y regres6 a Madrid en 1634 con una misiva
de importancia para la reina, lo que le vali6 el puesto de ayuda de
guardajoyas.

Es a partir de1635 cuando —con motivo de la Fama péstuma de
Lope (Pérez de Montalban, 1636, 155r)— formara parte de los circulos
literarios y comenzara a colaborar en los certamenes y academias de la
época.

Su actividad dramatica se inicia a partir de 1636, cuando el teatro
de Lope declina y deja paso a los “nuevos pajaros™ en torno al gran
Calder6on. Es la etapa en la que nace la moda de la composicion
colaborativa entre distintos dramaturgos como juego literario y diver-
timento. Su cercania en la corte y la participacion en los certdmenes
y justas literarias crearon una red de amistad y colaboracion en el

1 Gonzalez de Amezia (1943, 101-102) recogia en el Epistolario de Lope de Vega,
esta forma que el gran dramaturgo tenia para denominar a los poetas que escribian de
manera colaborada y giraban en torno a la corte.
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oficio dramatico.? Son muchos los dramaturgos con los que Martinez
de Meneses trabajo, aunque destacan las colaboraciones con Luis de
Belmonte3 y Jeronimo de Céancer. Asi lo aclaraba este ultimo en la
Academia Burlesca del Buen Retiro (Sanchez, 1961, 92):

Yo los [Maestro Felices y don Juan de Veroaga] dejé pasar por
quedarme a ver los restantes del timulo que ocupaba el camino; y apenas
me dejaron aquellos, cuando se acercaron a mi, envueltos en sudor y
polvo, don Antonio Martinez y Luis de Belmonte. Hizome novedad el
verlos juntos, y don Antonio Martinez me sacd esta redondilla:

Con esta duda me enfadas
¢Quién el vernos extrané?
Porque siempre hago yo
con Belmonte las jornadas.

Su nombre figura en comedias colaboradas de gran popularidad
como La renegada de Valladolid, El principe perseguido o La luna
africana, que han llegado a nuestros dias en numerosas ediciones. Sin
embargo, son escasas las comedias que llevo a cabo en solitario, de las
que tan solo conocemos 11 titulos y 2 de dudosa atribucién,* entre las
que destacan Amar sin ver, El tercero de su afrenta, La reina en el
Buen Retiro, Los Esforcias de Milan y También da amor libertad.

El tercero de su afrenta en su contexto: composicion,
ediciones y difusiéon

Desconocemos hasta el momento en qué anio Martinez de Meneses
compuso la comedia de El tercero de su afrenta, (No es rey el que
no se vence), pues, el inico manuscrito que ha llegado hasta nuestros
dias, conservado en la BNE, es de letra del siglo XVIII (Mss. 15189).5
Posiblemente este original fue copia para una compania teatral que
debido a su uso perdid el tercer acto, aunque si se conserva en él
dos loas y un entremés (El montarnés). La comedia pasoé a la edicion
impresa solo con el titulo principal El tercero de su afrenta y son pocos

2 Ann L. Mackenzie (1993, 31-67) describié minuciosamente la técnica de las co-
medias en colaboracion que llevaron a cabo los dramaturgos de la escuela de Calderon.

3 Las colaboraciones con Belmonte fueron estudiadas en la completa bibliografia
sobre este dramaturgo realizada por Alejandro Rubio San Roman (1998, 101-163).

4 La bibliografia completa de las obras de Martinez de Meneses puede verse en el
estudio completo que se realiz6 del autor por Elena Martinez Carro (2006, 56-208).

5 Aunque la autoria de la comedia no ha sido dudosa en su transmisién bibliogra-
fica, Mesonero Romanos (1951, 49) la senal6 también como de Rojas Zorrilla. No se
conoce ejemplar alguno que haga referencia a este dramaturgo.
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los catalogos que sefialan el subtitulo, de clara intencionalidad, No es
rey el que no se vence.b

La primera fecha de representacion que conocemos con certeza
data de 1644,” en Valencia por la Compania de Pedro Ascanio aunque
—segun el documento de contratacion— pudo ser delegada a la compa-
nia de Pedro Rosete (DICAT). Posiblemente esta obra se representara
anteriormente en palacio como indican la mayoria de los ejemplares
impresos. Otras comedias del ingenio, como Los Esforcias de Milan,
también fueron representadas en la corte entre 1642 y 1643, afos en
los que nuestro dramaturgo gozé de gran éxito en palacio y ayudé a la
reina en la dificil situacién que atravesaba, alejada de su marido por
las campanas catalanas, e instigada por las intrigas palaciegas. Sin
embargo, hasta el momento no tenemos ningin dato que indique la
fecha exacta y compaiia que llevd a cabo la representacion palaciega,
ni la certeza de que asi fuera, salvo por el titulillo que figura en algunas
de las ediciones: Fiesta que se hizo a su Majestad en el Real Palacio.

Sin lugar a dudas, podemos afirmar que la obra fue representada
en la época mas prolija de la producciéon de nuestro dramaturgo, que
oscil6 entre 1637 —fecha en la que llega a la corte como guardajoyas—
y 1645. En la década de los 50 —seguramente— disminuy6 de forma
sensible su actividad dramaética que ya habia gozado de gran éxito.

La ovacion a la comedia fue importante si consideramos el nimero
de impresiones desde el siglo XVII hasta el XIX, con un total de 13. La
primera de ellas data de 1661 en la Parte Quinze de Comedias Nuevas
Escogidas de los Mejores Ingenios de Esparnaj el resto se publicaron en
sueltas a lo largo del siglo XVIII, entre las que destacan las principales
imprentas del momento: Sanz, Orga, Santa Cruz, Quiroga, Vazquez,
Padrino, Imprenta Real y Leefdael. En algunos de estos ejemplares se
subraya que la comedia se represento6 en palacio con el fin de recalcar
su importancia y su posible contexto.

Por otra parte, la obra estuvo en cartelera en numerosas ocasiones
durante el siglo XVIII, hasta un total de cuarenta y dos veces, segtn los
testimonios que nos han llegado hasta la actualidad (Andioc y Coulon,
1996, 857). El publico dieciochesco conocia esta obra que habia sido
representada en numerosas ocasiones hasta el punto de dar lugar a un
paso trovado de caracter satirico publicado en Las aleluyas jocosas

% Solo los catalogos de Arteaga (f. 368r) y Cejador (1935, IV, 14) senalan este
segundo titulo.
7 Los datos sobre estas representaciones pueden verse en Esquerdo (1975, 429-

530).
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que se echaron en el templo de Apolo de Antonio Abad Velasco en 1750
(116-128). La parodia —que este paso hace de la comedia— solo era
posible para un ptblico conocedor de la obra repetida en numerosas
ocasiones. Ada M2 Coe (1935, 214) recoge un fragmento de la Memoria
Literaria que resumen en gran medida como se veia este drama en la
época:

A algunos menos escrupulosos les parece bastante regular en la
disposicion, lugar y tiempo. Los mas serios, cuando ven el paso de las
quejas y paces con que acaba la primera jornada entre dos personas
distinguidas, se figuran una gresca entre una majo crudo y una chusca
del barrio de Lavapiés. Asi este paso que es tan celebrado y tan repetido
en las tertulias es para ellos muy ridiculo. Estos mismos siempre
miran como cosa indecorosa las violencias torpes en el teatro; como
se ejecutan en esta comedia a vista del espectador, queriendo forzar el
Rey a Violante.

Estos datos justifican el analisis detenido de una comedia que, a
pesar de ser menor entre las miles de obras aureas, goz6 de gran éxito,
no solo por su calidad literaria, sino también por aspectos de otra indole.

Como sucede en muchas de las comedias de Martinez de Me-
neses el argumento tiene una base historicista en sus personajes y
caracterizacion pero la trama se aleja de la realidad historica. Los pro-
tagonistas de este tipo son solo una excusa para alejar la obra de una
realidad cercana.

Cervantes que conocia esta técnica destacaba en El Quijote (Martin
de Riquer, 1996: 508), por boca del can6nigo, esta forma de hacer
comedias tan del gusto de la época: “y funddndose la comedia sobre
cosa fingida, atribuirle verdades de historia y mezclarse pedazos de
otras sucedidas a diferentes personas y tiempos, y esto no con trazas
verosimiles, sino con patentes errores de todo punto inexcusables.”

En este caso, ni siquiera podemos hablar de comedia historica tal
como la entendia Cervantes, sino de ciertos motivos legendarios sobre
los personajes principales, como puede observarse por su argumento.

Enredos argumentales: el arte de terceria en la corte

El Rey don Pedro de Portugal, conocido por su crueldad y soberbia,
se encuentra en su palacio donde todo son melancolias. Enamorado de
Violante no encuentra la forma de conquistarla. Su caracter hace que
rechace a todos los que estan en palacio. Desesperado manda llamar a
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don Alvaro para hacerle su tercero y conseguir a su amada, belleza de
Portugal.

Don Alvaro escucha al rey sumido en total confusién, puesto que
desde hace afios estd comprometido con Violante, matrimonio que
no se ha llevado a cabo por estar don Vasco de Sosa —padre de la
prometida— en campafias militares.

Ante semejante confusion y sin solucion, pues no es posible la
oposicion al rey, su criado y gracioso, Barreto, creara una artimana
para que el rey no tenga mas remedio que casarlos. Asi se introduce en
palacio mientras don Alvaro presenta al rey su disponibilidad para ser
tercero. Mientras daran tiempo para que regrese don Vasco de Sosa
victorioso, que pedira como recompensa el matrimonio entre ambos.

Dofia Violante —que corresponde al amor de don Alvaro— recibe
la visita de Blanca, una amiga. Esta le cuenta como desde hace dias se
encuentra sumida en un estado de postraciéon y melancolia porque don
Alvaro —de quien se ha enamorado— no le corresponde, por eso ha
decido hacerla tercera, para que le ayude a enviar una carta. Violante
—muerta de celos— trata de disimular y le ayuda a redactarla. Envian el
billete con Beatriz —criada— y para recompensarla le regalan un anillo.

Don Alvaro, angustiado, llega hasta Violante para contarle los
agravios del rey. Ella, celosa, piensa que es un engafio para verse libre
y seguir a Blanca. Don Alvaro enfurecido acusa a Violante de querer
agradar al rey y con la carta de Blanca liberarse de él. Tras una larga
discusién, ambos se dan cuenta de su amor y deciden oponerse con
fuerza a sus enemigos.

En la segunda jornada, Barreto se ha introducido en palacio como
servidor fingiendo ser mudo para no hablar de nada pero saber de todo.
Ha visto que el mensaje que don Alvaro trajo a su majestad no ha sido
de su agrado. En él, Violante le pedia al rey que esperara para no poner
en peligro su fama. El monarca, que considera la ineficacia de don
Alvaro como tercero, decide aliarse con don Juan que ha demostrado
Ser su enemigo.

Barreto, haciéndose el sordo, descubre que el rey pretende mandar
a su amo a Sevilla a través de una carta con la pretension de poder
matarlo. El criado consigue salir de la sala real —simulando ser loco—
para contarle la trama a su amo.

Don Juan se presenta en palacio para ayudar en su intento al rey,
quien a suvezle pregunta siha amado en algin momento. Sincerandose
responde que solo ama a Blanca, pero de ella solo recibe desprecios. El
rey promete que Blanca le querra, aunque tenga que templar su orgullo.
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Don Alvaro acude a palacio para recibir la carta con la que ha de
partir. El rey y don Juan se asombran ante la rapidez para ejecutar la
orden. Por eso ambos deciden poner de nuevo a prueba a don Alvaro
y buscar otra artimafia. Mientras don Alvaro espera, llega Blanca y su
criada Inés. Discuten y salen de nuevo el rey y don Juan. Blanca da a
entender al rey que don Alvaro le ama. De esta forma queda contento
porque con ello sus celos se acallan. Sin embargo, otra duda se levanta
de forma inesperada cuando Blanca cuenta todo lo sucedido y como
don Alvaro la desprecia por querer a otra mujer. Asi nacen de nuevo
las sospechas del rey quien decide acabar con ellos a través de una
treta. Hara que don Alvaro acuda a una cita con Violante durante la
noche en la que él esté presente. Ninguno se ha dado cuenta de que
Barreto permanece detras del pano y que avisara a Violante para que
no corresponda al amor de don Alvaro.

Barreto cuenta en secreto a Violante lo sucedido, pero no por
completo, ya que con el enredo pretende sacar doblones para su con-
veniencia.

Don Vasco llega a su casa atraido por los rumores sobre el honor
de su hija y decide esperar fuera. Ve que dos hombres se acercan en la
oscuridad a la reja de su casa. Alli, don Alvaro llama a su amada y esta
finge rechazarle por el amor del rey. El monarca queda satisfecho y don
Alvaro hundido, pues desconoce el disimulo de Violante para salvar su
vida. Don Vasco, que ha oido cémo su hija despreciaba a su prometido,
jura vengar su honor.

En la tercera jornada, don Vasco persigue a su hija Violante con
una daga para matarla, mientras don Alvaro intenta evitarlo. Violante
dice no saber la causa del deshonor del que habla su padre. Don Alvaro
le pide explicaciones y Violante acude a Barreto para que aclare la
situacion. Justo cuando la declaracién va comenzar, Beatriz anuncia
la llegada del rey a la casa. Todos se esconden mientras oyen el dialogo
entre Violante y el rey. El intenta conseguir un favor de Violante y
ella se resiste. Ante el forcejeo sale don Vasco en defensa de hija. Por
fin, cuando el rey se ha ido de la casa, consiguen que Barreto dé las
explicaciones necesarias sobre su fingimiento, pero Blanca e Inés es-
cuchan al pano y deciden contar al monarca toda la artimana.

Mientras Barreto intenta distraer a todos con sus explicaciones,
llega don Alvaro a palacio. Todos se esconden menos el rey, quien
le propone que se case con dofia Blanca. Don Alvaro —creyendo
que es un nuevo engano— decide aceptar la propuesta mientras que
Violante y don Vasco no dan crédito a lo que oyen tras el paio. Por fin,
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Violante sale en defensa de su honor y asegura que don Alvaro es su
marido. Finaliza su discurso apelando a la misericordia del rey, quien
definitivamente deja que se unan, mientras da la mano de Blanca a don
Juan.

Rasgos distintivos de la comedia El tercero de su afrenta

Una de las principales caracteristicas de la escritura dramaética de
Martinez de Meneses es la excesiva condensacion del conflicto en el
primer acto. Légicamente, no nos referimos aqui a esa concentracion
dramatica necesaria al comienzo de cualquier comedia que lleva a que
todo elemento innecesario sea suprimido acelerando la accion, sino a
la resolucion del conflicto antes de lo que cabria esperar.

En algunas de sus obras, como sucede en la que tratamos o en Tam-
bién da amor libertad y La silla de San Pedro, la primera parte de la
comedia parece sintetizar los tres actos, aunque légicamente la trama
se complique mediante los celos o las confusiones. Desde el inicio,
sabemos como se resolveran los conflictos, pues en el primer acto ya
se establecieron todas las relaciones entre los personajes. Asi, desde la
primera jornada de El tercero de su afrenta, sabemos que Don Alvaro
y Violante estan comprometidos y solo puede separarlos la crueldad del
rey don Pedro con sus celos. Ante ello los protagonistas reafirman unay
otra vez su amor. Obsérvese como el final del primer acto podria ser el
final y cierre de la obra:

DONA VIOLANTE ¢En qué?

DON ALVARO En adorar tu sombra.
DoNA VIOLANTE ¢Seré cierto?

DON ALVARO Sera cierto.
DoRNA VIOLANTE iQué mas dicha...!

DON ALVARO Qué mas gloria...!
DONA VIOLANTE iQue quererte!

DON ALVARO iQue estimarte!
DORA. VIOLANTE ~ Aunque ilusiones se opongan...
DoN ALVARO Aunque apenas me contrasten...
DORA VIOLANTE Pues quedan desechas todas...
DoN ALVARO Pues quedan todas postradas...
DONA VIOLANTE Con merecer ser tu esposa...
DoON ALVARO Con ser tuyo mientras viva,

que es la mas feliz victoria.

Vanse.
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Cabe destacar el titulo de la comedia como reclamo,® El tercero
de su afrenta, que indica de manera paradoéjica y sintética el tema de
la obra. No cabe duda que el subtitulo de la obra, No es rey el que no
se vence —que no paso a la trasmision impresa— queria explicitar un
titulo genérico en un contexto monarquico.

El tercero de su afrenta es una magnifica obra basada toda ella en
el enredo, donde cada relacion de celos llama a una nueva confusion,
superponiéndose distintas relaciones. La intriga se genera por una
sucesion de enredos. Cuando aparentemente se resuelve alguno se
inventa otro a manera de circulos concéntricos. Las diversas marafias
se mantienen hasta el final. Los celos, las confusiones, la terceria de sus
respectivos amantes, son la base fundamental de la comedia. En este
caso “el enredo pasa a ser no solo el esqueleto, sino la carne y la sangre,
no so6lo una manera de coordinar los elementos creadores del placer
teatral, sino la fuente principal de este Gltimo” (Serralta, 1988, 130).

La obra se sustenta sobre un buen argumento y el embuste esta
plenamente estructurado con un didlogo fluido y agil, como sucede
también en Los Esforcias de Milan, otra de las principales comedias
del dramaturgo.

Los paralelismos, unidos a las antitesis, son unos de los recursos
mas utilizados por Martinez de Meneses en esta comedia:

Mi pena es un devaneo,

un abismo mi templanza,

un tormento mi esperanza

y un encanto mi deseo;

todo es contrario a mi mal,
todo rigor insufrible,

todo remedio imposible

pues no hay nada en Portugal
que me pueda divertir

ni me pueda consolar.

Recursos sencillos que se dan la mano con las descripciones o pro-
sopografias. Es el caso de este fragmento que detalla el caracter del rey
don Pedro:

Don Pedro de Portugal,
dueno y senor soberano,

8 Miguel Zugasti (1997, 118) recoge un gran ntimero de titulos similares, que
constituian publicidad para el pablico de entonces.
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cuyo nombre de otros tres

que a un tiempo estan gobernando
a Castilla y Aragén

y a Napoles, va imitando

las costumbres porque pueda

la fama llamarle el cuarto.

Cruel como justiciero,

soberbio como bizarro,

poderoso como rey,

imperioso como bravo.

Similares paralelismos se unen a la expresion de los sentimientos:

¢No echas de ver

lo que siento en el rigor

con que tratan nuestro amor
la violencia y el poder?

Siento el mirar al esposo

de tantas penas cercado.
Siento del rey el cuidado

con que turba mi reposo.
Siento que en nada no alcanza
alivio mi mal y siento

que aumenta mas el tormento
de mi padre la tardanza.

Y siento, por concluir

Beatriz, en pena tan grave,
que la muerte no me acabe

en tan penoso vivir.

Las interrogaciones retéricas humoristicas tampoco faltan y es
Barreto, el gracioso, quien llega a decir:

¢No me respondes?

¢Eres estatua de marmol?
¢Qué te suspendes y elevas?
¢Arrobaste a lo beato?
¢Topaste algin acreedor?
¢Hase ya cumplido el plazo
de la deuda?

Por otro lado, no hay que olvidar la importancia de la musica en
la obra donde los versos cantados van unidos al tema del amor y los
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celos, como en tantas comedias de la época y especialmente en las
representadas en palacio. Desgraciadamente —hasta el momento—
desconocemos la partitura que acompano a esta cancion.

Hermoso imposible mio
¢hasta cuando han de durar
los rigores de tu pecho?

La ingratitud baste ya.

Mira que con los rendidos

es impropia la crueldad,

que amar sin correspondencia
es una plena inmortal.

Intencionalidad de la obra: cuestiones didacticas y politicas

No cabe duda de que esta es una comedia al uso de la época.
Posiblemente, su teméatica sea de las mas tratadas por los autores
contemporaneos de Lope: el poder real debe estar sometido a las
leyes del honor y del amor. Nunca la arrogancia del monarca debe
entrometerse en el ambito privado.

Aunque se trate de un tema manido, el enredo de esta obra —a
partir del arte de terceria— resulta agil y sorpresivo. El propio juego
del titulo resume la genialidad del argumento y el mensaje queda claro
en una época en la que eran sabidos los numerosos escarceos e hijos
ilegitimos de Felipe IV. Sin embargo, no sabemos hasta qué punto
Martinez escribié esta comedia con intencionalidad correctora, pues
el gusto por generar el enredo oscurece otros posibles mensajes de la
pieza.

El tema de la comedia es fundamentalmente didactico: el poder
debe estar sometido al honor. Los valores monarquicos estan por
encima de quien los ostenta que, si no cumple como tal, tiene que acatar
las normas de honor por encima de su voluntad. En este aspecto la
comedia tiene mucho en comun con otras de las obras del dramaturgo
como Pedir justicia al culpado o Juez y reo de su causa, donde los
elementos de terceria son los protagonistas y el enredo oculta —de
forma directa— la manera de reclamar dignidad al rey.

Lamayoriadelos personajes delas comedias de nuestrodramaturgo
son historicos. Nombres como don Juan de Lara, don Pedro de Castilla,
Juan Galeazzo, Hipolita Maria, Atila, Pedro I de Portugal, don Jaime
de Aragon, el justiciero... salpican sus obras, que tienen un caracter
historicista marcado por los personajes.
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Esnotable el esfuerzo que Martinez de Meneses realiza por integrar
a estas figuras en escena como elementos esenciales de la trama o
como protagonistas. La caracterizacion resulta de lo mas intencionada
en cada comedia y fuerza —con sus palabras o con las de otro— a trans-
mitir el mensaje didactico.

La referencia a los personajes historicos, que nos trasladan a lu-
gares remotos y épocas pasadas tan solo como pretexto, es uno de los
elementos propios de las comedias palaciegas donde el divertimento
debia acompanar a los mensajes politicos y sociales. En este caso, es
el propio rey don Pedro I de Portugal (1320-1367) quien encarna la
violacién de los derechos de sus subditos para satisfaccion de su lujuria.

Las palabras de Barreto, el gracioso, en El tercero de su afrenta
muestran la dificultad de Felipe IV para ser fiel a su esposa, de una
manera metaférica pero clara:

Mira, sefior, que don Pedro
de Portugal no es hidalgo
porque es tan bravo y altivo
tan soberbio y obstinado,

que a un “esto quiero” no mas
suele el balcon mas alto

del palacio echar al tejo.

En el drama aureo cualquier personaje histoérico posee en si un
germen de personaje draméatico. Martinez de Meneses aprovecha la
fama de los dos monarcas homoénimos y contemporaneos para reforzar
su idea sobre el abuso del poder:

Don Pedro de Portugal,
dueio y sefor soberano,
cuyo nombre de otros tres
que a un tiempo estan gobernando
a Castillay a Aragon

y a Napoles, va imitando

las costumbres porque pueda
la fama llamarle el cuarto.
Cruel como justiciero,
soberbio como bizarro,
poderoso como rey
imperioso como osado.

Las similitudes en el gobierno de Pedro I, de Castilla, apodado el
cruel y de Pedro I de Portugal, asi como de sus vidas licenciosas con
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multiples matrimonios, repudios e hijos ilegitimos, seran motivo de
numerosos dramas en el teatro aureo, especialmentelos dedicados al rey
don Pedro, el cruel, que “envuelto en sus ropajes de mito histérico, llega
al teatro y cruza la escena aurea, desde Lope a Calderén, perseguidos
por los fantasmas de la culpa o de la imaginacion y acosado por las
voces y las sombras agoreras [...] Como personaje draméatico y como
figura del poder es, quizas, el mejor emblema teatral de la dualidad de
larealeza, signo de la divisién y la contradiccion intrinsecas y esenciales
a la naturaleza simbolica del rey” (Ruiz Ramoén 2000, 101).

Martinez de Meneses no podia ser menos y sacara a escena al
historico monarca en comedias como Pedir justicia al culpado o El
tercero de su afrenta, aunque en este ultimo caso quiera destacar a
un personaje menos conocido y manido como Pedro I de Portugal.
En ambas obras el personaje es cruel, pero nunca vence a la justicia y
al honor. Aunque llega hasta los umbrales, no los atraviesa porque la
finalidad de sus obras es didactica y moral. Para los preceptistas de la
época la comedia historica constituia una manera ejemplar de hacer
teatro. Bances Candamo (1970, 35) comentaba expresando el principio
aristotélico de la catarsis: “las comedias de historia, [...] suelen ser
ejemplares que ensenen con el suceso eficacisimo, en los nimeros, para
el alivio”. También Cascales (Newels, 1974, 606) senalaba como “solo
se ha de notar que cuando la accidn es historica, si no pasoé la cosa como
debiera pasar segtn el arte, eso lo ha de suplir el poeta, ampliando,
quitando, mudando, como mas convenga a la buena imitacién®.

Creemos que Martinez de Meneses no pretende hacer en El tercero
de su afrenta un drama historico, sino imbuir el argumento en un
pretexto historicista que justificara su doble finalidad de divertimento
y didactismo. Por otro lado, el historicismo esta intimamente unido a la
refundicién que llevaban a cabo los dramaturgos de la época. Las fuen-
tes para la composicion de las comedias historicas, en muchas ocasio-
nes, no son el pasado sino dramas anteriores transformados y reela-
borados bajo nuevas perspectivas. Si la transposicion de los temas
histéricos al momento del dramaturgo tuvo una finalidad patriotica,
politica o simplemente dramatica, es un asunto ampliamente discutido
hasta el momento. Son muchos los criticos que quieren ver en las
comedias historicas alusiones directas a la grave situacion politica
de la corte de los Austrias menores. Martinez de Meneses llevo el
historicismo a sus comedias —exceptuando las hagiograficas— de
formas distintas, pero en todas ellas figuran personajes historicos que
presentan a personajes destacados del pasado al servicio del argumento
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que —en este caso— alienta al rey para que recupere su moralidad: No
es rey quien no se vence.
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1. Introducecién

El teatro de tema historico del Siglo de Oro esta recibiendo, afortu-
nadamente, cierta atencion en los ultimos anos, lo que representa una
buena noticia, pues el enorme corpus de dramas y comedias histéricas
que lo conforman venia reclamando estudios individualizados y enfo-
ques parciales y totales que paulatinamente fueran completando su
conocimiento.! El loable proposito que se persigue en este volumen en
el que se inscribe este trabajo se inserta plenamente en esta linea de
contribucion al estudio del teatro de tema historico al centrar su aten-
cion en las comedias aureas que de alguna forma se han ocupado de la
Casade Austria, unadinastia que, por otra parte, ha estado muy presente
en el teatro del Siglo de Oro, si bien no todos los monarcas habsburgicos
aparecieron por igual en las tablas,? pues los reinados de los Austrias
menores y los propios reyes apenas tuvieron protagonismo en aquellas
comedias historiales. No hay una explicacion Gnica ni convincente para
comprender el porqué de esta desercion de los reinados de los Austrias
menores de los escenarios. Quizas los poetas hacian caso a los teéricos
que —como Pellicer de Tovar3— desaconsejaban la introducciéon de
personajes de su tiempo en sus comedias; o tal ausencia respondia
simplemente al desinterés que —como afirmé Pedraza (2012, 27)— los
poetas, los autores y el publico espafiol mostraban por los dramas de
asuntos y temas relativos a la historia de su edad. O tal vez la realidad

! Baste la menci6on de este mismo ntimero monografico de Studia Iberica et Ame-
ricana en el que se incluye este trabajo, el volumen 32, 2017, de Cuadernos de Tea-
tro Clasico, titulado Teatro del Siglo de Oro: chistoria o poesia? o el libro titulado
Tiempo e historia en el teatro del Siglo de Oro, coordinado por Rouane Soupault y
Meunier (2015). Ademas, pueden recordarse, entre otros, el volumen 18, 2012, del
Anuario Lope de Vega. Texto, literatura, cultura, dedicado a Lope de Vega y la historia
o el libro dedicado al teatro histérico del Siglo de Oro, coordinado por Castilla Pé-
rez y Gonzalez Dengra (2001), etc. También pueden consultarse otros estudios sobre
el tema: Arellano (1998, 2012), Calvo (2002, 2007), Rodrigues (2003), Usandizaga
(2010), etc.

2 Una muestra indicativa de la presencia de la Casa de Austria en el teatro del
Siglo de Oro puede verse en Matas (2015).

3 Pellicer (1635) habia dicho en su Idea de la Comedia de Castilla: “pintar el
héroe y la heroina mas perfectos en méritos personales que a los demés, comprehen-
diendo en la ventaja a los reyes. Para lo cual se ha de advertir que las comedias no se
han de escribir de personas vivas, que aun para la historia es peligroso, cuanto mas
para el teatro. Y si a Tacito le encogi6 la pluma tal vez haber de hablar a vista de los
nietos de aquellos que vivieron en tiempos de Tiberio, ¢qué hara el poeta a los ojos
de aquel cuya materia trata? Fuerza es que peligre en la lisonja, si encarece, o en la
mentira, si finge” (Sdnchez y Porqueras Mayo 1972, 270).
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politico-social y econémica del Imperio, lejos de ofrecer motivos para
alegrar a la sociedad de su tiempo, cansada de recibir malas noticias del
exterior y de observar signos evidentes de decadencia, no alimentaba
la inspiracion de los poetas dramaticos. A lo que quizas quepa anadir
que tanto Felipe III como Felipe IV encarnaban, respectivamente, la
inutilidad politica —como dijo Dominguez Ortiz (1981, 363-364)*— y
la pasmada indolencia —como lo retraté Torrente Ballester—,5 lo que
pudo contribuir a su casi absoluta desaparicion de las tablas.

No podemos olvidar que durante esos reinados y sobre todo en el
de Felipe IV el Imperio estaba dando evidentes signos de decadencia
en todos los ordenes, asi por ejemplo la economia habia sufrido
varias bancarrotas, los ejércitos acumulaban derrotas en los distintos
frentes (en especial en la guerra de Flandes),® la crisis espiritual y
social de la Espana del XVII resultaba ya tan evidente que, a pesar
de los ditirambicos elogios al Jupiter hispano, anunciaba el ocaso
del Imperio.” En ese panorama de crisis permanente las escasisimas
noticias positivas que llegaban a la corte se celebraban, no obstante, por
todo lo alto,® hasta el punto de que los poetas las subieron a las tablas

4 Asi dijo Dominguez Ortiz de Felipe III: “La realidad sobrepasd los peores au-
gurios, ya que Felipe III, aun no careciendo de ciertas dotes personales, estaba falto
de las mas necesarias a un monarca absoluto: la energia, la independencia y el gusto
por el trabajo. La caza y el juego eran sus ocupaciones preferidas, y sin duda debe ser
contado como el mas inttil y nefasto de los monarcas austriacos, porque no tenia la
excusa de incapacidad fisica y mental que pueda alegarse en favor de Carlos I1.”

5 Gonzalo Torrente Ballester titul6 su novela, que supuestamente tenia como pro-
tagonista principal a Felipe IV, Cronica del rey pasmado (Barcelona, Planeta, 1989).

¢ Sobre las comedias de las guerras de Flandes, véase Gémez Centurion (1999),
Pagnotta (2002), Calvo (2002), Sanz Camanes (2004), Barsacq y Garcia Garcia
(2005), Doménech (2005), Garcia Hernan (2006), Rodriguez Pérez (2002, 2005,
2008), Ferrer (2012), Udaondo (2012).

7 Sobre la decadencia del imperio espafiol puede resultar muy ttil el estupendo
estudio de Rodriguez de la Flor (2018).

8 Por eso se celebraron de forma extraordinaria las recentisimas victorias de las
tropas espanolas como la de 1622 en Flandes, que Lope (a quien apenas le interesaron
los hechos contemporaneos) cantaria, de forma més o menos directa, en La nueva
victoria de don Gonzalo de Coérdoba (Ferrer 2012), como haria también en EI Brasil
restituido con la recuperacion de Bahia en 1625, que habia caido en manos holande-
sas (Calvo, 2002; Rodrigues, 2003 y Usandizaga, 2010b); y como haria Calder6n de
la Barca en su obra El sitio de Breda (Pagnotta, 2002; Calvo, 2002; Udaondo, 2012),
donde celebraria la famosa toma de la ciudad, inmortalizada por Diego Velazquez.
Como dijo Ferrer (2012b: 102-106), en ese tiempo la pintura y el teatro confluyeron
en la exaltacion de destacados episodios bélicos y recuerda cuadros como, entre otros,
La recuperacion de Bahia de Juan Bautista Maino (Lope, El Brasil restituido), Las
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para que fueran vistas en todos los rincones del Imperio en un claro
afan propagandistico.® La mayoria de las escasas piezas historicas que
se habian centrado en los tiempos de Felipe III y Felipe IV pusieron
en los escenarios acontecimientos actuales o contemporaneos que en
algunos casos motivaron la creacion inmediata de los dramas.*°
Precisamente, ahora que se pretende reflexionar sobre la relacion
entre el teatro aureo y la Casa de Austria me ha parecido oportuno
detenerme en uno de los episodios historicos postreros en los que
participaron activa y directamente personajes principales de los Habs-
burgo, los dos Fernandos de Austria, el cardenal-infante y el rey de
Hungria, su cunado, en la célebre batalla de Nordlingen, uno de los
pocos triunfos que quedaban por celebrar al cada vez mas debilitado
imperio espafiol. Asi, la victoria en la batalla de Nordlingen fue re-
creada, en primer lugar, por Calderén de la Barca, que escribid el
auto titulado EI primer blason del Austria® y, posteriormente, Alonso
Castillo Solorzano escribiria La victoria de Fernando de Austria en
Norlingen y también los hermanos Coello, Antonio y Juan, la llevarian
a escena en su comedia titulada Los dos Fernandos de Austria. Estas
dos ultimas piezas —que seran objeto de mi atencion en estas paginas—
son dramas historicos o, de forma mas precisa, comedias historicas o
historiales.'? Estas comedias historicas tal vez no pretendieran mostrar

lanzas de Velazquez (Calderdn, El sitio de Breda) o el retrato del cardenal infante en
la batalla de Nordlingen pintado por Rubens (1634-1635).

9 El reinado de Felipe IV y el proyecto politico del conde duque de Olivares po-
tenci6 —como dijo Ferrer (2012b, 53)— “la conciencia de la necesidad de creacion de
una mitologia oficial propia, fundada en los pilares de la defensa de la fe y de la patria,
y en la legitimidad del poder monarquico y de sus empresas bélicas.”

10 Asi, se llevaron a las tablas acontecimientos muy recientes como la boda del
rey Felipe III con Margarita de Austria en 1599, en Los cautivos de Argel de Lope;
el tragico suceso de El Hamete de Toledo, también dramatizado por Lope; Vélez de
Guevara puso en escena Los sucesos en Oran por el marqués de Ardales, unos hechos
que ocurrieron en 1604-1607. Mucho mas tarde, Bances Candamo teatralizaria en
¢Quién es quien premia al amor? la abdicacion de la reina Cristina de Suecia en 1654,
que renunci6 al trono y se convirti6 al catolicismo (sobre el drama histérico de Bances
Candamo véase Arellano 1998 y 2012). En algunas comedias se dramatizaron episo-
dios bélicos que tuvieron cierta resonancia en su tiempo, como los hechos militares
que ocurrieron en 1613, 1616 y 1624, que evoc) Vélez de Guevara en El asombro de
Turquia y valiente toledano.

1 La pieza teatral ha sido bien editada y estudiada por Rull y Torres (1981).

12 Como senal6 Florencia Calvo (2007, 82), la preceptiva no ha prestado atencion
al teatro histoérico, mas alla de utilizarlo como criterio clasificatorio aprovechando
su tratamiento tematico, pero desatendiendo sus aspectos constructivos y su funcién
ideologica. Sigo el concepto de drama historico entendido como la dramatizacion de
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tanto una leccion doctrinal cuya mision intrinseca fuera la de ofrecer
unareflexion critica, didactico-moralizante eideologica sobre su tiempo
presente,’3 lo que seria caracteristico o propio del drama historico,
como la recreacion meramente histérica del pasado, en este caso, de
un pasado inmediato, contemporaneo, con la preeminente intenciéon
politica de exaltar la victoria del bando catélico representado por la
Casa de Austria sobre los protestantes en la batalla de Nordlingen. En
estas dos comedias lo historico no es un mero teléon de fondo, pues tanto
los hechos y los personajes historicos son —como ha dicho Vega (2005,
54-55) refiriéndose a Luis Vélez de Guevara— “materia primay objetivo
fundamental” y estan puestos “al servicio de una intencién,” pues no
se trata “de contar sin mas una historia, de ensenar inocentemente, de
distraer sin mas, sino de satisfacer los intereses” del promotor de “su
dramatizacion.”

Desconocemos las causas exactas que pudieron llevar a nuestros
poetas a dramatizar la célebre batalla de Nordlingen, lo que no
resulta extrafio en la practica teatral del Siglo de Oro. Ahora bien, una
variedad de motivos habria animado a los dramaturgos a poner sus
ojos en esa victoriosa batalla: granjearse el favor real celebrando la

un hecho histérico, considerado asi por los espectadores, en un determinado momen-
to y espacio del pasado mas o menos lejano o reciente, y la posibilidad de establecer
una analogia entre el hecho histérico dramatizado y el tiempo presente del espectador
(Martinez Aguilar 2001, 376). No obstante, es posible barajar otras conceptualiza-
ciones del drama histérico que pueden resultar ttiles y que basicamente coinciden
con la de Spang (1998, 26), quien lo definia como “una construccién perspectivista,
estéticamente ordenada de situaciones documentables a caballo entre la ficcién y la
referencialidad; una construccion dirigida por un determinado autor a un determina-
do publico en un determinado momento”; y la de Pedraza (2012, 7-8), que entiende
por historicos “los dramas que tienen un referente claro y preciso en la realidad social
(extraliteraria), y los protagonizados por personajes que se corresponden y remiten a
otros efectivamente existentes.” Calvo (2007, 28-36) ofrece una interesante revision
critica del concepto de drama historico. Sobre la cuestion, véase también Kirby (1981)
o el clasico estudio de Lindenberger (1975), si bien no se detiene en nuestro teatro
historico.

13 Oleza (1997: XLI) senal6 el interés que habia existido siempre por la concep-
cion de la historia como maestra para el presente. Sobre la trascendencia de la histo-
riay el drama histdrico en el tiempo presente habia afirmado Maravall (15): “El teatro
espafiol, sin dejar de asumir la herencia culta del Renacimiento, postula, sin embargo,
una preferencia por lo presente. Se nacionaliza, en consecuencia de su modernidad,
y se hace valer en tanto que espaiiol, esto es, como nacido de la peculiar naturaleza y
gusto de los espanoles. Todo lo cual le lleva a plantearse asuntos de viva actualidad.”
Véase también Ferrer (1993: 75), Kirby (2002: 165), Vega (2005, 51), Kirschner y
Clavero (2007, 281-282).
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victoria de Nordlingen, entretener y animar a un publico que asistia
cariacontecido a la debacle militar del imperio dando a conocer un
episodio bélico en el que la Casa de Austria sali6 triunfante, transmitir
y exaltar los valores ideolégicos (politicos y religiosos) dominantes
del sistema monarquico-sefiorial. En definitiva, en estas comedias se
enaltece un hecho histérico concreto, la victoria del ejército espafiol y
de sus aliados europeos en la batalla de Nordlingen, al tiempo que se
exalta a sus dos principales héroes, que pertenecen a la Casa de Austria,
y que acaban siendo elevados a categoria mitica.

Para alcanzar esta variedad indefinida de objetivos, estos poetas
—como era habitual en el teatro historico— estaban exentos de man-
tenerse fieles a los hechos historicos, que en este caso habian sido
recogidos en relaciones y en noticias de la época. Nuestros poetas
dramaticos se sienten legitimados —igual que todos los poetas desde
la antigiiedad clasica, con el prestigio de Aristoteles a la cabeza, hasta
los teoricos coetdneos— para manipular la historia y utilizarla con el
objetivo de satisfacer sus fines y necesidades.* Por lo tanto, habria que
concluir —de acuerdo con lo senalado por Gonzalez Canal (2017, 13)—
que

todos los dramaturgos utilizan fuentes histéricas y todos inventan
cuando les viene bien. La mezcla de hechos verdaderos con ficticios
se convierte en norma fundamental y basica, una féormula que se
justifica por la libertad creativa del autor. El discurso dramaético es una
construccion artistica y, como tal, manipula libremente los materiales
histéricos que incorpora.

4 Asi lo ha ratificado recientemente Helena Pimenta (2017, 7): “el dramaturgo
trata y elabora la leyenda o el hecho histérico dentro de su universo literario con toda
libertad y de acuerdo a su propio criterio.” También Gonzélez Cafal (11) decia que el
poeta dramatico toma las fuentes historicas o legendarias, pero “el autor no preten-
de transmitir una historia verdadera, sino que toma datos historicos y los somete a
una reescritura, algo perfectamente legitimado desde la Antigiiedad grecolatina,” y
recordaba la conocida y necesaria cita de la Poética de Aristdteles: “No corresponde al
poeta decir lo que ha sucedido, sino lo que podria suceder, esto es, lo posible segin la
verosimilitud o la necesidad. Por eso también la poesia es mas filosofica y elevada que
la historia, pues la poesia dice mas bien lo general y la historia lo particular” (1974,
1451a-1451b7). Como sostiene Arellano (1998, 172), la Historia y la Poesia no renun-
cian a “un elemento de creaciéon mas o menos ficcional”; si bien es cierto que hay una
diferencia, pues mientras que el historiador pretende convencer a su receptor de la
vision “real” que ofrece y puede intentarlo sinceramente o con manipulacion, el poeta
en sus piezas de tema historico nunca pretende tal objetivo: “Con total libertad, sin
disimulo alguno, ofrece una construccion artistica, cuyo material de base puede ser la
Historia, pero cuyos limites libérrimos los pone la Poesia.”
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Asi pues, Castillo Solérzano y los hermanos Coello, aunque siguen
la relacion de Aedo y Gallart como fuente fundamental de inspiraciéon
para construir sus comedias historicas, no se someten fielmente a su
cronica, sino que la cambian en funcion de sus necesidades e intereses
dramaticos e ideolégicos. Mi principal objetivo en este trabajo es re-
flexionar sobre la importancia de la historia y especialmente de la Casa
de Austria, simbolizada en el infante cardenal Fernando de Austria, en
las dos citadas comedias historicas, sefialando en su caso paralelismos
entre ambas, teniendo en cuenta el auto de Calder6on de la Barca y el
hipotexto histérico en el que pudo convertirse la cronica de Aedo, pero
sin animo de pretender subrayar el “mayor o menor rigor histérico
que presentan las obras” (Gonzalez Canal 2017, 13), ya que dicha tarea
carece de sentido una vez que se ha subrayado la absoluta libertad
artistica que adoptan los poetas frente a los hechos histoéricos.

2. La anécdota histdrica

La batalla de Nordlingen fue un episodio bélico importante que se
enmarca en el contexto de la Guerra de los Treinta Afios que se libro
en Europa y que acabaria con la pérdida del liderazgo espainol, que
termino sancionandose con la firma de la Paz de Wesfalia en 1648.
La célebre batalla fue capitaneada en el bando espaiol por el infante
cardenal Fernando de Austria®sy por el rey Fernando de Hungria, quien

5 E] infante cardenal Fernando de Austria (1609-1641) era hijo de Felipe III y
de Margarita de Austria y hermano de Felipe IV, que nacié antes que él en 1605, y
del infante Carlos. Era también cuhado del rey de Bohemia y Hungria, sucesor de la
corona imperial, Fernando III, que tenia 26 afos y estaba casado con la hermana del
infante cardenal, que tenia un ano menos. En 1618 ya era cardenal y fue nombrado
administrador de la archidiocesis de Toledo. Segtin parece, el conde duque de Oliva-
res aconsejé su alejamiento de Madrid para poder actuar con mas libertad en su ob-
jetivo por controlar el poder. El cardenal infante mantuvo una estrecha relacion con
el mundo de las artes y de la literatura, como revela el hecho de que Mira de Amescua
fuera su capellan en la corte, que Gabriel Bocangel fuera su bibliotecario, que José de
Valdivielso fuera también su capellan o que Salcedo Coronel estuviera a su servicio.
Aparte de la atencidn literaria que suscitd entre los escritores espanoles de su tiempo
—como se vera en otro momento—, el cardenal infante fue retratado por diferentes
artistas que recrearon su figura —como sefialaron Rull y Torres (1981, 53-56)— en
distintas facetas y etapas de su vida: Pedro Pablo Rubens, Veldzquez, Anton van Dyck,
Theodore van Thulden, Gaspar de Crayer, etc. Velazquez lo pinta como cazador y
montero; ha sido retratado como politico, gobernador (Crayer, en habito de cardenal;
Rubens, a caballo) o embajador de una gran empresa; como vencedor de una batalla
(van Dick; Rubens), o batallando (J. van den Hoecke y Jacob Jordaens); incluso vic-
torioso tras la batalla de Nordlingen, como refleja el cuadro (6leo sobre lienzo, 337,5
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siti6 Nordlingen en 1634 y pidi6 ayuda al infante cardenal, que desde
Milan se dirigia a Flandes (Kamen 2003, 443).*° En la ciudad alemana
los ejércitos que integraban la Liga catdlica, que estaba formada
por tropas imperiales y tercios espanoles, bajo el mando de los dos
Fernandos se enfrentaron al ejército sueco capitaneado por Bernardo
de Weymar, quien decidi6é dar la batalla sin esperar mas refuerzos
militares, en contra de la opinion del general Gustavo Horn, y termind
sufriendo una gran derrota? y la pérdida de la preeminencia de Suecia
como potencia europea.’®

X 261 cm., ca. 1634-35) mas conocido de esta serie, que es el de Pedro Pablo Rubens,
custodiado en el Museo del Prado: <https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-
de-arte/el-cardenal-infante-fernando-de-austria-en-la/12b22e77-77f2-486¢-84a3-
692647f6b135>. Véase Reyes Blanc 2012.

6 En 1630 se habia acordado que el infante cardenal, que se habia dedicado a
la politica y a la milicia, pero no a la Iglesia, fuera el futuro gobernador de Flandes y
sucediera a su tia Isabel Clara Eugenia. Inici6 su viaje, que fue largo y lento, en 1630 y
llegaria a Bruselas en 1634, pero durante ese periplo ejercié como virrey de Catalufia
y gobernador de Milan. Como sefialé6 Kamen (2003, 444): “En junio de 1634 partio
de Milan al mando de un ejército de 18.000 hombres, en su mayoria compuesto por
oficiales y soldados italianos, pero con un contingente (alrededor de una quinta par-
te) de infanteria espafiola. Acordd con su primo el rey Fernando de Hungria que se
reunirian en el Danubio y el cardenal-infante se interné por la ruta del valle de Val-
telina. Los dos Fernandos se encontraron el 2 de septiembre a pocos kilometros de la
ciudad de Donauwoérth, desmontaron y se abrazaron. Ambas comitivas, con nobles y
oficiales y unas ochocientas personas en total, celebraron el encuentro con una gran
recepcion.”

7 Kamen (2003, 444-445) resume los hechos principales de la batalla: “El rey
sitiaba la ciudad de Nordlingen desde finales de agosto. Un ejército protestante alia-
do, al mando del duque Bernardo de Saxe-Weimar y del mariscal sueco Gustav Horn,
intenté romper el cerco. El ejército Imperial encabezado por los dos Fernandos totali-
zaba treinta y tres mil hombres y se encontraba en posicién ventajosa en los terrenos
boscosos situados ante la ciudad. Tras él, al otro lado de los bosques, se encontraban
los protestantes, con un contingente de veinte mil hombres. Resuelto a romper las li-
neas Imperiales, y sin saber que se encontraba en inferioridad, Horn ordeno atacar el
dia 6 de septiembre de 1634, cuando los primeros rayos del sol iluminaban las lomas.
Enlabatalla, y tras cinco horas de encarnizada lucha, los suecos sufrieron una derrota
aplastante. Casi tres cuartas partes de los efectivos protestantes cayeron en la batalla
o fueron perseguidos y capturados.”

18 Para Kamen (2003, 445): “Nordlingen fue quizés la batalla mas importante de
la Guerra de los Treinta Afos y tuvo consecuencias decisivas para Alemania, puesto
que destruyo definitivamente el poder sueco y ayud6 al emperador a formar una alian-
za de estados en favor de la paz. El tratado de Praga (1635), acordado principalmente
entre el emperador y Sajonia, supuso, en efecto, la confirmacion de tal alianza. A pe-
sar de la victoria, la batalla fue cualquier cosa menos premonitoria de lo que habria de
sucederle a Espafa, puesto que forzo al enemigo a buscar nuevos aliados.” También
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El triunfo de Nordlingen fue aireado con gran propaganda en la
Europa catolica, como evidencian las muchas relaciones escritas sobre
la batalla,' especialmente en algunos capitulos de la cronica que Diego
de Aedo y Gallart —Consejero y Secretario de S. M., de la Camara
de S. A. y Recibidor General de Brabante por S. M. en el partido de
Amberes— hizo del viaje de Fernando de Austria a los estados catolicos
de Flandes: Vigje del Infante-Cardenal Don Fernando de Austria.*®

dijo al respecto Elliott (535): “El ejército sueco habia sido totalmente destruido. Todo
el sur de Alemania estaba ocupado por los vencedores, y los aliados que los suecos
tenian entre los principes del norte de Alemania eran presa de la mayor confusiéon.”

9 En la Biblioteca Nacional de Espana se custodia una coleccion de esas relacio-
nes, como se ve en volimenes cuyas signaturas son R/12212, de (1) a (50), donde se
renen textos impresos entre 1638 y 1640. Segin Lopez Poza (147), de 1634 hay tres
relaciones que cuentan la victoria del cardenal en Nordlingen y recoge una imagen
de la “Portada de una relacion sobre la batalla de Nordlingen”: Fiel y verdadera re-
lacion de otra famosa y ecelente vitoria que ha dichosamente alcanzado el invicto
y serenisimo Infante Cardenal Don Fernando de Austria, marchando de la vencida
y syjeta Norlingen, a la rebelde sitiada ciudad de Brisach, Barcelona, por Gabriel
Nogués, 1634.

20 Sobre la relacion de Aedo dice Lopez Poza (2015, 153) que “el interés de su
publicacién se muestra en los costeadores” y en la atenciéon del ptablico que supo
atraerse. Esta relacion tuvo varias ediciones. En 1635 se publicaron dos ediciones,
ambas por el impresor Jean Cnobbaert, de Amberes: una en espafiol, de 200 paginas,
y otra en francés, de 204 paginas. Las dos ediciones estaban ilustradas con grabados
calcograficos: la portada, disefiada por Pedro Pablo Rubens, un retrato ecuestre del
cardenal infante en una lamina plegada, otra lamina plegada en el que aparecia un
grabado calcografico que representa el asedio a Nordlingen, y otra lamina que re-
presenta el “Retrato verdadero del Santo Clavo que est4 en el domo de Milan”: Vigje
del infante cardenal Don Fernando de Austria, desde el 12 de abril 1632 que salié
de Madrid con Su Magestad D. Felipe IV su hermano para la ciudad de Barcelona,
hasta el 4 de noviembre de 1634 que entré en la de Bruselas, En Amberes: en casa
de Iuan Cnobbart, 1635 (Jules Chifflet, hijo mayor de Jean Jacques Chifflet, doctor
de la Casa del Rey y del cardenal infante, hizo la traduccion al francés). En la portada
de la edicion en espaiol se lee: EIl memorable y glorioso viaje del Infante Cardenal
D. Fernando de Austria. Como ha sehalado Lopez Poza (2015, 155), en 1635 también
aparecio otra edicion, que posiblemente no habia sido autorizada, en Barcelona, rea-
lizada por Sebastian de Cormellas. En 1637 vuelve a publicarse otras dos ediciones de
la version en espafiol: una en Madrid, en la Imprenta del Reino, por Lorenzo Sanchez,
con privilegio a nombre del librero Pedro Coello; y otra en Barcelona, posiblemente
con dos impresiones, pues hay variaciones en los ejemplares: En Barcelona, a costa
de Tuan Sapera, 1637; y En Barcelona: vendese en casa de Benito Duran..., 1637. En
los dos casos, en el coloféon se indica: impresso en Barcelona, en casa de Sebastian
y layme Matevad, impresores de la Ciudad y de su Universidad, afio de 1637. Estas
nuevas ediciones amplian el nimero de capitulos de XVII a XIX. La primera edicién
en espafiol de 1635 iba dirigida al conde duque de Olivares (“Conde de S. Lucar de
Alpichin, Comendador mayor de Alcantara, de la Cdmara de su Magestad, y su Ca-
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Como senalaron Rull y Torres (1981, 59-60), algunos documentos pu-
dieron servir como fuentes que tal vez usaron nuestros poetas para la
recreacion dramatica de la anécdota histoérica, como despachos oficiales
de la batalla, las noticias recogidas por Leon Pinelo (1971, 299-300, 302)
en sus Anales de Madrid sobre la llegada de la nueva a la corte, o algunas
cartas de jesuitas que informaron de los hechos.? La importancia de la
victoria en aquellos momentos y la relevancia de los personajes que la
protagonizaron debieron de ser suficiente garantia para que al menos las
figuras destacadas de la vida cortesana llegaran a tener noticias fiables
de lo ocurrido en Nordlingen, pues ademas debi6 de haber un exultante
espiritu avido de dar a conocer semejante episodio bélico. Asi, la victoria
de Nordlingen y la entrada triunfante del infante cardenal se reflejo no
solo en las crénicas o relaciones de la época, sino también en los arcos
de triunfo que se hicieron en las principales ciudades, en las fiestas
religiosas celebradas en Espafia y, por supuesto, en la literatura, en las
representaciones teatrales y en la pintura.22
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Fechada en 1604 como consta en un manuscrito autoégrafo y firma-
do por el mismo Lope, conservado en la biblioteca de la universidad
de Pensilvania, la comedia Carlos V en Francia no pas6 inadvertida
por sus contemporaneos. Estrenada en el corral de Valladolid en 1607,
la pieza estuvo en el repertorio de Antonio Granados, empresario
teatral ya reconocido en la época, y segtin las sucesivas aprobaciones,
fue representada hasta 1620-1621 (Capique Schneider 2014, 11-13).
A continuacion, fue publicada en La Parte XIX y la mejor parte de
comedias de Lope de Vega Carpio. La comedia del Fénix cosechd pues
éxito, el cual, sin duda, no fue ajeno a la materia histérica de un pasado
espafiol relativamente reciente y debidamente manipulado acorde
con los fines propagandisticos del presente de escritura. Esta misma
dimension con lo que implica de cotejo con las cronicas coetaneas de
la época carolina —no solo la de Sandoval Historia de la vida y hechos
del emperador Carlos V, sino también la Vita Dell'Invittissimo, e
sacratissimo, Imperator Carlo V de Alfonso de Ulloa, empleado a la
sazén en la embajada espanola de Venecia, o Cronica del emperador
Carlos V de Alonso de Santa Cruz— ha motivado varios estudios
dedicados a la pieza: desde la edicion paleografica de A. Reichenberger
de 1962 hasta la tesis de un joven hispanista francés, Luc Capique
Schneider,' defendida en 2014 en la Universidad de Navarra, pasando
por dos articulos (Guillaume-Alonso 2001, 127-144, y Saen-de-Casas
2007, 117-131). Estos estan enfocados hacia las estrategias de mani-
pulacién de la materia historica en las que, en su tiempo, ya llamo la
atencion Stephen Gilman (1981, 19-26).

Conforme con su titulo deliberadamente impreciso, la comedia
lopesca se refiere primero a lo que va a ser la materia del primer acto,
la cumbre de Niza del 17 de junio de 1538 bajo el patrocinio del papa
Paulo III, a la que sigue el encuentro de los dos monarcas, el emperador
Carlos Vy el rey de Francia Francisco I, en la ciudad de Aguas Muertas
al mes siguiente. Si Lope de Vega, fiel a los acontecimientos histoéricos,
insiste en un primer momento en la negativa repetida del rey espanol
a encontrarse con el de Francia, es para destacar la profunda y hostil
desconfianza mutua que nutren ambos paises vecinos uno hacia otro.
Asi se dirige Carlos V al Papa en un largo romance en é-o:

1 El trabajo doctoral dirigido por los profesores Isabel Ibafiez y Enrique Duarte
Lueiro se presenta bajo la forma de un estudio introductorio y una edicion critica con
notas de Carlos V en Francia, consultable en linea. Es la edicién que utilizamos tras
careo con la de Reichenberger y la del Centro Virtual Cervantes.
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Mas, épara qué te refiero

cosas de tiempos pasados,
cuando en los presentes vemos
las muchas causas por quien
del rey Francisco me quejo?
Cuando a la guerra de Tunez
pasé con piadoso celo,

hizo amistad con el turco

y le escribi6 de secreto.

Cartas se hallaron entonces

en que se vio y todos vieron
que enviaba a Barbarroja
municiones y dineros.

Esto contra mi seria.

Mas, épara qué trato desto,

si después de tantas guerras,
teniéndole en Madrid preso

y habiéndole regalado

como a un hijo, —que bien puedo,
decir que asi le traté,

pues que le di en casamiento
mi propia hermana—, rompi6
lo que fue en aquel acuerdo
por los dos capitulado

y con homenaje eterno? (vv. 551-575).

Los octosilabos citados bastan para pergenar cual fue el universo
mental de la época y de sus acontecimientos dramatizados, dimanante
de la situacion politica europea. Frente a las posesiones del emperador
que cercan y encierran a Francia, esta no duda en renunciar a su
neutralidad y “en ningdn momento quiso posponer sus intereses
nacionales a una politica de defensa comun contra el Turco” (Pérez
1999, 90-91). En rigor, mas alla de los reproches precisos de Carlos V
respecto a las promesas sin cumplir de Francisco I y de sus alianzas con
los otomanos, tenemos el enfrentamiento de dos naciones entendido
como rivalidad personal desde la eleccién imperial de 1519, como
confrontacion entre dos herencias, entre el pasado de dos dinastias
(que se trate de la nostalgia carolina por la Borgonia de sus antepasados
o de las pretensiones francesas sobre los territorios italianos);
enfrentamiento igualmente comprendido como dos construcciones
politicas radicalmente diferentes: por una parte, el sistema imperial
de un mosaico de territorios y poblaciones dispares, por otra un reino
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francés geograficamente coherente y politicamente reagrupado tras
las amenazas de explosion de la Guerra de los 100 anos (Bély 2001,
73). Frente a esa situaciéon de hecho, queda una enmienda posible
que estriba en una politica dinastica de enlaces matrimoniales como
la unién del soberano francés con Leonor de Austria, hermana de
Carlos V en 1530, consecuencia del tratado de Madrid y de la firma
de la Paix des Dames de 1529. Volveremos en su debido momento
sobre lo que nos parece ser un punto clave alrededor del cual Lope de
Vega construye la dramaturgia de la pieza. Apuntemos, sin embargo,
que la reina francesa se reduce en los altimos versos del primer acto a
una silueta fugaz y silenciosa, tan solo evocada por Francisco I que se
dirige al emperador: “Ved a vuestra hermana, amigo” (v. 960); y que
unos versos antes, el condestable Anne de Montmorency, el Mosiur de
Memoranse del texto teatral, le pregunta a Francisco I tratando de su
rival espafiol: “Pues, ¢no le obliga / Leonor, su hermana, reina amada
nuestra / y tu mujer? Muy poco amor te muestra” (vv. 893-895).

La segunda referencia titular tiene que ver con lo que se dramatiza
en la tercera jornada, esto es, el viaje que emprende Carlos V por Fran-
cia camino de Flandes del 26 de noviembre de 1539 al 20 de enero de
1540, cuando se dispone a castigar la rebelion de la ciudad de Gante,
recordandonos que “el emperador mas peregrino de cualquier tiempo”
(Carande 1959: 205) se paso la vida en transito. Lope privilegia la
estancia de ocho dias del emperador en Paris, explayandose en la des-
cripcion de la joyeuse entrée, fiel alos pormenores de la cronica de fray
Prudencio Sandoval (Reichenberger 1962, 50-53), y en las audiencias
que va dando un Carlos V promovido rey de Francia. O sea, que este
rapido resumen de la distribucion de la materia de viaje deja libre
nada menos que todo el segundo acto, un paréntesis de 950 versos.
En efecto, en total contradiccion con el titulo, el poeta dramatico de
manera mas bien provocadora dedica el centro de su comedia a las
cortes de 1538-1539 ubicadas en Toledo. Si bien es verdad que se con-
vocaron las cortes para cobrar el impuesto de la sisa, imprescindible
para sufragar las empresas bélicas del emperador, Lope de Vega “se
descuida” omitiendo sorprendentemente los dos hechos principales
del afo de 1539, como por cierto no han dejado de mencionarlo los
estudiosos, a saber, el rechazo contundente de la nobleza a pagar dicho
impuesto y el fallecimiento de la emperatriz en la misma ciudad de
Toledo el uno de mayo (Guillaume-Alonso 2001, 137). Bien parece que
el Fénix se las arregla para que el lector-espectador se fije cada vez mas
en los personajes llamados “secundarios,” es decir, aquellas figuras
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ficticias ideadas por el arte del dramaturgo, las cuales se incorporan
a la Historia europea, verbigracia la dama de Niza que se enamora
perdidamente del emperador hasta el punto de seguirle a las cortes
de Toledo. No solo Leonor, asi es su nombre, va cobrando a partir del
segundo acto cada vez méas protagonismo sino que recibe los apodos
grotescos de “la emperadora” (v. 1331) o de “loca del Emperador” (v.
2732). En cambio, no creo en absoluto que tal lance amoroso, por
mucho disparate que se trate, consume implicitamente un fracaso
de escritura dramatica, el de un enredo “principal” —politico— rapi-
damente agotado y compensado por las agudezas de los personajes
de las intrigas amorosas “secundarias” (Guillaume-Alonso 2001, 141
y 143). Creo que mas que nunca hay que volver a la poética teatral del
Fénix tal y como consta en su Arte nuevo de hacer comedias:

Adviértase que solo este sujeto

tenga una accion, mirando que la fabula

de ninguna manera sea episodica,

quiero decir inserta de otras cosas

que del primer intento se desvien;

ni que de ella se pueda quitar miembro

que del contexto no derribe el todo. (vv. 181-187)
[...]

Dividido en dos partes el asunto,

ponga la conexion desde el principio,

hasta que vaya declinando el paso,

pero la solucién no la permita

hasta que llegue a la postrera scena,

porque, en sabiendo el vulgo el fin que tiene,
vuelve el rostro a las puertas y a las espaldas

al que espero6 tres horas cara a cara,

que no hay mas que saber que en lo que para (vv.231-239).

En 1604, Lope es un dramaturgo lo bastante experimentado y ave-
zado en su propio arte como para saber que los enredos tanto politico
como amoroso se conjugan indisociablemente. La coherencia de una
misma accion politica impone, en efecto, que se mire la “solucién” de
Carlos V en Francia a partir de lo que dice y hace la pieza, esto es, la
construccion de tres parejas indisociables de galanes y damas que per-
miten que emerja el discurso politico e ideolégico del Fénix no forzosa
0 Gnicamente en términos propagandisticos.

A este respecto es interesante describir como se abre la comedia
mediante el personaje harto problematico de Pacheco que no encaja
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tan facilmente, en efecto, en el estatuto de la figura del donaire (Ca-
pique-Schneider 2014: 58-64). Inspirado en el consabido miles glorio-
sus de la tradicion antigua, el soldado raso que es Pacheco hace alarde
en su defensa contra los franceses de una temeridad exageradamente
épica. Ahora bien, el objeto de la admiracion del rey de Francia, no es
tanto la braveza del espaiiol como el prestigio? que atafie a su apellido:

PACHECO Soy espafiol, y naci
en el reino de Toledo
con apellido que puedo
osar decirtele a ti.

FrRANCISCO ¢Mendoza te llamaras?
PACHECO Pacheco soy.
FrANCISCO iGran nobleza,

gran valor, gran gentileza!
¢Del Duque deudo seras
de Escalona? (vv. 25-33)

La primera impresion adn difusa en esta apertura de la comedia
pero que se ira confirmando es que entre los oscuros personajes ficti-
cios y los prestigiosos actores de la politica europea de principios del
siglo XVI, la distancia mental y social puede salvarse con harta fa-
cilidad. Y el hecho es que pronto Pacheco, que debe en realidad su
ilustre apellido a una madre nodriza, se encuentra entre los allegados
del emperador, siendo sucesivamente su lacayo (acto I), su tercero al
presentarle, para mayor escandalo de Carlos V, a Leonor, la dama loca,
ayo de esta (acto II), portero del palacio real en Paris (acto III); en
fin, otras tantas funciones que van degradando al personaje. Pero al
principio de este mismo acto III, Pacheco es capaz también de hacer
las veces de cronista al contar el viaje del emperador por Francia,
desde su acogida en Bayona por los principes herederos franceses
hasta su encuentro con Francisco I y su entrada triunfal en la capital
gala, con tal lujo de detalles tocantes al nimero, a la indumentaria, a
la identidad de los miembros del séquito imperial, a las caballerias (vv.
1967-2126), que el oscuro y antiguo soldado de a pie se convierte en el
avatar del prestigioso fray Prudencio Sandoval.

Para quien adopte una lectura prospectiva de la cita anterior, la
pregunta del rey francés sobre la identidad de Pacheco: “¢Mendoza

2 Lo que confirma Covarrubias: “ [...] y assi es cosa averiguada, por lo que los au-
tores antiguos escriven, que en aquel tiempo avia en Espaia el linaje de los Pachecos,
y que eran sefiores poderosos y principales” (1984, 843).
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te llamaras?” (v. 29), no tiene por qué sorprender y va preparando
la labilidad que caracteriza el sistema de los personajes de la pieza.
“Mendoza” es, efectivamente, el nombre patronimico de otro soldado
espafiol, noble este, don Juan de Mendoza, de vuelta de Flandes en el
primer acto, cronista a su manera cuando explica al empezar el segundo
acto el porqué de la convocatoria de las cortes de Toledo: la necesidad
de levantar el impuesto para sufragar la guerra contra Soliman y pagar
a los soldados que se sublevan por doquier en el imperio. Miembro de
la comitiva imperial en Paris, don Juan de Mendoza estad acompanado
desde el principio por su paje llamado Fernandillo, alias Dorotea, la
dama a la que ha seducido, a punto de enloquecer por los celos de amor
(“que del juicio / vengo mas perdido y vano,” III, vv. 1955-1956). No
solo el disfraz varonil no se aprovecha dramaticamente sin dar lugar
a ninguna situacion equivoca sino que hay que esperar el altimo acto
para que se explicite el “pasado” de la pareja. Dorotea se presenta ante
la audiencia —que hay que leer en clave parodica— de Carlos V, nuevo
sustituto del soberano de Francia y rey casamentero, abogando de la
manera siguiente por su propia causa:

DOROTEA Un caballero de Espaiia
asi en Aragébn me engana,
huésped de mi padre honrado.
Llévame a Flandes y vuelve
ingrato siempre a mi amor.

CARLOS ¢Qué le pides ta?

DOROTEA Mi honor,
que no pagar se resuelve.

CARLOS ¢Eres su igual?

DOROTEA Soy tan buena,

que él es un pobre soldado,
aunque de deudos honrado (I1I, vv. 2564-2574).

La analogia con la pobreza de un Pacheco de apellido prestigioso se
explicita unos versos mas abajo cuando el propio emperador designa
a su vez a su portero como “hidalgo honrado.”s Tal acercamiento entre
los dos soldados espanoles no hace sino reforzar la sospecha que rodea
a la primera pareja de la comedia, la que sale al escenario desde ya la
primera jornada: Don Juan de Mendoza / Dorotea. Esta, lo dijimos,
ostenta siempre la apariencia de un paje o de un “rapaz sin seso” II,

3 Notese como Carlos V se dirige a Pacheco en tercera persona, ya que a su vez
este es el sustituto del portero del rey de Francia: 111, vv. 2606-2607.
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vv. 1807), pisandole los talones a su galan desde Flandes, pasando por
Niza, Toledo y Paris, es decir siguiendo a la cohorte, cual cortesana.* En
cuanto a don Juan, tiene la inconstancia sentimental de su identidad
de soldado, pronto a requerir de amores groseramente a la otra dama,
Leonor, asimilada a un nuevo tributo de guerra:

A Leonor

JuAN  Alza del suelo la vista
que al sol a envidia provoca,
loca por el pensamiento
maés alto que mujer tuvo,

[...]

Vuelve los ojos a ver

un caballero Mendoza

y loca despojos goza

de quien los gozaba ayer

de mil turcos y franceses. (II, 1748-1758)

Para obviar la ira de Leonor, no duda en seguirle el humor, presen-
tandose como su “igual” (II, v. 1763), es decir como loco, y sobre todo
sustituyendo grotescamente a “Carlos de Gante” (II, v. 1771) en un alla-
namiento de las distancias sociales.

La segunda pareja a la que elabora la pieza y que se asienta a partir
del acto segundo es pues aquella conformada por la dama de Niza y por
un galan prestigioso, nada menos que el propio Carlos V. Apenas le ve
cuando Leonor se prenda de la gallardia del emperador tras haberla
seducido su fama, y en su vesania decide ni mas ni menos “gozarle”
(I, v. 502). Presentada, segun los personajes que hablen, como “bravo
frenesi,” “loco amor,”> “hazana,” “milagro de amor,”® “bravo amor,”
“locura brava,”® 1a loca pasién de Leonor la lleva a seguir al emperador
y embarcarse en su galera rumbo a Barcelona, y compartir con él el
espacio de las cortes de Toledo en el segundo acto. La coherencia
dramatica y poética de la pieza es la que exige que se acepte la uniéon
disparatada de los dos personajes y se la considere como una variaciéon

4 Lo sugiere por denegacion Don Juan de Mendoza, refiriéndose a la loca Leonor:
“Pero puesto que parece / liviandad dejar su casa / y que a tierra extrafia pasa, / di-
verso nombre merece, / que no sigue un espanol / de los que en el campo van, / oficial
o capitan.” (IL, vv. 986-992) Dorotea, si, peregrina, va en pos de un oficial o capitan.

5 Dorotea, I, v. 690-691.

¢ Leonor, I, v. 702 y 716.

7 Pacheco, II, v. 1141.

8 Carlos V, II, v. 1660.
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de la pareja teatral dama-galan. Es asi como se puede explicar el
que no se mencione la defuncién de la emperatriz Isabel durante
esas cortes de 1538 ni el porqué de la vestimenta negra que ostenta
Carlos V cuando tiene lugar su entrada en Paris. Todo pasa como si la
dama loca sustituyera al personaje historico hasta tal punto de que la
asercion grotesca de Leonor: “que yo soy la emperadora” (II, v. 1331)
puede igualmente tomarse al pie de la letra. De hecho, el monarca tras
querer librarse de ella, acaba por enternecerse y compadecerse: “iPor
Dios, / que me ha enternecido el pecho!” (I, vv. 1666-1667), aceptando
mantenerla a costa del erario pablico y de los estipendios de Pacheco
(IT, vv. 1678-1683). Construida en el acto II, la pareja esta presente
en la jornada siguiente en la cual allegada al emperador, Leonor con
“habito de loca™ se convierte en su truhan: “PacHEco Hase hecho
tan graciosa / que gusta el Emperador / della en extremo. SERNA No
hay cosa / como el mar, si no es amor. /iQué notables mostros cria! /
PAcHECO Anda ya con su librea” (II1, vv. 1938-1943).

La proximidad fisica y la intimidad de los dos personajes crean a
la pareja, por muy monstruosa que parezca, como lo denuncia un tal
Lidonio, tio de Leonor a lo largo de un parlamento en endecasilabos
sueltos: “y moviome a vergiienza, Horacio amigo, /ver a Leonor, en
traje tan extrano / del valor de su sangre, andar corriendo / con uno y
otro principe a mil partes, /andar entre las damas y los reyes / y estar
sentada entre los pies de Carlos” (II1, vv. 2674-2679).

Lo sabe el espectador al igual que Leonor, las cortes estan llenas
de damas y de galanes que pueden ser reyes. Cuando Carlos V esta por
salir para Gante dejando a Leonor al cuidado de Francisco I, Leonor
no puede sino denunciar la actitud de aquel que “N[n]o es buen galan
/ quien tiene dama y camina” (III, vv. 2808-2809).

Tres actos y tres parejas, ya que la tercera jornada permite la
epifania de los reyes galos en el momento de celebrar la presencia
de Carlos V en Paris. Ahora bien, la homonimia nada fortuita —ya
apuntada por la critica (Guillaume-Alonso 2001, 140)— entre la dama
loca y la hermana de Carlos V refuerza ese principio de labilidad y sus-
titucion que define el sistema de personajes de la pieza. Dicho de otro
modo, es necesario asistir previamente a las zozobras y al ataque de
locura de Leonor durante el cual esta revindica el titulo de reina para
que en el acto siguiente la soberana francesa homoénima salga por fin
al escenario y se exprese.

9 Didascalia que precede a la salida de los soberanos franceses, entre los versos
2179 y 2180.
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Las dos ocurrencias del sintagma “Reina Leonor” se movilizan
durante la primera puesta en presencia del emperador y de la dama
francesa. A Pacheco que le intima la orden de quedarse atras estando
presente el procer, contesta humillada y airada Leonor: “¢Como? A la
Reina Leonor* / dicen que se tenga atras? / Mal me trata vuestra gente,
/marido, y muy sin respeto. /iCastigaldos! Vos prometo /de haceros a
vos...” (II, vv. 1576-1580).

Réplica corta e igual de 14bil en la que sin ruptura alguna, el mismo
pronombre “vos” es capaz de designar al mismo tiempo, de modo muy
familiar al emperador, y con desprecio y amenaza a Pacheco. En cuanto
a la segunda ocurrencia, mas interesante, esta se moviliza en pleno
arrebato de la dama cuya locura tiene también sus visos de verdad.
Leonor enumera todos los titulos reales ostentados por Carlos V a
quien “solo Gran Turco os faltaba” (II, v. 1659), y que por tanto codicia
la mano de “la hija del Sofi” (II, v. 1615): “Ea, haced las provisiones
/ Carlos Quinto, por la gracia / de Dios Gran Turco en Dalmacia, /
en Scitia y otras regiones. / A vos la Reina Leonor / salud y gracia.
Sepades / que nunca en desigualdades / hall6 buen despacho amor”
(IT, vv. 1662-1669).

En presencia del condestable Anne de Montmorency que a su
vez se compadece de “tan bella mujer perdida” (I, v. 1631), y en la
perspectiva del viaje francés de Carlos V que sustituira de modo efimero
a Francisco I, los reproches de la dama Leonor parecen apuntar a
la politica francesa de alianza con la potencia otomana, politica que
denunci6 repetidas veces el emperador como acometida a la integridad
de los territorios del imperio y puesta en tela de juicio de la universitas
christiana.** Solo falta por ver entonces a qué refiere el topos del amor
desigual si aceptamos que detras del discurso de Leonor, Lope apunta
a la pareja de los soberanos galos.

Hay que esperar pues el tltimo acto para que las dos parejas: los
dos soberanos y las dos Leonor —la francesa y la espanola, el personaje

10 F] énfasis es mio, igual que en las citas siguientes.

1 Véase por ejemplo el discurso de despedida que Carlos V pronunci6 en francés
en Bruselas el 25 de octubre de 1555 cuando su primera abdicacién: “Je me suis effor-
cé de rétablir la paix et la sérénité dans la chrétienté; j’ai fait pour ma part I'impossible
pour que soit convoqué et mené a bon terme le concile, et la réforme si nécessaire,
afin de mieux attirer ceux qui se sont écartés et éloignés de notre foi; mais alors que
grace a Dieu tout était en bonne voie, le roi de France a finalement déclaré la guerre,
sur mer et sur terre, sans aucune raison ni juste fondement, en faisant appel aux
allemands qui félonnement s’allierent a lui, et a la flotte turque, au grand détriment
de la chrétienté, et spécialement de nos Etats et seigneuries menacés d’invasion [...]”
(Escamilla 2001, 10-11).
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ficticio y el personaje histérico— se encuentren por fin en situacion de
interlocucion. Es también el momento en que la demencia de la dama
de Niza alcanza su punto algido y acaba por contaminar a la reina
que decide seguirle el humor a su tocaya proponiéndole casarla con
el emperador, haciendo de padrino el mismo Francisco I. He aqui la
respuesta inmediata de Leonor: “Sefior, / enviad a llamar al Papa / y
haremos trapalatrapa / yo y Carlos, vos y Leonor” (II1, vv. 2399-2402).

Mas alla del significado y de la alusion sexual, lo que interesa en esta
aglutinacion de las dos palabras de origen onomatopéyico “trapala”
y “trapa” es su configuracion morfologica que empieza exactamente
como termina ostentando las dos mismas silabas, y convirtiéndose
en la expresion semiédtica de lo que no deja de hacer la comedia: la
ausencia de solucion de continuidad entre las dos parejas. Y por cierto
es lo que se concreta en el encadenamiento de las réplicas, en particular
en el momento de organizar los torneos caballerescos con motivo de la
presencia de Carlos V en Paris: “FrRaNcIsco Vamos a hacer prevenir /
las fiestas para manana. / ALBA Mirad, reina soberana, / que un Toledo
os va a servir. /LEONOR iHola! Pues que sois Toledo /y tenéis el Nuncio
alla, / decid que Leonor esta / loca de amor y de miedo. / REINA A fe,
que te he de casar / con Carlos aquesta noche” (111, vv. 2387-2396).

Si el duque de Alba se dirige a la reina como paisano suyo y, por
tanto, mantenedor en su nombre del futuro torneo (III, vv. 2327-
2340), es Leonor quien contesta creando mediante la agudeza “Toledo-
Nuncio” nada gratuita, un nuevo vinculo de pertenencia geografica.
Ahora bien, si el casamiento contemplado a modo de chacota entre la
damalocay el emperador no es sino una burla grotesca, una “trapala”,
todo parece indicar que el matrimonio real historico entre Francisco I
y Leonor de Austria es a su manera un embuste.

Es preciso volver al principio de la puesta en presencia de los cua-
tro personajes, en que mudos Carlos V y la reina, Francisco I menciona
con intencion solapada al hijo del emperador, a la sazon el principe
Felipe. Tal informacion provoca un ataque de locura en Leonor bajo la
forma retoérica de un poliptoton “exasperado” a partir del verbo “parir”
con no menos de cinco ocurrencias en quince versos:

12 Soy consciente del anacronismo semantico que consiste en atribuir a la voz tra-
pala el sentido coloquial de “embuste” que no se consigna, segin Corominas, antes
del siglo XIX. Sin embargo, me pregunto si Lope de Vega no intuye tal sema haciendo
que Leonor la loca nombre de modo performativo lo que esta pasando en las tablas y
en el escenario de la politica europea.
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LEONOR Si soy del Emperador
mujer y yo no he parido
a Filipe, ¢cémo ha sido?

Francisco Yo telo diré, Leonor.
La Emperatriz Isabel
pari6 a Filipe.

LEONOR [...]
Que Carlos es mi marido
y el Papa que nos junto,
bulas de parir me dio
de Carlos y no he parido.
Rogalde vos, Rey francés,
destas gracias participe,
que yo pariré un Filipe
con sus ojos y sus pies (III, vv. 2215-2230).

Lo que dice y hace esta conjugacion del verbo parir es referir ante
todo la esterilidad de la pareja real, Francisco I y Leonor de Austria,
reina espaiola en Francia que vivié bajo la amenaza constante de ser
repudiada o ver anular su matrimonio, cuando Francisco I le prefirid
a su amante Anne de Pisseleu. Una vez viuda en 1547, la hermana de
Carlos V muy pronto desaparecio de la vida publica francesa, incluso
antes de que se contemplara su vuelta a Espana, sin duda, victima de
la campafia de denigracion en contra del emperador que se empenaron
en fraguar los letrados del entorno de Francisco I (Combet 2012, 21).
Esta es la “solucion” que nos libra por fin Lope de Vega al final de su
pieza, no tanto el fracaso sentimental y fisiologico de una pareja real,
sino el fracaso —el disparate— de toda una politica dinastica.

Que no se llame a engafio el espectador del corral al contemplar antes
de la caida del telon el arco de triunfo en que estén Espana y Francia
abrazadas y el Papa Paulo tercero detras, bendiciéndolas. Un indio,
un turco y un moro a los pies, y con la misma musica vayan saliendo
todos y entren después los Reyes de Francia trayendo al Emperador
en medio.’* Los anos 1538-1540 no fueron sino un paréntesis, una
tregua efimera, y pronto se reanudaron las hostilidades entre los dos
paises vecinos, entre dos politicas irreconciliables. Se entiende re-
trospectivamente por qué Lope de Vega no menciona la iniciativa y
el papel de la reina Leonor en el encuentro entre los dos monarcas en
Aguas Muertas, cuando cierta imagineria popular la promueve con la
ayuda de Montmorency al frente de un “partido” pro espanol o por la

13 Didascalia final entre los versos 2773 y 2774 de la edicién consultada.
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paz (Combet 2012, 18), paz condenada a estrellarse contra la real politik
europea de la época. Pero hay algo maés, los espectadores, coetaneos
del estreno de la pieza en 1607, viven bajo los efectos de una paz fragil
e inestable del tratado de Vervins firmado entre Henri IV y Felipe II en
1598. Si los historiadores han demostrado que nunca las monarquias
espafiola y francesa estuvieron tan estrechamente emparentadas como
en los periodos de mayor conflicto (Larguier, Le Flem, Dedieu 2001,
13-37), Lope de Vega al principio del reinado de los Austrias menores
no solo denuncia el simulacro de tal politica de enlaces matrimoniales
sino que detras de la proliferacion inquietante de la palabra “hermano”
(Carlos V y Francisco fueron en efecto cufiados y primos hermanos)
plantea también con asombrosa acuidad el problema de la longevidad
o supervivencia de la dinastia de los Habsburgo. Fuerza es reconocer
que el final del siglo confirmara sus temores.
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Introducciéon

En este estudio pretendo analizar la ideologia que subyace en la
exaltacion de la figura de Juan Martinez Siliceo en El premio de las le-
tras, de Damian Salucio del Poyo (Cobos 1996, 86), que se publico por
primera vez en 1615 en Flor de las comedias de Espaiia, de diferentes
Autores. Quinta parte. Para el presente trabajo he manejado la segunda
edicién, impresa en Barcelona en 1616, en la que la Comedia famosa
del Premio de las letras, por el rey don Felipe el Segundo, compuesta
por Damian Salustio de Poyo, natural de Murcia ocupa los folios 190r
-213v.

La pieza ha sido escasamente trabajada por la critica si exceptua-
mos algunas excelentes paginas en los estudios sobre la obra del dra-
maturgo (Caparrés Esperante 1987, 176-192; Salucio del Poyo 1985,
55-56).

Segtin se desprende del analisis de la versificacion, la obra se habria
redactado antes de 1604 (Caparrés Esperante 1987, 167), pero lo que
es indudable es que se escribié después de la muerte de Felipe II en
1598 y a principios del reinado de Felipe III.

El premio de las letras, en adelante EIl premio, no es uno de
aquellos dramas de privanza recurrentes en la obra draméatica de Poyo
(Caparros Esperante 1987, 63-163) sino mas bien un drama histérico en
el que se escenifica la vida interna y familiar de la corte del emperador.

La obra se centra en la formaciéon del heredero, ensalzando a los
personajes cultos que lo rodean: Juan de Zuafiga Avellaneda y Velasco,
Ruy Gémez de Silva y sobre todo el personaje principal de la obra: Juan
Martinez Siliceo, maestro de gramatica y latin, matemaético, capellan y
confesor del principe y, finalmente obispo y arzobispo, una trayectoria
que responde con bastante fidelidad a la realidad histérica. (Quero
2014, 51-96; 233-279; Kamen 2004, 228; Sicroff, 1979, 126-128).

La obra es interesante por la imagen que ofrece de la corte de Carlos
V, porque se hace eco de la controversia acerca de si debia prevalecer
la nobleza de nacimiento o la adquirida por mérito y porque alude
también al estatuto de limpieza de sangre que Siliceo impuso en 1547
en su sede episcopal de Toledo.

¢Qué acontecimientos historicos se representan en la obra? ¢Co-
mo se reelaboran mezclandolos con la ficcion? éQué imagen ofrece
del emperador Carlos V, de su hijo y de los personajes histéricos re-
presentados? ¢Qué significa su titulo? Y, en especial, ¢qué hay que
entender por la palabra “letras”® Contestar a estas preguntas nos
permitira descubrir qué fines ideoldgicos persigui6 Salucio del Poyo.
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Después de estudiar el tratamiento que recibe el tema de las armas
y de las letras, analizaremos cémo ensalza la excelencia de estas en
la formaciéon de las élites del Estado moderno y la oposicion entre
meritocracia y nobleza heredada, que escenifica a través del ascenso
social de Juan Martinez Siliceo.

Armas y letras

La representaciéon conjunta de Carlos V y de su hijo brinda a Salu-
cio del Poyo la posibilidad de introducir el tema, entonces de moda, de
la disputa entre armas y letras.

A partir de mediados del siglo XV, la vieja aristocracia castellana,
asentada en el ejercicio militar y recelosa del saber, se vio desplazada
por una parte de la nobleza dispuesta a compatibilizar la practica de las
armas con el cultivo de las letras.

Esta valoracion de las letras por parte de la aristocracia aparece
en algunos textos de la época como el Didlogo entre las armas y las
letras, donde se trata cudl de las dos artes ha de ser antepuesta y mas
estimada acerca de los hombres (Miranda Villafane 1582, 93-107) y
el mismo debate se recoge en El premio, que ofrece las dos caras del
hombre renacentista: el guerrero (representado por Carlos Vy el duque
de Alba) y el letrado, encarnado por un Felipe II cultivado y amante de
las matematicas y la filosofia.

El emperador representa el uso de las armas y la defensa del im-
perio ante el acoso otomano. Por su parte, el duque de Alba, hace
alarde de su valor a la hora de esgrimir la espada, arma noble propia de
la mas antigua nobleza, en contraste con las modernas armas de fuego:
“Duque: Si yo fuera / y a mi viniera todo el mundo junto, / cargado de
arcabuces y mosquetes, / no dejara la espada de las manos / a no ser
juntamente con la vida” (fol. 197v).

En la obra se insiste en el reparto de ambos dominios, armas y
letras, entre Carlos V y su hijo: “Marqués: ¢Qué provisiones hay? Ruy:
Son infinitas / las que el Principe ha dado, que aunque el César / a
las armas se inclina, €l a las letras, / y asi en menos de una hora ha
proveido / mas de sesenta plazas beneméritas: [...]” (fol. 1947).

Importa recalcar que la palabra “letras” se emplea aqui en su sig-
nificado de orden, despacho o provision y remite a la emergente clase
de los letrados en el Estado moderno. Mas que a la literatura, por lo
tanto, se referia a los estudios juridicos.

Frente a los representantes de las armas, Felipe reivindica el valor
de la retorica: “Felipe: Bien habéis dicho, / practicad con el duque la
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destreza, / que a mi solo me basta la retorica. / Esta la aprenderé como
el que mira / jugar al ajedrez, que ve las tretas / mejor que los que
juegan” (fol. 196v).

El cardenal Tavera exhorta al principe a favorecer las letras:

CARDENAL  Después que el emperador
tu padre, en premiar ha dado
de las armas el valor,
de las letras se ha olvidado,
y asi no hay ningtn dotor
de cualquier ciencia que sea
que con el premio se vea
que sus trabajos merecen
y a tu voluntad se ofrecen
los letrados.

FELIPE Asi sea.

Y asi se da cabida a temas que cobraran una gran importancia en
la obra como el impulso y el apoyo que merecen los letrados, y la su-
perioridad de la nobleza por méritos:

FELIPE Tan estimados por ellas
seran los nobles que dellas
se preciaran por grandeza
mas que no de su nobleza,
tanto pienso agradecellas.

Si el blason de mis estados
letras y armas ha de ser,
yo haré tan grandes letrados,
como ha sabido hacer
mi padre grandes soldados.
CARDENAL Seiior, sois letrado vos (fols. 199r-199v).

El debate de las armas y las letras se resuelve de manera concilia-
dora al considerar los demas personajes a Felipe como cuidadoso tanto
de unas como de otras. Al menos, es la opiniéon del murciano Marqués
de los Vélez, quien afirma a proposito del principe: “Que aunque es su
oficio levantar las letras, / no creo que se olvida de las armas, [...]” (fol.
1931).

Asi, el “Rey de los papeles,” como se apod6 a Felipe II, vino a sim-
bolizar la unién de las armas y de las letras y es lo que plasma El premio.
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Este mismo tema es el que da pie a destacar la importancia de las
letras en la educacion del heredero y como medio de promocion social
mediante el ejemplo del villano Juan Martinez Pedernal, quien, gracias
a su empefio, se convertira en el influyente cardenal Siliceo.

Exaltacion de la bondad de las letras

e La importancia de las letras en la formaciéon del principe
perfecto

Por su afan de conocimiento, Felipe representa el gobernante per-
fecto. En varios momentos de la obra insiste en la importancia de las
letras en la formacién de los principes:

Dice Platon que han de tener los principes,
mas que los otros hombres, la noticia

de la filosofia, y sus secretos,

para imitar a Dios en el concierto,

de gobernar la maquina del mundo,

pues conociendo el rey las propiedades

de las cosas, y el orden milagroso

que guardan entre si todos los cielos,
sabra imitar a Dios en el gobierno

por razén natural (fol. 200v).

Por esa razon, elige con mucho cuidado a su futuro maestro fijan-
dose exclusivamente en sus méritos y en sus conocimientos, que para
¢él son mas importantes que la nobleza. De entre los candidatos que le
presentan destaca Juan Martinez, maestro en filosofia y merecedor,
por su ciencia, de la catedra de prima. Sin embargo, es hijo de un pobre
ollero, pero es por esta razon por lo que lo escoge, afirmando:

Tanto més merece,

pues le han puesto sus letras en la catedra

y vos no le pusistes en la copia,

sino por Juan Martinez; fuera de eso,

no ha de ser el maestro como el principe,

ni el principe ha de ser como el maestro,

que él me ha de engrandecer a mi con letras,

y yo con un capelo a su linaje,

traedme a Juan Martinez, que ese elijo,

que el hombre sabio de si mismo es hijo (fol. 201r).
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Pero en el principe no solo sobresale su amor por el conocimiento;
también es un modelo de obediencia y de ingenio en quien se aprecian
todas las cualidades de un futuro buen monarca: conoce y aplica la
etiqueta de corte, respeta por igual el poder de la Inquisicién (no en
vano es el perfecto principe cristiano) como las competencias de las
Cortes, practica la caridad y sabe mantener a raya a sus cortesanos,
como se vera mas adelante al analizar el enfrentamiento entre el noble
Cobos y el cardenal Siliceo.

Pero mas alla del tépico elogio de la realeza, la obra lleva a cabo
un verdadero panegirico de Martinez Siliceo al escenificar su ejemplar
ascenso social.

¢ El ascenso social de Juan Martinez Siliceo gracias a sus
merecimientos personales

En el acto primero de El premio aparece un labrador, amante de
los libros y de los estudios, que ara de noche y estudia de dia. No solo
ha transformado la propiedad de su tio en una tierra rica, sino que ha
cursado estudios en Bolonia y en Paris, es maestro en filosofia, escribe
un libro de matematicas y ambiciona llegar a obispo o cardenal. De
este retrato se infiere la voluntad del dramaturgo de representar la
historia de Juan Martinez Siliceo quien estudio filosofia (aunque no en
Bolonia, sino en Valencia y Paris), escribié un Ars Arithmetica que se
publico en 1514 y lleg6 a ser arzobispo de Toledo y preceptor del futuro
Felipe II (fol. 1987).

Eran ideas propias de su tiempo: la promocion social gracias a una
formacién universitaria, en especial en una facultad de derecho (Pe-
lorson 1980, 17).

Desde la constitucion del Estado Moderno en época de los Reyes
Catolicos hubo algunos letrados que consiguieron superar su origen
modesto y alcanzar puestos elevados en la administracion o triunfar
como abogados o notarios. Sin embargo, esta situacion no era, ni con
mucho, tan frecuente como la historia de Siliceo pudiera hacernos creer.
Asi lo confirma Noél Salomon (1965, 748) aunque si existen algunas
referencias documentales de ascenso social a través del estudio. Tal
fue el caso de Palacios Rubios, que consigui6 llegar a presidente del
Consejo Real o el de Andrés Martinez Campos, que lleg6 a ser doctor
en teologia y catedratico de la universidad de Alcala.

Y es lo que la obra escenifica: el ascenso de un campesino pobre
cuya devocion por el estudio se ve recompensada con honores (como
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el premio de las letras que da titulo al drama) y los mas altos cargos
eclesiasticos y cortesanos.

Llama la atencidn la intensidad con que Siliceo reivindica sus mé-
ritos, su posicién social adquirida gracias al esfuerzo (por oposicién a la
nobleza heredada) y cabe preguntarse si se puede hablar de una critica
de la nobleza de sangre por parte del antiguo villano. éDramatiza la
obra una oposicion o rivalidad entre nobleza heredada (o de sangre) y
nobleza “de letras” Como vamos a analizar, el discurso de Siliceo (y
por su mediacion el de Salucio del Poyo) se inscribe en la controversia
que enfrent6 a la nobleza heredada con la adquirida.

e ¢(Nobleza heredada o nobleza de letras?

Los nobles que aparecen en El premio cumplen a la perfecciéon con
su papel: el duque de Alba es un fiel soldado que sirve a su rey (195r.),
como también lo hace Ruy Gomez, marqués de los Vélez. Solo uno de
ellos, Fernando Monroy, dista mucho de ser un noble modélico.

¢ Fernando de Monroy, el noble envidioso

Tanto Felipe 11, el principe perfecto, como el futuro cardenal con-
trastan con la figura y la casa de Fernando de Monroy. Al principio de
la obra es el duefio de las tierras que trabaja Siliceo y como este, es un
maestro en letras que aspira a conseguir una catedra.

Alo largo de la obra, Monroy oscila entre la adulacion y la envidia
que le tiene a su aparcero, de la que Siliceo se percata y afirma: “No
puede disimular / la invidia que me ha cobrado / de verme puesto en
honor” (fol. 202r). Parece que el personaje representa los celos que
inspiraban los letrados a los nobles de cuna, incapaces de soportar que
un inferior accediese a honores y puestos elevados. Asi, recrimina a
Siliceo que no se humille ante él: “¢Dénde se sufre, villano / que paséis
vos por aqui / y no lleguéis luego a mi / con el bonete en la mano?”
(201r).

Cabe preguntarnos si El premio es otro exponente de aquellos
conflictos entre nobles y plebeyos, escenificados en algunas comedias
aureas y analizados por Salomon (1965, 843-911) y Pelorson (190,
223-237). En efecto, este ultimo relata que los teéricos de la nobleza
de letras discutieron acerca de si un doctor que gozaba de la nobleza
adquirida por los estudios y el mérito personal podia pretender un
oficio tradicionalmente reservado a los nobles de sangre (223), prueba
del debate social que esta cuestion suscitaba.
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e Siliceo o la reivindicacion de 1a nobleza “de letras”

Salucio del Poyo se inscribe dentro del pensamiento coetaneo de
las gentes de letras que afirmaban que la verdadera nobleza era la que
procedia de los merecimientos personales. Desde este punto de vista
entra a formar parte, con El premio, de un grupo de poetas dramaticos
que, desde las tablas, cuestionaron (y hasta atacaron) a la aristocracia
de sangre o de linaje y reivindicaron el valor de las propias obras como
fuente de nobleza (Dominguez Ortiz 1973, 185-196; Herrero Garcia
1929, 46-55; Mufioz Palomares 2001).

En estos versos se aprecia la confrontacion entre el noble de casta
(Fernando de Monroy) y Siliceo, el noble “de letras,” al que el empe-
rador ha nombrado obispo de Cartagena:

S1LicEO No me habléis con libertad,
porque no os lo sufriré,
ya es otro tiempo, mirad
que apretado romperé
las leyes del amistad.
Hasta ahora os he tenido
respeto como a senor,
pero andais descomedido,
y trataros he peor
que de vos tratado he sido.
Vos no sois mejor que yo,
aunque seais caballero,
ni aun tan bueno.
FERNANDO ¢Como no?
Sois vos hijo de un...
S1LicEO ...ollero,
bien decis.
FERNANDO Bien me entiendo.
SiLICEO ¢Quién sois vos?
FERNANDO Ya sabéis
que soy sangre de Monroy.
S1LicEO Con esto os ennoblecéis,
con todo digo que soy
mejor que vos, no 0s canséis.
FERNANDO ¢Mejor que yo?
SiLicEo Y mucho, si.
FERNANDO Soy Enriquez por mi madre,
¢quién puede pasarme a mi? (fol. 207v).
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Contrastando con este orgullo de linaje, el obispo, valiéndose de
la metafora del alfarero, se enorgullece de haberse hecho a si mismo:
“Mi padre una estatua es / de barro, con forma igual, pero yo soy quien
después / labré el cuerpo de metal / sobre el barro de sus pies” (fol.
207v) y, acto seguido, afirma la superioridad de la nobleza basada en
los méritos personales:

La virtud, que es quien empieza

los linajes, me dio parte,

como de mayor grandeza,

porque perficiona el arte

mas que la naturaleza.

Vos la tenéis por herencia;

yo por haberla adquirido:

mirad si es mas excelencia,

porque de ser a haber sido

hay muy grande diferencia (fol. 207v).

Pero no nos equivoquemos. El autor no pone en tela de juicio la
legitimidad del sistema de los tres estamentos, ni intenta confundir
el estado llano con la nobleza. Lo que pretende es poner de relieve,
avivar incluso, los valores en que se fundament6 originariamente la
nobleza de sangre: el mérito, el arrojo, las hazanas y, sobre todo, la
virtud, entendida como “reputacion esforzadamente mantenida entre
los demas” en palabras de Maravall (1979, 54).

Lo que si defiende es que, gracias al arte (al estudio, el esfuerzo y
el mérito), esa virtud consigue perfeccionar la naturaleza (la sangre) y
adquirir una forma de grandeza que no es la heredada. Siliceo reivindica
para si la idea, tan propia de su tiempo, de que cada uno es hijo de sus
obras, como se lee en Don Quijote (Maravall 1979, 350) y Felipe la
avala al afirmar que: “El hombre sabio de si mismo es hijo” (fol. 201r).

Por tanto, no se discute la legitimidad de la nobleza de sangre,
sino que el autor expresa su anoranza de la antigua concepcion de la
nobleza medieval con sus valores heroicos, proezas y méritos propios
(Caparros Esperante 1987, 182-185).

La operacion ideologica efectuada por Salucio del Poyo, a través del
discurso de Siliceo, lejos de cuestionar el orden social y la legitimidad
de la nobleza de sangre, apunta a fortalecerlos, revitalizando aquellos
valores éticos que forjaron los linajes.
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e Sangre limpia y defensa de la Iglesia

El caso de Siliceo (tanto el histérico como el draméatico) introduce
la cuestion de la limpieza de sangre.

En el tercer acto, prosigue su ascenso en la jerarquia eclesiastica.
El Papa lo nombra cardenal (208r.) y a la muerte del cardenal Tavera,
el emperador y el principe deciden nombrarle arzobispo de Toledo
(208v.) Aunque no sea de noble linaje, si puede enorgullecerse de su
sangre limpia, exenta de cualquier mancha conversa. Incluso puede
lanzar una indirecta al clero toledano de nuevos cristianos que también
le envidian:

Villano dicen que soy

mis canénigos; desde hoy
comienzo a volver por mi.
Villano soy y, por eso,

haré en mi iglesia mayor

que haya villanos, sefior,

pero ninguno confeso.

Por eso, los que lo son

muden de vida y consejos,

que han de ser cristianos viejos
del deén al clerizom (fol. 212r).

Asi, el drama ofrece, aunque de pasada, una representacion del
papel historico que Siliceo desempen¢ al frente del arzobispado de To-
ledo a partir de 1546.

En opinion del Siliceo historico, la presencia de conversos trans-
formaria la Iglesia en “una nueva sinagoga.” Para impedirlo, redact6
un estatuto de limpieza de sangre destinado a excluirlos de los puestos
de la catedral e hizo que lo aprobara el cabildo. El documento encontré
tanta resistencia que el Consejo de Castilla recomendd su suspension;
sin embargo, el Papa lo aprob6 en 1555 y Felipe II, aconsejado entre
otros por el propio Siliceo, lo ratifico (Kamen 2004, 230-231).

A finales del siglo XVI, el campesinado se empeii6 en hacer valer la
pureza de su sangre frente a los nobles, a los que recriminaba su cos-
tumbre de mancharla por via de matrimonio pues consentian, sin pudor
alguno, que sus familias emparentasen con las de ricos conversos. Su
teson, sin embargo, no tuvo consecuencia alguna en la ordenacion de
la sociedad, como demostré Maravall (1979, 128), ni modifico el orden
existente.
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Recogiendo ese sentir, El premio ensalza la actuacién del arzobispo
en defensa de los intereses de la Iglesia a través de la exigencia de que
todos los cargos eclesiasticos fuesen “limpios de sangre.”

En el acto I1I se deja, pues, bien claro que el arzobispo (a diferencia
de los nobles, siempre en busca de riquezas y honores) no tiene mas
afan que proteger, moral y materialmente, a la Iglesia a la que sirve:

S1LicEO [...] que ni apetezco las riquezas vanas,
ni me desvanecieron dignidades.
CoBos Si el adelantado de Cazorla

me otorga por la vida de mis hijos,
como es gusto del principe y del César,
yo haré que se le dé el arzobispado
a vuestra seforia.

S1LicEO Solo quiero
que considere agora el sefior Cobos,
que bien podra el arzobispado darme
intercediendo por la parte mia,
y poseerlo yo pero no puedo
hacerle adelantado.

CoBos ¢Qué es la causa?

SILICEO Ser cosas de la Iglesia, a quien yo tengo
obligacién de conservar.

CoBos Con todo
podra hacerme merced vuesenoria.

S1LicEO Esa dificultad es imposible,

vencerla; en otra cosa se me mande,
pero en casos que toquen a conciencia,
y aumento de la Iglesia, reservado
me tiene el mundo.
CoBoS Yo me vuelvo al César
a tratar de un negocio que le importa” (fol. 205).

Este Cobos es el trasunto literario de Francisco de los Cobos (1996,
1477-1547), comendador mayor de Leon, de la Orden de Santiago, del
Consejo de Estado y secretario de Estado del emperador. Como no
pertenecia a la alta nobleza, persigui6 la tinica forma de aristocracia a
la que podia aspirar: la del dinero (Quero 2014, 248). De ahi su empeno
por acrecentar la fortuna de su casa con el Adelantamiento de Cazorla,
que el Cobos historico consiguid en 1545, aunque en la obra se le niega.

CoBos Suplico a vuestra Majestad.
EMPERADOR  Ya entiendo. {Cardenal?
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CARDENAL Gran Sefior.
EMPERADOR Diversas veces
os he pedido que dejéis a Cobos
el Adelantamiento de Cazorla,
si es que se puede hacer.
CARDENAL Ya he respondido
a Vuestra Majestad, que por mi vida,
lo que agora me manda no concedo.
EMPERADOR  El pide por la suya y de sus hijos.

CARDENAL No es negocio posible.
EMPERADOR ¢Por qué causa?
CARDENAL Son estos intereses de la Iglesia,

y con justa conciencia yo no puedo
negar su propiedad.
EMPERADOR Nadie lo niega,
y asi queda suspenso hasta la vuelta
de mi jornada [...] (fol. 194v).

Las stplicas de Cobos no cuentan ni con el favor del emperador
ni con el de Siliceo y méas parece una revancha, porque Cobos se habia
opuesto a que se le nombrase cardenal. Sin duda el noble preferia a otro
candidato mas favorable a los conversos porque se supone que él lo era.

En 1554, Siliceo reclamé ante el Papa los derechos sobre el Adelan-
tamiento de Cazorla para la Iglesia de Toledo y, dos afios més tarde,
Pablo IV declar6 nula la concesiéon hecha a Cobos. El noble apelo,
pero el cardenal, dando por zanjada la cuestion, nombro6 adelantado
al principe de Eboli, Ruy Gémez de Silva (Rivera Recio 1948, 119-
120), hecho que también se refleja en la obra: “Siliceo Nombraros mi
adelantado, / sefior Ruy Gomez, quisiera. / Ruy: Beso a vuestra sefioria
los pies” (fol. 211).

Después de un largo proceso, la cuestion se resolveria en 1606, ya
muerto Siliceo (Rivera Recio 1948, 99-124), pero el enfrentamiento
entre los dos hombres explicaria, en parte, las medidas hostiles que
Siliceo adopt6 con respecto a los conversos tan pronto como llego6 al
arzobispado de Toledo (Sicroff 1979, 128).

Conclusion

Muchas son las cuestiones que se abordan en El premio: la edu-
cacion del futuro rey, el nacimiento de la clase social de los letrados,
destinada a ocupar los puestos burocraticos en el Estado moderno y,
sobre todo, el valor del mérito personal frente a la nobleza heredada.
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Salucio del Poyo se erige en portavoz de la nobleza “de letras,” de
la que el cardenal Siliceo es un representante excepcional en todos
los sentidos, tanto por su fulgurante ascenso en la Iglesia como por lo
insolito de sus logros en una sociedad regida por la nobleza de sangre.

El Siliceo poético poco tiene que ver con el historico, porque el
autor estd empenado en presentar su figura bajo la mas favorable de
las luces: cristiano viejo, culto, y con unos dones y méritos personales
que le convierten en arzobispo de Toledo y preceptor del futuro rey.
En definitiva, un stibdito leal y obediente cuando, en realidad, Carlos
V tuvo que mantenerlo a raya por su incapacidad para ocultar sus
sentimientos y su feroz lucha para imponer los estatutos de sangre,
ignorando la indecisién del emperador y las reticencias de Felipe II,
un empeiio en que no cejo hasta verlos ratificados por la Santa Sede en
1556 (Sicroff 1979, 169-172).
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