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ARTÍCULOS 





EL TEATRO ESCOLAR DE LOS JESUITAS EN LA EDAD DE ORO (11) 
(Su influencia en la Comedia naciOnal del S. XVII). (Contínuactón)l. 

Por Cayo González Gutiérrez 

CAPÍTULO 3. CARACTERÍSTICAS GENERALES 

l. TEMÁTICA Y CLASIFICACIÓN 

l. Temática 

Muchos de los temas del teatro Jesuítico son de tipo "religioso", fundamentalmente 
bíblico; no faltan, sin embargo, otro tipo de temas que podríamos llamar "profanos", 
aunque siempre buscasen un final y moraleja edificante y ejemplar. 

Las comedias de tipo religioso estaban inspiradas en temas bíblicos del Antiguo y 
Nuevo Testamento, así como en Vidas de Santos y Mártires de los primeros siglos del 
Cnstianismo. En conjunto, abarcan y se extienden a todos los momentos claves de la 
Historia de la Salvación. Las obras bíblicas, sobre todo en los países protestantes, sir
vieron un poco de contrapeso a la dramaturgia protestante; se escribía sobre los mis
mos temas, aunque rectificándolos2

; así, tenemos obras sobre Abrahán, David, Ester, 
Atalía, Judit, José, Tobías, etc. Se conservan innumerables obras sobre otros personajes 
del A. T.: Jefté, Asuero, Naamán, Jezabel, Absalón, Salomón, Nabucodonosor, Elías, 
Eliseo ... 

No menor es el número de obras que tratan personajes y asuntos del N. Testamen
to: Parábola de la Viña, sobre la conversión de S. Pablo, Parábola de los invitados a 
la boda, sobre la Parábola del Buen Samantano, del Hijo Pródigo, Lázaro, el Rico Epu
lón ... Otro apartado amplio, dentro de las obras religiosas, se refiere a personajes y 
episodios de los primeros siglos del Cristianismo, sacados estos temas fundamentalmente 
de las Historias Eclesiásticas, de las Acta Martirum ... ; así, la Tragedia de San Herme
negildo, la Comedia de Santa Catartna, Comedia Vicentina ... 3 • Otras veces, la temá-

En el número antenor de esta Revista (18), pp. 7-147 hemos publicado la pnmera parte de El teatro 
escolar de los Jesu!las en la Edad de Oro. Expusimos allí, después de una breve Introducción, la Pedagogía 
de los JesUitas (entre cuyos componentes esenciales mclmmos la Rallo Studiorum y la importancia de las repre
sentaciOnes teatrales); también nos refenmos a la creación y expansión de Colegios en los pnmeros tiempos 
como vehículo de Implantación y difusión de esta Pedagogía; por último, hicimos una amplia descnpción de 
las principales obras y autores del teatro Jesuítico. 

Cfr. ELIZALDE, 1., "El antiguo teatro de los colegiOs de la Compañía de Jesús". Educadores 4 
(1962), p. 170. 

Cfr. DAINVILLE, F., L 'Educatwn des JésUltes, (XVI-XVIII Siecles). Textes réunis et présentés par 
Mane-Madeleine COMPERE, París, Editwn de Minuit, 1978, p. 476. 
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tica religiosa consiste en alegorías diversas (guerras de virtudes y vicios, diálogos entre 
la fe y la Iglesia, la herejía y la razón, incluso con alusiones a la mitología, como el 
mito de Hércules ... ). 

Entre los temas que podríamos considerar "profanos", encontramos, esporádicamente, 
los grandes motivos de la literatura universal: Cipriano y Justina, Barlaam y Josafat, 
Teófilo el penitente, La Vida es Sueño, D. Juan ... Tampoco faltan obras inspiradas en 
la historia nacional, aunque no son demasiado frecuentes (T. de S. Hermenegildo). 

Algunas de las obras representadas en el siglo XVII son suscitadas por la actuali
dad. También de la historia antigua, aunque esto sucedió pnncipalmente en Francia, 
donde, según Dainville4

, de doce tragedias representadas en la Fléche entre 1608 y 1618, 
cmco fueron sacadas de la historia griega y romana. 

Por otra parte, hay que tener en cuenta la ausencia de ciertos temas muy queridos 
por el teatro popular; los dramaturgos jesuitas respetaban ciertas "prohibiciOnes". Así, 
las intrigas amorosas están fuera del teatro jesuítico. Los personaJeS femeninos sólo se 
toleran cuando representan personajes alegóricos5

• 

Por último, se puede afirmar que este teatro ofrece sus temas muchas veces condi
ciOnado por las circunstancias. Al autor del teatro Jesuítico se le impone frecuentemen
te el tema de sus obras. Ocasionalmente es, pues, un teatro de "circunstancias" 

2. Clasificación 

Resulta muy difícil clasificar convenientemente todas las obras de teatro de los Co
legios, ya que la mayoría de ellas comprendían o abarcaban formas y técnicas muy va
riadas; en una misma obra se podía encontrar el componente clásico y humanístico (pro
pio del teatro escolar), la reminiscencia de misterios, moralidades o debates (con 
personaJes alegóricos), y manifestaciones propias de la dramática popular, manifestada 
principalmente en los Entreactos6 • 

No obstante, se puede intentar una cierta clasificación, atendiendo al elemento o ele
mentos predominantes en cada obra7 • Podemos agrupar, pues, toda la producción del 
teatro jesuita en los dos grupos siguientes8: OBRAS DRAMÁTICAS y simples EJER
CICIOS DRAMÁTICOS. Centrándonos en el primer apartado, el que más nos intere
sa, se pueden distmguir: OBRAS RELIGIOSAS y OBRAS PROFANAS. Dentro de las 

Cfr. DAINVILLE, F., op. cll., p. 433. 

Cfr. ROUX, Lucette Elyane, "Cent ans d'expénence théatrale dans les Com~ges de la Compagme 
de Jesús en Espagne. Deuxieme mmtié du XVI siecle. Premiere moitié du XVII siecle' ', Dramaturgie et Socze
té: rapports entre l 'oeuvre théatrale, son mterprétatwn et son public au XVI et a u XVII siecles. Edic. J. Jacquot, 
París, 1968, vol. II, pp. 484s. 

Cfr. ELIZALDE, l., "El antiguo teatro ... ", p. 670. NOTA: este conglomerado de componentes 
puede considerarse como una razón o argumento más de que el teatro Jesuítico puede ser considerado como 
un subgénero dramático diferente de Jos existentes en la época. 

Vid. ELIZALDE, 1., Ibídem; HERMENEGILDO, A., La Tragedia en el Renaczmzento Español, 
Barcelona, Planeta, 1973, pp. 90ss; GARCÍA SORIANO, J., El teatro universuarw y humanístico en España, 
Toledo, Talleres tipográficos de don Rafael Gómez Méndez, 1945, pp. 34ss (80ss, para las obras de Acevedo); 
MAZUR, Oleh, Breve Historza del teatro español anterwr a Lope de Vega: tramas, temas, tipos y modos, Pla
yor (Col. Nova SchOlar), 1990, pp. 21 Iss; FLECNIAKOSKA, J. L., Laformatwn de /'auto religieux en Spag
ne avant Calderón (1550-1635), Montpellier, P. Dhan, 1961, p. 237ss. 

Incíuuemos en cada uno las obras más representativas, no Siendo esta enumeración de obras exhaus
tiva, puesto que muchas eran simples discursos de apertura, certámenes o declamaciones ... , por otra parte, in
cluir todas las obras ocuparía un espacio excesivo. 
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"religiosas" incluiremos las bíblicas, teológicas, alegóncas, y Vidas de Santos. Consi
deramos profunas las de tendencia o imitación clásica y las populares (fundamentalmente, 
obras menores)9 Intentaremos, pues, una clasificación un tanto original, pero que cree
mos refleJa la diversidad de tendencias en el Teatro de los Jesuitas: 

A) OBRAS DRAMÁTICAS 

l. Religiosas 

a) Bíblicas. La Biblia fue la fuente más importante de los dramas de Colegio. A 
este grupo perteneceni0 : 

Auto de Mardocheo, 
C. de Joachim, 
Coloquio de los dos gloriosos Juanes, 
Colloquio de la estrella de Belén ... , 
Colloquium de Eucharistiae Sacramento figura Exodi c. XVI, 
Comedia de la Historia de Asuero, 
Comedia del Evangelio de la Viña, 
Comedia Solomonia, 
Comedia Prodigi Filii, 
Comedia del triunfo de Job, 
De vendito Joseph, 
De Joseph perdito, 
Historia de Judit, 
Josephea, 
Judithis Tragoedia, 
La consultación de David, 
Parabola Samaritam, 
Tragicomedia de Nabucodonosor, 
Tragoedia Patris familias de vinea, 
Tragoedia de divite epulone, 
Tragoedia Jezabelis, 
Tragoedia Jeptea, 
Tragoedia Nabalis, 
Tragoedia Namani ... 

b) Teológicas. Entendemos por obras o dramas teológicos aquellos en que se unen 
el elemento religioso y el alegórico; el caso más claro y frecuente de este típo de obras 
son los Autos Sacramentales. Podemos citar entre otras: 

Otra posible clasificación (intentada por Olmedo, F., en Notas manuscntas sobre el teatro en íos Co
legws de Jesullas, ArchiVO del Colegio NoviCiado de S. Estamslao de PP~ JesUitas de Salamanca, CaJa 3T, 
carpeta 6) consistiría en agrupar las diversas obras por la palabra Inicial empleada por el autor (algo así como 
los distmtos subgéneros dramáticos): tragedia, comedia, tragicomedia, coloquio, diálogo, égloga, actio, auto, 
acto, declamación, entremés, loa. Esta clasificación, en parte, la presentamos en el Anexo de Obras (aunque 
no siempre). Otra posible clasificación consistiría en señalar y separar las obras por el día o momento de repre
sentación: apertura de curso, Navidad, Corpus ... Diremos algo de esto, más adelante, al hablar de Tiempos 
y Lugares. 

Prescmdimos del nombre del autor. Se puede ver en el Anexo de Obras. 
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Actio de Ssma. Eucharistia, 
Actio feriis sollemnibus C. Christi, 
Auto Sacramental (varios), 
Casamiento dos veces y hermosura de Raquel, 
Coena Regis Evangelii, 
Comedia del Sacramento, 
De vita per divinam Eucharistiam restituta, 
Dialogus de Jesu Nomine, 
Dialogus feriis sollemnibus C. Christi, 
Examen sacrum, 
Jefté, 
Lucifer Furens, 
Metanea, 
Occasio, 
Parabola Coenae, 
Tragoedia Regnum Dei, 
Triumphus Eucaristiae . .. 

e) Alegóricas. Es difícil encontrar una comedia en que no aparezcan personaJes 
alegóncos o seres abstractos; quizá es este aspecto el que más distingue y define el tea
tro de ColegiO. Citaremos tan sólo aquellas en que predomma el elemento alegónco, 
o donde se utilizan alegorías con una finalidad moral. Quizá a estas obras se las podría 
llamar también morales (provienen tal vez de las "moralidades"): 

Actio in honorem Virginis Mariae distincta in tres actus, 
Acto en romance sobre los 5 sentidos y las 3 virtudes teologales, 
Ad Gallum, 
Athanasia, 
Bellum virtutum et vztwrum, 
Caropus, 
Colloquío que se hizo en Sevilla delante del Ilmo ... , 
Colloquio para la noche de Navidad, 
Colloquio de la Escolástica triunfante y nueva Babilonia, 
Comedia Sarcophila ... , 
Comedia del triunfo de la Fortuna, 
Comedia sacra de los soldados de la Iglesia militante, 
Comedia de la esposa, 
Danza para el Ssmo. Sacramento, 
De methodo studendi, 
Diálogo en que se trata de la miseria y brevedad de ¡,, vida, 
El cerco de la Hostia, 
Hércules vencedor de la ignorancia, 
Historia Filerini, 
La Estrella del Mar, 
La baéhillería engaña, 
La Margarita preciosa, 
Philautus, 
Philis et &clesia Segovíensis, 
Triunfo del sabio, 
J1?ncer a MartP sin Marte. 
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d) Vidas de Santos y Mártires: 

Coloquw de la Magdalena, 
Coloquw del primer estudiante y mayorazgo trocado, 
Comedia del soldado estudiante, 
Diálogo de la gloriosa y bwnaventurada VIrgen y mártir, 

Cecilia, y S. Tiburcío y lflleriano, mártires glorwsos, 
Diálogo del beato Lws Gonzaga, 
Dialogus de Petri martiris, 
El Fénix de España S. Francisco de BorJa, 
El Caudillo vizcaíno, 
In honorem divae Catherznae, 
Las glorias del mejor siglo, 
Los dos mejores hermanos, San Justo y Pastor, 
Obrar es durar, 
San Francisco de Borja, 
San Francisco de BorJa, duque de Gandía, 
San Francisco Javier, el Sol de Oriente, 
Sanctus Ignatius, 
Tragedia Vicentina, 
Tragedia de San Hermenegildo, 
Tragedia de Santa Catalina, 
Tragedia de la conversión de S. Pablo, 
Triunfo de los Santos, 
Triunfo de la fortaleza, 
Vida de S. Eustaquio ... 

2. Profanas 

li 

a) Clásicas. Se trata de aquellas obras que se fijan fundamentalmente en modelos 
griegos y romanos a los que imitan (los autores más imitados son: Terencio, Plauto y 
Virgilio). Estas obras eran esencialmente cultas. Pero nunca se quedaron en una imita
ción de los clásicos; mcorporaron elementos populares y actuales: 

Acolastus, 
Actio quae inscribitur Margarita, 
Athanasia, 
Caropus, 
Dialogus Paramithia musarum, 
Euripus, 
Philautus, 
Tanisdorus ... 

b) Populares. En este teatro de los Jesuitas encontramos todo tipo de dramática po
pular: Entremeses, Pasos, Diálogos, Églogas ... Sin duda, la forma más popular fue el 
Entremés, bien como Prólogo, Introito, Praefatío iocularis, Loa ... Así: 

Actio quae inscribitur Nepotiana Gometius, 
Actio intercalaris, de Examen Sacrum, 
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Actio intercalarzs, del T. Eucharistiae, 
Comedia de las burlas de Blasico, 
Comedia del gramático Pamphiligo, 
Emperador Oton, 
Entretenimiento (en la T. de S. Hermenegildo), 
Úl Gallofa, 
Úl verdad del tiempo, 
Praefatio iocularis de la T. Vicentina, 
Triumphus Circumcissionis, 
Jizria fortuna de Oloseo ... 

B) EJERCICIOS ACADÉMICOS. Aquí reunimos una seríe muy amplia de peque
ñas obras que, a veces, podían ser el esquema o bosquejo de posibles dramas, pero que 
la mayoría de veces se quedaron en Discursos, Debates, Declamaciones, ejercicios en 
definitiva académicos (muchos de ellos probablemente recitados solamente en clase, ante 
los propios alumnos). Tan sólo citaremos algunos (puesto que la enumeración de todos 
estos eJercicios supera las intenciones de este trabajo): 

Ad distribuenda praemia certaminis litterarii, 
Certamen litterarium sacris ... 
Coloquio Premio de letras, 
Copla para el feliz przncipio de los estudios de Ávila, 
Diálogo para la elección de un emperador, 
Diálogo de la distribución de premios de s. Cecilia, 
Dialoguillo para la renovación de estudios ... 
Dialogus initio studiorum, 
Eloquentiae encomium, 
Entremés de las oposiciones, 
In ipsa classe, 
Oratio in principio studiorum, 
Oratio in scientzarum laudem recztata ... 

Quedarían algunas obras de difícil clasificación: por ejemplo, las composiciones con 
motivo de recibimiento de personaJes: In adventu comitis Montis Acutani, In adventu 
Regis, In adventu hispalensis praesulis, Diálogo hecho en Sevilla a la venida del P. Vi
sztador. .. ; quizá se podrían clasificar en un nuevo apartado: "obras de circunstancias". 

11. CONCEPTO Y ESTRUCTURA DE LA COMEDIA 

Las obras de teatro de los Colegios de Jesuitas fueron dramas ciertamente comple
jos. Rara es la obra en que no aparecen mezclados en mayor o menor proporción ele
mentos bíblicos, teológicos, morales, clásicos, alegóricos, populares 11 

o Muchos de es
tos autores de comedias jesuíticas nos dieron su propia definición o concepto de come
dia o aceptaron expresamente las definiciones dadas por griegos y romanos. El P. Ace-

Cfr. GARCÍA SORIANO, J., op. ca., p. 42. 
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vedo considera el teatro como "espeJO de la vida" y también como "escuela de buenas 
costumbres'' 12 o 

Los autores de teatro de la Compañía veían las obras dramáticas como un envolto
rio agradable de las verdades morales; como un "sermón disfrazado"o 

Todo, todo va de rota, 
ya no nos quadra el sermón 
que tiene reprehensión, 
ni la plática devota ... 
Y por eso es menester 
con lo sabroso envolver 
lo que amarga, 
porque no nos sea carga 
lo que nos cumple saber, 

dice el Prólogo de una comedia13 representada en Medina del Campo por los años 
1560-1566. La Actio quae inscribitur Nepotiana Gometius, del P. Bonifacio, dice ya en 
el Prólogo que se trata de un "sermón disfrazado", 

hablan burlando y de veras; 
entre cosas plazenteras 
el provecho irá mezclado (fol. 137) 

En Triumphus Eucharistiae, de Bonifac10, se dice: 

Vos seréis el argumento 
y el thema de este sermón 
disfrazado, 
vos, divmo Sacramento ... (fol. 204v) 

Es la utilidad y no el arte lo que se busca: 

... túvose atención más al provecho 
poniendo delante las cosas de los OJOS, 
que no al arte servir curiosamente, 

dice el P. Acevedo en el Prólogo de Philautus14 o En la Tragoedia de Divite Epulone, 
del P. Ban;alo, se dice: 

Pido que la tragedia no sea oyda, 
por JUego, fiesta o entretenimiento, 
sino para de hoy más mudar la vida ... (fol. 109) 

Los primeros autores, especialmente el P. Acevedo, siguieron, en parte, el "drama 
alegónco" muy utilizado en la E. Media y que también usaron en el siglo XVI varios 
dramaturgos españoles, como Naharro, Yanguas, Sánchez de BadaJOZ, Gil Vicente, Tanco 
de Frenegal... García Soriano mantiene que la mayoría de estas obras eran verdaderas 
"moralidades": 

ACEVEDO, P., Caropus, MS. 9/2564, fol. 169v. 

BONIFACIO, J., Comedia Margarita, MS. 9/2565, fol. 83. 

ACEVEDO. P., Philautus, MS. 9/2564, fol. lv. 
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He aquí (Diálogo de Feo. JIMÉNEZ) una típ1ca p1eza de ColegiO con sus caracte
res más salientes: redacción hispano-latina, asunto alegórico-mitológico-realista; con 
predommio de lo popular y vernáculo, mezcla de loa y entremés, de ambiente es
colar y tendencia docente 15 

Sin embargo, no era exclusiVO del teatro Jesuita este tratamiento del drama, puesto 
que ya antes en el Códice de autos vzeJoS hay numerosos eJemplos de este subgénero 
dramático (drama alegórico); tal vez haya que aceptar en la base de todas estas obras 
el influJo de las "moralites" francesas. Dentro del teatro de los Jesuitas hay abundantes 
diferencias, al menos en los primeros años. Así, por eJemplo, en Francia, en el Cole
gio de Loms le Grand, se representan dos tipos de tragedias (la comedia es muy rara 
en Francia, y cuando se representa alguna recibe el nombre de "fábula"): la grande, 
de cmco actos, acompañada de ballet; y la de tres actos. Además, a diferencia de las 
españolas, como veremos, las más frecuentes son tragedias en latín con intermedios en 
francés. Parece, efectivamente, que en Francia eran preferidas por los Jesuitas las trage
dias. Los intermedios franceses solían presentar recitaciones y coros, en los cuales apa
recían los mismos personajes que en la tragedia16 La tragedia latina y el ballet, en 
Francia, sólo se representaban en agosto, en la celebración de mayor solemnidad. Los 
demás géneros, la comedia, el drama, la pastoral, en latín o en francés, se representa
ban a lo largo del curso escolar. 

En España, la época anterior a Lope de Vega supone la estructuración lenta de las 
representaciones dramáticas: la división en actos; la aparición del Prólogo, que en un 
principio, aparece como "argumento" o "introito" (como veremos en muchas obras Je
suíticas) y que después se convertirá en la "loa" que introduce las obras teatrales du
rante el Siglo de Oro; los "entremeses", intercalados entre acto y acto17 ; los bailes y 
la música. Todo esto se encuentra tanto en el teatro escolar como en el comercial, y 
son características que no faltan tampoco en las obras de tipo religioso. Podríamos de
cir, no obstante, que las tragedias de tipo religioso estuvieron en este tiempo casi ex
clusivamente en manos de los Jesuitas. Incluso la palabra "theatro" adquiere una signi
ficación especial en sus Colegios donde usaban como "theatros", a veces, los patios de 
los centros. 

Tradicionalmente, debido a su locución latma, casi exclusiva en las primeras obras, 
se ha dicho que estas obras habría que ubicarlas dentro del llamado teatro humanístico, 
que ya existía en las Universidades. En todas estas obras había una mezcla curiosa de 
imitación de las tragedias latinas, de eJercicios pedagógicos a partir de las obras de Plauto 
y Terencio, continuación (en parte) de las representaciones religiosas y alegóricas de 
la E. Media, Junto con entremeses, villancicos y otras muestras de la dramática 
popular18 

A lo largo del primer siglo de teatro Jesuita, hay una profunda evolución en la con
cepción y desarrollo de la técnica dramática. Desde una mezcla realmente difícil de en-

GARCÍA SORIANO, J., op. cu .. p. 160. 

"' Cfr. GOFFLOT, L. V., Le théiitre au college du moyen age a nos ;ours, avec bibliographte et ap
pendices, París, H. C'hampion, 1907, p. 95; BOYSSE, E., Le Thédtre des Jésuues. Geneve (Slatkin Reprmts). 
1969. (Reimpresión de la Ed. de París, Vaton 1880), p. 59. 

17 
Son la parte más cómica del espectáculo. Se insertan generalmente dentro de la acción prmcipal, pe

ro la siguen muy de leJos. Conl!enen también los elementos más populares de las obras. Cfr. FLECNIAKOS
KA, J. L.. op. cit., p. 235. 

Cfr. ELIZALDE. I., art. cit., p. 172. 
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casillar en estructuras contemporáneas se llega ya a finales del siglo XVI a obras con 
plena personalidad, con una finalidad muy concreta y con unos valores teatrales nada 
desdeñables como veremos más adelante (en algunos lugares de Europa seguirá la evo
lución partícular de algunas manifestaciones dando lugar a ballets y óperas famosos). 
Se les puede considerar en algún sentido como precursores de la libertad en las famo
sas "unidades dramáticas", Se acercan, en este sentido, más al teatro inglés que al lati
no. Parece que también en esto han podido aportar algo a la Comedia Nacional. Tam
bién aportaron novedosas manifestaciones al teatro; así, en Francia, triunfa el ballet, 
que según recoge Le Jay, en su Liber de Choreis, de 172519 

es una danza dramática que muestra, de una forma agradable y hecha para agradar, 
acciones de todo tipo, costumbres y pasiOnes, por medio de figuras, de movimien
tos, de gestos y con la ayuda del canto, de máquinas y de todo el aparato teatral. 

Un subgénero frecuente y muy Importante dentro del teatro Jesuítico español es el 
"auto sacramental"20 La mayor parte de las representaciones que conocemos del día 
del Corpus son verdaderos autos sacramentales, aunque no recibían ese nombre, salvo 
rara excepción (por eJemplo: El Auto Sacramental de Ruth, del P. Salas). Los "autos" 
como los "romances" son un género genuinamente español. Quizá su pnmordial fuente 
fueron los sermones; a estos autos se les llamaba con frecuencia en el siglo XVI "ser
mones en representable idea", y lo eran. Los predicadores querían llegar con las verda
des de la fe a todas las personas; para ello comenzaron a dramatizar en la Iglesia, a 
inventar diálogos de vicios y virtudes ... Así, los púlpitos, a veces, parecían teatros. 

Fue el P. Bonifacio el que más explotó esta posibilidad. Incluyó en sus obras "autos" 
que con frecuencia modificó considerablemente. "Autos" fueron el Auto de la Oveja per
dida (como vimos, una refundición de otro anterior), la Parabola Coenae y el Examen 
Sacrum. Otras formas menores de teatro no fueron desechadas por los Profesores de 
Retórica; así, se compusieron abundantes Entremeses (bajo los epígrafes de Prólogo, 
Introito, Loa); eran los correspondientes al nombre latino de "Praefatío jocularis", al 
pnncipío de la representación, y de ''Actio mtercalaris", en el medio de la misma. Pre
cisamente lo meJor de las comedias de Bonifac10 son los Entremeses y todas las esce
nas en prosa popular. 

Son muchos los nombres que los propios autores de estas obras utilizaron para re
fenrse a ellas. Vemos los nombres de Égloga, Coloquio, Autos, Actos; uno de los nom
bres más frecuentes, aunque sea muy genérico, es el de Diálogo; otras veces, simple
mente aparece el nombre de Representación21

• Raramente reciben el nombre de 
Comedia o Tragedia, aunque también estos aparecen. Tampoco usan demasiado otros 
nombres del teatro profano como Farsa, Paso, Entremés; quizá intentaban demostrar que 
este teatro no se parecía en nada al profano, m siquiera en los nombres. Acevedo suele 
llamar "Choros" a sus Entreactos, que son verdaderos Entremeses. Algún crítico22 dice 
que estas piezas eran verdaderas Zarzuelas (ya hemos dicho que en Francia y Alemama 
se compusieron magníficas Óperas). Quizá en España no se dio una creación totalmen-

Cito por GOFFLOT, op. cit., p. 116. 

ELIZALDE, 1., art. cit., p. 170. 

En esto no se diferencian demasiado de sus contemporáneos, ya que el pluralismo termmológiCo Y 
la confusión en las acepciOnes es común en el teatro del siglo XVI. 

HERMENEGILDO, A., La Tragedia en el Renaczmzento Español, Barcelona, Planeta, 1973, p. 92. 
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te Jesuítica (aprovecharon lo antenor y lo potenciaron). En Francia23 fue el Ballet la 
creación onginal del teatro Jesuítico. 

Las representacionJs más frecuentes eran: la Declamación, el Diálogo, la Égloga, 
el Auto, el Coloquio, el Entretenimiento, la Comedia, la Tragedia, la Tragicomedia. Bo
nifaciO usa mucho la Declamación. Algunas Declamaciones contenían en germen ver
daderos dramas. 

Diálogo24
: se trata generalmente de una conversación entre dos o más personas (a 

veces, se utilizaba este nombre para todo tipo de obra dramática). Así: Dialogus Petri 
Martiris25 . 

Égloga: Encina fue quien aplicó este nombre por pnmera vez al teatro (llamó Églo
gas a sus obras menores). En el teatro Jesuita suelen recibir este nombre aquellas re
presentaciOnes que son realmente bucólicas, la mayoría en torno al ciclo de Navidad. 
Por eJemplo, Égloga del Sacerdocio de Aarón; Égloga del Pastor Gallo y la pastora 
Galatea. 

Coloquio: es una denominación muy frecuente, quizá para evitar los nombre profa
nos de Comedia y Tragedia. Tenemos como Coloqmos el de La Escolástíca Triunfante, 
La Marganta Preciosa (son comedias); Acolastus, lilria Fortuna de Oloseo (tragedias). 
Solían confundir Coloquios y Diálogos (qmzá estos fuesen más cortos y con menos per
sonaJes). 

Autos, Actos, Acciones: son nombres frecuentes; unas veces se refieren a los que 
propiamente podríamos llamar "sacramentales"; otras veces se utilizaban como deno
mmación genérica. Tenemos: Auto Sacramental de Ruth, Auto de la hermosura de Ra
quel, Actio feriis solemnibus Corporis Christi ... 

Loa: solía eqmvaler a la palabra Introito, de Timoneda. 
Comedia: no sólo la aplicaban a las comedias propiamente dichas, sino también a 

otras representaciOnes, incluidas verdaderas tragedias (como Euripus y Acolastus). Fre
cuentemente los Jesuitas españoles llamaban así a obras de asunto religioso, especial
mente, bíblico. Por ejemplo: Comedia Prodig1 Filii; Comedia quae tnscribitur Margari
ta; Comedia de la Esposa ... 

Tragedia: casi todas eran bíblicas o de vidas de Santos. Así: Jeptea, Lucifer Fu
rens, San Hermenegildo, Santa Catalina ... 

Son múltiples las definiciones que algunos autores dan de la obra teatral, especial
mente Acevedo. Así lo vemos en Metanea26; Coena Regis Evangelii (fol. 156v); Luci
fer Furens27; Occasto (fol. 246); Philautus28 • También el nombre de Comedia o Tra
gedia es genérico; no se corresponde el nombre con el final de la obra; también en 
esto parecen adelantarse al teatro nacional del siglo XVII. El final feliz o trágico de 
la obra no afecta al nombre: Occasio, con final doble, recibe el nombre de "trágica 

BOYSSE, E .. op. cit. , p. 31. 

Cfr. OLMEDO, F., Notas ... [CaJa 3T], fol. 4s. 

" Tan sólo damos algún ejemplo. En el Anexo final de Obras se puede ver fácilmente el nombre que 
encabezó las distintas representaciones. 

"Porque templan Jo útil 1 con Jo dulce, porque la medicina 1 fuese recibida; perdióse mucho 1 por
que a las oreJas daban algún sabor 1 y el alma se enfriaba en lo de veras ... " Metanea, fol. 200. 

"qui cum sermones vanos m1scet" ... ACEVEDO, P., Lucifer Furens, MS. 9/2564, fol. 17. 

'" "mostróse más atención al provecho 1 pomendo delante las cosas de los OJOS 1 que no servir al arte 
cunosamente", Philautus, MS. 9/2564, fol. 2, ya citado antenormente. 
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action" (fol. 246); Coena Regis Evangelii, donde se condena Piger, se llama "acción" 
(fol. 156v)29 • 

Es en esta época (mediados del siglo XVI) cuando, con cierta generalidad, comien
za la reducción de cinco a tres Actos. Tampoco hay coincidencia en cuanto al número 
de Actos; mientras que Acevedo siempre presenta cinco Actos como las obras clásicas, 
siguiendo las normas de Horacio30 , otros autores ya bajan esta cifra a cuatro y tres. A 
veces, no hay separación de Actos3I. Ya Acevedo, en una ocasión, utiliza la palabra 
"jornada" (Coena Regís Evangelii, fol. 166) (El término "jornada" había Sido utilizado 
por primera vez por Torres Naharro). 

Los Actos son muy desiguales en cuanto a su extensión32
, lo mismo que el núme

ro de Escenas, que oscila ampliamente. En esto se parece ciertamente al teatro huma
nístico que presenta la acción en múltiples escenarios. Mientras que el Acto IV de Be
llum Virtutum et Vitíorum tiene una sola Escena, el Acto IV de Caropus tiene nueve. 
El número de Escenas es, a veces, excesivo. La localización de la acción en distmtos 
lugares dificulta la atención del espectador. 

Con el Prólogo, los autores pretenden anunciar escuetamente la tesis que se va a 
desarrollar a lo largo de toda la obra. Normalmente, en el Prólogo, el actor que lo re
cita, saluda al público, anuncia el título y protagonistas de la pieza, y resume en pocas 
palabras el sentido moral de la obra33 • (No es una innovación, ya existía en el teatro 
profano, incluso en el romano, que empleaba el Prólogo para solicitar el favor y la aten
ción del auditorio). 

En algunos dramaturgos Jesuitas, especialmente en Acevedo, se puede seguir una 
cierta analogía entre la obra teatral y la "homilía" religiosa, o quizá deberíamos hablar 
mejor de "sermón literario" (son dos conceptos diferentes en el siglo XVI). El Prólogo 
equivale en esta comparación al Exordio. Es el preámbulo de toda la obra. Suele ser 
uno de los alumnos o una figura alegónca quien recita el Prólogo. Comienza reclaman
do atención y silencio. Así, en Metanea, un "compañero" lamenta las burlas con que 
se han recibido otras comedias y pide más gravedad para esta. Habla de la importancia 
de la Pemtencia y lamenta la indiferencia de muchos hombres que no quieren cambmr 
sus vidas. Decíamos más arriba que el interlocutor del Prólogo era, a veces, una figura 
alegónca. Así, en Philautus, Timor recuerda lo que debe hacer el cristiano para meJo
rar sus costumbres, especialmente la reverencia y la sumisión a Dios; por esto, no debe 
esperar el oyente una obra de arte, sino una regla de vida ejemplar34

• 

Cfr. SAA, O.E., El teatro escolar de los Jesuitas. La obra dramátzca de Pedro Pablo de Acevedo 
(1522-1573), MS., A dissertation of Tulane Umversity, 1973, pp. 177s. 

GARCÍA SORIANO dice que la Comedia Bellum vzrtutum et vltwrum tiene 5 actos aunque sólo es
tán mdicados los 3 pnmeros. No advirtió que los números 4 y 5 se encuentran en los fols. 99 y 100 respectivamente. 

Muchas veces m siqUiera tienen división de Actos y Escenas. De tres Actos tenemos, entre otras: Ac
tw m honorem Virgims Manae distincta m tres actus; Ad Gallum, segoviensem epzscopum; La Bachillería en
gaña (3 Jornadas); Coloquw de la estrella de Belén, Coloquio Premio de las letras, Diálogo de la fortuna ... 
(El P. Salas, ya de comienzos del s. XVII, escribe todas sus obras en 3 Jornadas). De dos Actos: Auto Sacra
mental (MS. 912568) (2 Actos de cuatro Escenas). 

·" SAA hace referencia a la diversidad de la letra (unas veces mayor que otras); la caligrafía, ciertamen
te no es uniforme, m siqUiera en una misma obra (Ibídem). 

Vid. VALENTÍN, J. M., "Prologues de drames Jésmtes allemands", DRAMATURGIE ET SOC/E
TE: Rapports entre l'oeuvres theatrales, son interpretatwn, et son public au XVI siécles. Edic. J. Jacquot, 2 
vols., París, 1968, p. 47ls. 

En el Prólogo de Occasio, MS. 9/2564, (fol. 230v) dice: 
Pidámosle al Señor por medio de María; 
también nuestro patrono Lucas interceda, 
que la ocasión presente abracemos 
y el tarde arrepentirnos no busquemos. 
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En Caropus, es el mensaJero de Cristo quien habla de las malas consecuencias de 
la desobediencia; dice que el esquema de la comedia es la Parábola del Hijo Pródigo; 
aconseJa a los espectadores que se preocupen más del provecho espiritual que de las 
"peregrínas vestiduras y atavíos". Athanasia parece la única obra de Acevedo que no 
tiene Prólogo. Comienzan dialogando los personaJeS. Prólogo, Argumento, Introito, per
siguen una finalidad muy particular y clara: motivar al espectador. De ellos surgirá la 
"loa" con una entidad dramática mucho más consistente y cualitativa. 

El Argumento suele ser un breve compendio o sumario del asunto35 • Describe fre
cuentemente los oficios de protagonistas y antagomstas y el resultado final. Veamos el 
de Metanea: 

Metanea, que es la Pemtencia, 
a sí convida. Llora los enredos 
del demomo, mundo y de la carne, 
con que tantas almas a sí atraen. 
Un mancebo que a los brazos se acoge 
de la penitencia, hasta el fin perseverando, 
premio le responde bienaventurado; 
otros, que sigmendo al mundo, 
a la pemtencia desecharon, 
veréis su tnste fin y desdichado. (fol. 20lv) 

No siempre hay precisión en el empleo de los términos Argumento, Prólogo, y Suma. 
En Athanasw aparece una nota marginal del propio autor que dice: "deest prologus prirm 
actus" Los Actos no suelen tener Prólogo, smo Suma. El Argumento ofrece una visión 
global de toda la obra; la función de la Suma se reduce a un compendio de lo más 
sustancial e importante de cada Acto; generalmente precede a este. He aquí la Suma 
del primer acto de Philautus: 

El padre Megadoro afligido 
por ver su hijo tan desordenado, 
comumca sus trabaJOS con Éubulo, 
de que es la causa el conseJero malo, 
Pséudolo, de esclavo hecho libre, 
a qmen su amo grave le amenaza, 
el siervo malo bien disimulando. 
Estad con atención que el padre entra, 
que a este pnmer acto da pnnCipiO. (fol. l) 

El fin de la Suma es interesar al oyente: 

... y, porque el ánimo en atención despierte, 
de lo pnmero haré una breve suma 
haciendo aquesto mismo en cada un acto36

. 

Hay más seguridad, en Acevedo, en el empleo de la Suma que en el del 
Argumento37 . Sólo faltan en Lucifer Furens y en Bellum ... A veces, confunde los nom-

Vid. SAA, O. E., op. czt., pp. !84s. 

ACEVEDO, P., Coena Regts Evangelii, MS. 9/2564, fol. 157v. 

Cfr. SAA, O. E., op. czt., p. 191. 
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bres, como cuando llama Argumento a las cínco Sumas de Caropus y Prólogo a la pn
mera de Athanasía. Otras veces es anárquico en su colocación. En Occasio, la Suma 
del 1.0 acto precede a este; el resto van al final de la comedia. En Philautus, la Suma 
del acto 1.0 precede al Prólogo y al Argumento. Parece evidente que las Sumas fueron 
pronuncmdas en el escenario según aparecían los actos. Así figuran colocadas las de 
Metanea, Coena regis ... , Philautus y Caropus. Si algunas están colocadas arbitraría
mente al final, fue debido a las conveniencias del escritor y a que nunca pensó en la 
publicación de sus obras. 

El Epílogo, en Acevedo, es el resumen de la tesis, con el fin de deducir una mora
leja. Otras veces comunica noticias de sucesos acaecidos fuera de la escena. El Epílo
go equivale a la peroración del sermón; precisamente con este nombre, "peroratio", cierra 
la comedia Philautus38

• Tampoco usa el Epílogo con toda regularidad. En Metanea y 
Occasw no aparece. En Coena Regzs... es muy lacónico: 

Y vosotros, espectadores óptnnos, dad gracias en común a este Rey, Padre común 
de todos y, adiós39 

En Lucifer Furens: 

... dad un aplauso, no a la acción, no a nosotros, smo al dulcísimo Jesús, que nos 
lava y nutre con su sangre purísima. Adiós40 

El Epílogo más extenso es el de Philautus41: en nombre de los actores, agradece 
la atención prestada, pide perdón por las deficiencias y dice que nadie se retire sm ha
ber sacado algún provecho espiritual. Dice, además, que Philautus vívió y murió santa
mente en el cenobio, y termma: 

Mientras tanto, adiós en Cnsto Jesús, y aplaudid en el nombre del mismo. (fol. 14v). 

También Juan Bonifacio utiliza el Remate para deducir la "moraleja". (Lo podemos 
ver en la Tragoedia Namani, fol. 16; y termina sometiéndose a la Iglesia y a cualquiera 
otra censura). 

Recuerdan a Plauto y Terencio los cierres del Epílogo, tales como: "plaudite", "plau
sum date", "valete et plaudite"42 

o Podríamos reproducir los distintos Epílogos en que 
aparece el Acevedo predicador; trata de convencer y persuadir los ánimos e invita a la 
oracíón43 ; la mayoría de las comedias de Acevedo se cierra con el Colofón, una espe
cie de dedicatoría en honor de Dios y los Santos. Es difícil precisar sí se pronunciaba 

ACEVEDO, P., Philautus, MS. 9/2564, fol. 14. 

ACEVEDO, P.,.Coena Regls evangelii, MS. 9/2564, fol. !68 "et vos, spectatores optimi. .. grat.as 
agite et valete" 

ACEVEDO, P., Lucifer Furens, MS. 9/2564, fol. 14. 

Cfr. SAA, O. E., op. clt., p. 195. 

Epílogo tiene la Comedia quae tnscribitur Solomoma, del P. Bonifacio. 

Así en Bellum Virtutum et Vitíorum MS. 9/2564, (fol. 75): "Espectadores ... derrotados los enemi
gos, perseguid con nosotros las cosas rectas, pues ya se divisa esta victoria y este triunfo, y la corona mmortal 
de glona que otorgará Cnsto Jesús, nuestro capitán, a los que han combatido una buena batalla y concluido 
una carrera ... " 
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en el escenario o sólo aparecía en el escrito. Sin embargo, hay tenues indicaciones de 
que formaba parte de la representación. Excepto Metanea, Coena Regis Evangelii y Oc
casio, las otras comedias terminan con distintas sentencias. Así Lucifer Furens termina: 

Para gloria de mi dulcísimo Jesús 
y de su sacratísima Madre, María, 
someto todo, y a mí mismo 
al juiciO de la Santa Iglesia Romana. (fol. 23v) 

En Philautus, después de "fin", aparece: 

Para la glona única de Cristo Jesús y de María, su Madre Sacratísima, y de San 
Lucas, patrón de los estudios. (fol. 14). 

Athanasia termma: Para glona de la Sacratísima Virgen, que en la vigilia de su Asunción, 
se puso la última mano a esta comedia44

• 

III. FINALIDAD DEL TEATRO JESUÍTICO 

Uno de los rasgos por los que el teatro de Colegios de Jesuitas tíene una entidad 
especml, que lo distingue o separa claramente del resto de la producción teatral de la 
época, es el de su "finalidad" específica. El teatro en las Universidades tenía un fin 
primordialmente docente y pedagógico: buscaba tan sólo la enseñanza de la sintaxis y 
retórica latinas; era un simple ejercicio práctico para profundizar y asimilar mejor la 
teoría que habían aprendido. No había ninguna otra finalidad secundaria, y de ahí que 
no tuviesen más público que los estudiantes habituales en clase. 

En los Colegios de la Compañía, por el contrario, el teatro, sin deJar de ser un efi
caz instrumento pedagógico en el aprendizaJe de la lengua latina, era también, y prin
cipalmente, un medio para acercar e imbuir al estudiante en los conocimientos, valora
ciones y actitudes bíblicas y morales; los Jesuitas, muy en línea con su tiempo, buscan 
todas las formas y metodologías posibles para atraer a los JÓVenes, pero también a los 
mayores, a las enseñanzas del Evangelio. El teatro, pues, que representan sucesivamen
te, desde los primeros momentos, en los Colegios, es un teatro "docente" pero no me
ramente "académico"o Todas las piezas teatrales pretenden educar a la JUVentud en las 
artes liberales pero también en las costumbres y moral cristianas45 o 

Los autores teatrales de los Colegios únicamente tienen en sus obJetivos esa doble 
finalidad pedagógica y moral (o evangelizadora, o apostólica). Abandonan o no se plan
tean la posibilidad de cualquier otra pretensión como autores. No buscan la permanen
cia de las obras ni la fama póstuma. 

Además, hay que tener en cuenta que los autores de la obras de teatro en los Cole
gios son normalmente los Maestros o Profesores de Retórica, los cuales escriben casi 
por mandato o imposición, no por inspiración o solamente cuando están inspirados. Nor
malmente hay unas fechas, como se verá en otro lugar, en las que hay que hacer repre
sentaciones dramáticas con cierta solemnidad para un amplio público. Aunque a veces 
se tomen obras ya existentes, lo más frecuente y habitual es que sea el Maestro de Re-

Fol. !24v. 

'' Cfr. SAA, O. E., op. cit., p. 4. Para SAA, ''el afán por utilizar todos los medios posibles para la 
propagación del Evangelio. les Impulsa (a los Jesmtas) al teatro docente" 
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tórica el encargado de escribir una obra "ad hoc", para ese día concreto. Y además suele 
tener una serie de condicionantes o presupuestos iniciales: si se trata de la fiesta de al
gún santo, quizá deba escribir sobre la vida o virtudes de ese santo; si hay algún visi
tante ilustre, quizá convenga una obra en la que se pueda reflejar la personalidad o cua
lidades de dicho personaJe visitante ... Por tanto, el autor aquí no escribe cuando quiere 
o como quiere o de lo que quiere, sin otro condicionante que el gusto del público. Debe 
escribir cuando le mandan (sienta o no la inspiración) y con unos objetivos muy con
cretos. En la base de estos objetivos, como un condicionante más, tal vez el más im
portante, está el de edificar a los oyentes, alumnos y otro público en general. Al final, 
como veremos, la mayoría de las obras girarán en torno al problema del Bien y del 
Mal, de la verdad y el error"6• 

Quizá sea imposible concretar en uno o dos los objetivos principales de este teatro. 
Posiblemente no se fijaron sus promotores sólo en el aspecto pedagógico y el evangeli
zador, sino que también tuvieron presentes, aunque fuese inconscientemente, el simple 
empeño de atraer jóvenes a los Colegios, el conseguir una influencia en la villa o ciu
dad, el demostrar la eficacia de sus métodos pedagógicos, el agradecer a ciertas perso
nalidades los favores recibidos ... Fue también el teatro un producto de su afán de crea
tividad, de invención, de no acomodarse a lo hecho (traducciones, ... ) sino de buscar 
nuevos caminos. 

Creemos que algunos historiadores y críticos del teatro de los Jesuitas han simplifi
cado demasiado al hablar de la finalidad de este teatro. El P. Astrain47 decía que el mó
vil de estos autores fue simplemente el afán pedagógico: "amaestrar a los alumnos en 
el uso perfecto de la lengua latina ... en todas las formas de la declamación, del gesto, 
de la emisión de la voz, en la expresión de los afectos ... ". (Parecería que preparaban 
fundamentalmente actores). Casi lo mismo recoge el P. Villoslada48 cuando dice: 

... El móvil principal de aquellas representaciOnes fue el afán pedagógico, porque 
el obJetivo de los Padres era, JUntamente con el afinamiento del sentido estético y 
la educaciÓn de los más puros, nobles y generosos sentimientos, el amaestrar a los 
discípulos en el uso perfecto de la lengua latina, y más que nada el instruirlos prác
ticamente en todas las formas de la declamación, de la emisión de voz ... 

Las representaciones teatrales ciertamente eran una oportunidad para que los alum
nos demostrasen su capacidad y los progresos que iban efectuando. La historia de este 
teatro marca la evolución de un simple teatro con móvil y finalidad pedagógica hasta 
llegar a un espectáculo auténticamente profesional en algunos momentos y lugares. Así 
parece que fue la orientación de la Ratio Studiorum. 

Se pretendía y se fomentaba en un comienzo el teatro en los Colegios buscando pri
mordialmente la ejercitación en público y la exhibición de una pedagogía eficaz. No 
obstante, muy pronto, los autores dejaron ver la primacía del intento moralizador y apos
tólico. Se antepuso el propósito docente, ascético y moral, al fin exclusivamente estéti
co y artístico. Así lo entiende G. Soriano con respecto al teatro de Acevedo49

• Fue, en 

Vid. ROUX, E., art. clt., pp. 482ss. 

ASTRAIN, A., Histona de la Compañia de Jesús en la asistencia de España, Madrid, Sucesores de 
RivadeneJra, 1902-1925, 7 Vols., III, p. 381. 

GARCÍA VILLOSLADA, R., op. cll., p. 381. 

GARCÍA SORIANO, J., op. cit., p. 72. 
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efecto, su producción dramátíca de tendencia eminentemente moralizadora. El buen Je
suita antepuso lo útil a lo dulce, las rígidas convenciones de la moral a las libres qm
meras del arte, a las que llamaba "fábulas de vana poesía"50

. Y remacha Soriano di
ciendo que Acevedo supeditó todas las normas literarias y estéticas a la tendencia 
moralizadora. 

Parece claro que si en las Universidades (en el teatro umversitario) la didáctica es
colar es el objetivo prioritario, en los Colegios de Jesuitas el obJetivo principal es el 
moralizador, aunque, naturalmente, no el exclusivo. Esta incorporación de otros objeti
vos o finalidades en las representaciones teatrales se impuso no sin algunas dificulta
des. Al representarse las obras, en su totalidad, en latín, el público iletrado y llano no 
las entendía, a pesar del esfuerzo de los actores y de sus gesticulaciones. Realmente 
tenían ante sí un reto difícil: el de hacer entender la obra a pesar del desconocimiento 
de la lengua empleada. De algunas obras llegaron a decir que eran "horrenda visu et 
auditu". Hay distintos intentos para mejorar la situación: se explica al comienzo de cada 
acto un resumen del argumento, se intercalan entre los diversos Actos, pasos cómicos, 
canciones... para aligerar y ayudar un poco al público que se hastiaba con los largos 
Actos en latín. Entre los mismos autores y Rectores de Colegios hay una especie de 
disputa: unos qmeren seguir representando en latín, argumentando para ello que las obras 
teatrales son fundamentalmente un ejercicio para los alumnos; otros ("los pastoralistas") 
quieren aprovechar al máximo el "púlpito" improvisado que les ofrece la representa
ción teatral y buscarán que cada obra sea, como dirá el P. Bonifac10, "un sermón dis
frazado". 

Por fin, triunfa esta segunda onentación, como ya se dijo más arriba, y muy pronto 
(desde 1560 en adelante) se escriben las obras en su mayor parte en romance castella
no. A este respecto, A. Hermenegildo manifiesta que el teatro de Colegios anteponía 
el fin docente, ascético y moral, al exclusivamente estétíco y artístico. Añade que estas 
Tragedias son, con frecuencia, ñoñas e insulsas; ocultaban a veces la belleza para mos
trar y defender el bien51 • 

Son múltiples los testímomos que podríamos aducir en favor de esta interpretación 
que defiende la doble finalidad en el teatro de los Jesuitas (didáctíca, moralizadora), 
pero con clara ventaja o preeminencia de la segunda. Así, Díez Borque manifiesta: ·~quí, 
por encima de la enseñanza de principios de Retónca, está la funcionalidad de edificar 
y endoctrinar moralmente a unos alumnos que son, a la vez, espectadores y actores. 
Mezclando elementos sagrados y profanos, pretenden reemplazar los sermones por diá
logos amenos de personaJes en acción"52 

Hablando del teatro francés, E. Boysse defiende el fin moral y pedagógico en el 
teatro de los Jesuitas. Considera este teatro como una escuela de costumbres. Cuando 
en el siglo XVII surge en Francia una larga y dura querella entre partidarios y adversa
rios del teatro, desde el punto de vista cristiano, los Jesuitas se encontraron en una en
crucijada; por una parte, no podían asumir la inmoralidad del teatro; por otra, no que
rían renunciar a lo que consideraban como un medio muy útil de enseñanza y un 
divertimento para dar atractivo y relieve a sus Colegios53 . 

Ibídem, op. cll., p. 50. 

HERMENEGILDO, A., op. cit., p. 91. 

DÍEZ BORQUE, J. M., Historia de la Literatura Española, Madrid, Taurus Ediciones, 1980, 
p. 698. 

5.1 BOYSSE, E., op. cll., p. 90. 
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En todas las ocasiones en que tenían que hablar de teatro, manifestaban rotunda
mente su preocupación por moralizar y por hacer del teatro un instrumento de ense
ñanza útil. Le Pere Commire, en el prólogo de una tragedia, traza el programa del tea
tro cristiano al mismo tiempo que el del teatro de colegio54 . 

En 1733, el P. Porée trata la cuestión del teatro en un gran discurso en latín donde 
se pregunta si el teatro es o puede ser una escuela de costumbres. Concluye negativa
mente sobre el primer punto. Los actores y los autores, dice, se adaptan al gusto de 
los espectadores. Después de hablar de los distintos tipos de público, parece difícil que 
defienda el teatro; sin embargo, defiende el teatro de los Colegios, porque dice que los 
autores se propusieron solamente dar a los jóvenes una voz armoniosa, un gesto libre, 
una postura noble, una manera de ser elegante y distinguida. Hicieron pasar a los jóve
nes de la humilde y oscura escuela de colegio a la escuela elevada y elegante del teatro 
para que esta JUVentud, llamada a desempeñar una función en el estado, aprendiese a 
huir o buscar los sentimientos que veía sobre la escena55 

Ya en 1555, en Medina del Campo, se representa una obra de José de Acosta. Y 
en la Crómca de Polanco ya se habla de la finalidad moraP6 

o 

Por otra parte, en 1581, los Jesmtas prohíben a sus alumnos el Ir a los corrales57 

En el siglo XVII, sobre los años 30, la prohibición va a ser mucho más tajante. 
El teatro, para los Jesuitas, fue un simple instrumento pedagógico pero utilizado no 

sólo para ejercitar la lengua latma sino también para adoctrinar y mover al bien a los 
espectadores. Fue un mstrumento pedagógico para propagar sus ideas y convicciones. 
Se puede considerar como el primer método audiovisual no sólo de la enseñanza del 
latín sino también de la enseñanza de Dogmas y Verdades 58 

o Las comedias sirvieron 
con frecuencia para condenar los abusos del mundo, para poner remedio a los vicios, 
para que los espectadores descubriesen sus errores y se enmendasen 59. En el fondo, es
tas obras quieren cambiar los sermones por diálogos y por acción60 

También Roux defiende esta doble finalidad: 
Para los Jesmtas, en efecto, la utilidad del teatro umversitario no se acaba en la en
señanza de la sintaxis latina y de la retónca ... Este teatro se destinó a atraer, baJO 
la apariencia de divertimiento, a un público numeroso que recibía así la Buena Pa
labra. Eficaz desde el punto de VISta pedagógico, el teatro de los Jesmtas tiene tam
bién la pretensión de ser enriquecedor y doctnnal por su contenido ético. Formar 
letrados, pero también educar niños y adultos; tales son los fines que se proponen 
sus maestros61

, 

" Ibídem, p. 92: "Des muses plus douces dotvent, en votre presence, offrír de meílleurs exemples sur 
en théiitre purifié. Si elles se livrent a des Jeux, que ces Jeux s01ent dignes de celm qui les preside, dignes des 
regards des chrettens" 

Ibídem, p. 98. 

Ut multum aedificatiOnis omnibus spectatoribus, ac Simul consolal!oms dedent. .. alia nataliciis ... 
quae populo et scholasticorum simul instructioní et non so1um consolal!oni conferebat. 

57 PINEDA, Juan de, Primera parte de lqs treinta y cinco Diálogos familiares de la Agrzcultura crzs
llana, Salamanca, 1589, fol. 351. Cito por ARRONIZ, Teatros y escenarws del stglo de Oro, Madrid, Gredos, 
1977, p. 43. 

Cfr. ARRÓNIZ, 0., op. ctt., p. 28. 

Cfr. HERMENEGILDO, A., op. cit., p. 93. 

Cfr. DÍEZ BORQUE, J. M., Histona de la Literatura Española, Madrid, Taurus Ediciones, 1980, 
p. 698. 

ROUX, E., art. cit., p. 482. 



24 CUADERNOS PARA INVESTIGACIÓN DE LA LITERATURA HISPÁNICA 

Y la opmión autorizada del P. Elizalde, con la que no coincidimos plenamente, pero 
que resume bastante bien las tendencias al explicar la finalidad de este teatro: 

Othon Arromz en Teatros y Escenarios ... subraya contra García So nano !a diferen
cia entre el teatro Jesuítico y el teatro escolar de las UniVersidades, que venía ha
Ciéndose en las aulas umversitanas desde principios del siglo XVI. Para esto aduce 
diversos textos en los que se advierte el fin moralizante del teatro de los Jesuitas, 
totalmente ausente del universitario. No se puede negar esa mtención educaciOnal, 
pero hay que subrayar que este teatro Jesuítico nació como eJerciciO literario por 
mfluenCia del teatro escolar de las UmversJdades y que este fue su fin pnmordial. 
Naturalmente que se aprovechó para el fin educacional, como se aprovecharon to
das las clases de Retónca, Filosofía ... con expurgaciOnes de textos grecolatinos y 
seleccíones especiales. Sobre este fin se podrían aducir numerosos textos. Creo que 
García Soriano no ha confundido estos dos teatros como afirma Arróniz (p. 28), 
sino que ha querido poner de relieve sus semeJanzas e mfluencias ya ~ue los dos 
tenían un marcado acento humanístico y de imitación de los clásicos6 

Es la utilidad y no el arte lo que se busca: 

túvose atencíón más al provecho 
poniendo delante las cosas de los ojos 
que no al arte servir curiosamente (Philautus, fol. lv). 

En la comedia Occasio dice Acevedo: "préstese atención, que cada cual vea 1 lo 
que dentro de su alma pasa algunas veces 1 y prenda la ocasión del bien presente 1 que 
se cobra tarde o nunca absente" (fol. 246). Y en el fol. 230v dice: 

porque el intento es de estas acciones 
ejercitar en el estudio honesto los mancebos 
y a todos dar acuerdos con que obremos, 
en tanto que es de día, la salud del alma. 

El P. Roa nos da, hablando del P. Acevedo, una buena visión de este problema: 

... trocó los teatros en púlpitos, y despidió a sus hombres de sus representaciones 
más corregidos y contntos que los excelentes predicadores de sus sermones ... 63 

Hemos podido ver a lo largo de las obras de Acevedo que este reduce muchas ve
ces la temática de sus obras a "sermonear" a sus discípulos sobre los peligros de los 
vicios, de la desobediencia, de las malas compañías ... 

En el MS. 9/2569 de la C.C, del P. Guillermo Ban;:alo, en el Prólogo de la T. de 
divite epulone se nos dice: 

Pido que la tragedia no sea oyda, 
por JUego, fiesta o entretenimiento, 
sino para de hoy más mudar la vida. (fol. 109) 

ELIZALDE, l., art. cll., p. 174, nota. 

ROA, Martín de, y SANTIBÁÑEZ, Juan de, Histona general de la Compañía de Jesús en Andalu
cía, MS. en foí. en Ensayo, de GALLARDO, t. I, pp. lOs. 
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Flecniakoska64 señala a este respecto: "No hay duda posible; lo que Importa, so
bre todo, es el fondo de la obra; los medios empleados no tienen más valor que en la 
medida en que sirven para "dorar la píldora", 

Parece lógico aceptar que el teatro de los Jesuitas hacía alarde de los dos fines que 
hemos venido citando: por una parte, perseguía un fin didáctico, docente. Los profeso
res de Retórica proponen ejerciciOs teatrales como proponen otro tipo de eJerciciOs para 
asimilar y perfeccionar la dicción, la entonación, la gesticulación ... pero al mismo tiempo 
tienen delante el deseo y mandato de predicar el evangelio y para ello aprovechan todas 
las oportunidades. Se podría decir que el teatro en los Colegios llegó a ser una verda
dera institución y que en torno a él se movmn muchas veces los intereses de aquellos. 
Los padres de familia que enviaban allí a sus hijos también creían en la eficacia y opor
tunidad de estas representaciones y las sancionaban con su presencia masiva65 , 

Como dice Boysse66 : "De otra parte ellos no podían renunciar a lo que considera
ban como un medio útil de enseñanza y un divertimento propio para dar mucho atractl
vo y relieve a sus Colegios". Y añade en otro lugar: 

En todas las ocasiones donde han hablado de teatro, esta preocupación de morali
zarlo, de hacer de él un mstrumento de enseñanza útil, se manifiesta con una insis
tencia remarcable. 67 

No contentos con tolerar las tragedias y las comedias, los Jesuitas las fomentaron. 
Constituían a sus ojos, aparte de una diversión, un reposo en los estudios y en la vida 
escolar, pues permitían mteresar a los padres de los alumnos en el Colegio; además, 
por medio de ellas, se podía lisollJear discretamente a los benefactores del establecimiento. 

Se puede afirmar que el teatro jesuít1co era algo propio de su método pedagógico, 
de su forma de educación y que completaba esta educación. Sin duda se puede deducir 
esto del hecho frecuentemente afirmado de que los ejercicios dramáticos desarrollaban 
el carácter y ayudaban a cultivar el espíritu y la memoria. Los Jesuitas, con su teatro, 
inicmn una pedagogía nueva y distmta: por una parte dan ocasión a sus alumnos de ejer
citar constantemente, y en público, sus aprovechamientos en la Retórica y en el domi
nio del lenguaJe; por otra, saben aprovechar perfecta y hábilmente la presencia de mu
chos y variados espectadores para transmitirles la doctrina y creencias religiosas. Ya desde 
las primeras representaciones encontramos todos los elementos fundamentales que apo
yan nuestra tesis de subgénero dramático propio, como son la solemnidad, la propagan
da, el sent1do apostólico, el prestlgio del Colegio, el público variado y distinguido ... 68 

Nunca se consideró este teatro como un mero eJercicio pedagógico (aunque ese fuese 
uno de sus elementos), sino que desde el comienzo hubo en autores y responsables la 
convicción de que era un teatro completo como el de los Corrales o el de la Corte, 
con escenografía, música, danza, público, repeticiones ... Podemos decir que este teatro 
pretende formar letrados pero también educar, en el más amplio sentido del término, 

65 

FLECNIAKOSKA, op. ca., p. 236. 

Cfr. SAA, O. E., op. ctt., p. 46ss. 

BOYSSE, E., op. clt., p. 92. 

BOYSSE, E., op. czt., p. 94. 

SEGURA, F., "El teatro en los Colegws de Jesuitas". Miscelánea Comillas, 43 (1985), p. 310. 
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a jóvenes y adultos; quiere ser eficaz desde el punto de vista pedagógico pero también 
desde la perspectiva misionera de conversión de las gentes que a este teatro asistían69 • 

Qmzá donde meJor expresada tengamos la finalidad del teatro jesuítico sea en el 
Prólogo de Philautus (fol. 1 y s.) ya cítado, donde se ruega que no se Juzgue la obra 
dramática desde el punto de vista de la calidad estética, sino de la eficacía moral. El 
autor no pretende rivalizar con los modelos del teatro grecolatino, que imita en parte, 
sino solamente utilizarlos para servir sus visiones doctrinales. Si él consiente en escn
bir para la escena, añade, es porque una historia representada vale infinitamente más 
que una simple recitación. 

Resumiendo, pues, podemos decir que el teatro de los Jesuitas tenía un doble ca
rácter de ejercicios de letras, y por eso se hacía, a veces, en latín, y de eJemplaridad 
o moralidad (se suprimen las imitaciones de Plauto o Terencio poco recomendados por 
los autores cristianos). Las comedias eran para entretener a los oyentes y atraerlos a 
la luz de la fe. Para eJercicios de latín tenían los estudiantes sus disputas y declamacio
nes. Podemos termmar diciendo con Olmedo que "el teatro Jesuítico nace latino, como 
el de las Umversidades; pero con espíritu cristiano como el de los autos y misterios, 
y con carácter apostólico, como la Compañía"70 • 

IV. FUENTES 

Dadas las características específicas del teatro de Colegio, es lógico pensar que las 
fuentes permanentes donde beberán los distintos dramaturgos han de ser, por una parte, 
la Biblia (dada su pnncipal finalidad de evangelizar e mstrmr en la Fe cnstiana) y, por 
otra, la literatura latina clásica (dado su carácter, también escolar, de apoyo del apren
dizaJe de la lengua latina). Hay que añadir, además, la influencia de los autores espa
ñoles contemporáneos que conocen y, a veces, imitan. 

l. Las fuentes de la tradición clásica 

Es indudable la influencia de Terencio no sólo en los autores del teatro jesuítico 
smo también en todo el teatro escolar y en el resto de autores contemporáneos; báste
nos recordar el apelativo de "terencíana obra" aplicado a La Celestina. Esta mfluencia 
de Tere .• 1cío se da especialmente en los autores del teatro Jesuita. Imitan los temas y 
el estilo de Terencio, aunque como es lógico procuran purificar esos temas y ese estilo. 
Se puede hablar de una cierta cristianización de Terencio. Era mucha la influencia que 
ese autor latino tenía en la mayoría de los estudiantes de la época; por esta razón pro
curaban contrarrestar su influencia71 . 

Esta tendencia a cristianizar a Terencio no era original de este momento ni de este 
tipo de teatro. Tenemos testimonios de que ya en el siglo X existía esta tendencia. En 
1501 se publicó la obra teatral de Hroswitha, monja de un monasterio benedictino (Gan
dersheim), que vivió en el siglo X y que, preocupada por la influencia negativa de Te
renciO en las costumbres de la juventud, comenzó a expresar los episodios bíblicos si-

Cfr. ROUX, E., art. cll., p. 487. 

OLMEDO, F., Notas ... Cap 3 T, carpeta 1, p. 2. 

SAA, O. E., op. cit., p. l. 
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guiendo el estilo del autor latino. Uno de los temas más utilizados por los autores que 
siguen al "Terencio cristiano" fue la Parábola del Hijo Pródigo. 

Vamos a dar algunas citas del P. Acevedo72 que nos muestran claramente el cono
cimiento de la cultura clásica y su utilización en las comedias religiosas del teatro de 
colegio. Son frecuentes las citas en latín de Pitágoras en obras como Philautus, Caro
pus. También cita textos de Sócrates, de Eurípides ... Plauto y Terencio, autores con abun
dantes referencias a la religión y los dioses, tienen una influencia especial sobre nues
tros autores y especialmente sobre Acevedo. Es Plauto el que más referencias hace a 
las divinidades: sus personajes creen ciegamente en la intervención decisiva de los dio
ses en la vida humana. Acevedo tiene predilección por Plauto; la obra de Terencio le 
preocupa más. No obstante son frecuentes las alusiones a Terencio: Metanea alude a 
un personaJe de este, llamado Mitio, que decía: 

Non est flagltmm, mi crede adulescentulum ... 
Scortari, neque potare; non est; neque fores 
ecfngere, haec si neque ego neque tu fec1mus 
nos siit egestas facere nos (fol. 242) 

Esta sentencia está copiada literalmente de los Adelphí del autor romano (vv. 
101-104)73 • Acevedo, cuando cita los autores griegos y latinos, hace especial hincapié en 
la lucha de las figuras bíblicas contra el paganismo. Los autores jesuitas vapulean y des
trozan templos, deidades, el propio Olimpo ... En vez de Júpiter, hablan del Padre Eter
no; es la esperanza en Cristo la que vence a Cupido; oponen a la Virgen frente a Ve
nus ... Es muy frecuente la aparición de Venus como una muJer bella y provocadora, 
incluso bajo el nombre de Cypría, acepción muy frecuente en la literatura griega. Cu
pido es, sin duda, la atracción más fuerte de la juventud. En Metanea, ésta hace alu
sión al río Aquerón (fol. 201v), que según Virgilio (Eneída, VI, 295), conducía al Tár
taro o bajo mundo; afirma que son ya muchos los que han puesto el segundo pie en 
él. Entre otras muchas citas podemos hablar de la embriaguez que produce Baco, a quien 
ataca mucho Acevedo. Este mismo autor persigue con tenacidad las adivinaciones y su
percherías: los oráculos de Apolo, Hecate (que dirige los encantamientos y conJuracio
nes), los Marsis (hechiceros encantadores de serpientes), Circe (ninfa del mar) ... son 
mitos perseguidos y atacados por Acevedo. 

Con estas alusiones a la mitología y a los dioses pretendía seguir la tendencia clasi
císta del Renacimiento y moralizar a los alumnos con su teatro. Dentro de la influencia 
de autores clásicos hay que destacar también la de Séneca, especialmente con su idea 
de la muerte (como una cierta obsesión) y el sentido del sufrimiento. 

Es posible que haya habido toda una corriente entre los Jesuitas de acercamiento 
y "bautismo" de la doctrina "estoica" de Séneca; el caudillo de este movimiento sería 
el P. Pedro de Rivadeneira, primer biógrafo de S. Ignacio. 

Virgilio influyó de una forma especial en el teatro de los Colegios. Piénsese que 
muchas de estas obras se llaman "Églogas", y muchas veces son verdaderas églogas, 
por el argumento, personaJes... no sólo por el título. Son muy frecuentes las Églogas 

72 Tan sólo a modo de eJemplo; se podrían aducir testimonios de otros muchos autores pero tampoco 
los consideramos muy importantes. Se comprende perfectamente la formación clásica de estos profesores; no 
les resultaba difícil, pues, recurnr a sentencias y textos conocidos, aun cuando pocas veces los citaban directa
mente. Daban por supuesto que sus alumnos los conocían. 

P. TERENTI AFRI, Comoediae (Heidelberg, F H. Kerle Verlag, 1954), p. 355; Cito por SAA, O. 
E., op. cit., p. 95. 
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mtercaladas en obras de mayor empeño, comedias y tragedias. Así la de "Mopsus, Me
nalcas et Palemon" que intercala el P. Bonifacio al empezar el tercer Acto de la Tra
goedia Vicentina; o la titulada "Tyhmis, Battus et Palemon" de la Tragoedia Nabalis 
Carmelitidis14

• 

2. Las fuentes bíblicas 

Sin duda alguna, la principal fuente de donde beben todos los autores del teatro Je
suítico es la Biblia. Las citas bíblicas podrían ocupar páginas y páginas75 • Veamos tan 
sólo algunos eJemplos. 

De Acevedo: 
Metanea define la misión de Cristo, que es levantar a los enfermos y afligidos (Me

tanea, f. 208v. Cfr. Mt., 13, 53-58). En Lucifer Furens, el Demonio dice que Cristo 
viene a salvar a todos los hombres (coincidiendo con la carta a los Colosenses). Toda 
la comedia Caropus se basa en la Parábola bíblica del Hijo Pródigo. En Lucifer Furens 
hay un Acto, el III, que gira todo él en torno al diálogo entre la Ley Antigua y la Ley 
Nueva. 

En la comedia Bellum vírtutum et vitiorum se sigue a S. Pablo: "Debemos sudar 
los sudores y fatigas como buenos soldados de Cristo y como el agricultor antes de per
cibir los frutos" (Bellum vírtutum. fol. 86v; 2.a Tim., 2, 1-7). 

En la T. de San Hermenegildo, dice este a su esposa: 

Y si la muJer corona 
la cabeza del marido 
Jamás ningún rey ha habido 
que tuviese tal corona. (fol. 32v) 

que recoge la sentencia del Libro de los Proverbios, XII, 4, "mulier diligens corona 
est viro suo"76 • 

Abundan también en Bonifacio las citas bíblicas; así tenemos en "la gallofa", fols. 
75-78, vanos requiebros del Esposo y la Esposa con palabras del Cantar de los Cantares. 

Extraña un poco en estas obras del teatro Jesuita la ausencia casi continuada de re
ferencias y citas concretas de los Santos Padres. Acevedo cita algunas veces a S. Am
brosio, S. Agustín y S. Jerónimo77 • Pero es muy poco frecuente este acudir a la pa
trística. A veces, no obstante, estas citas pueden estar solapadas en el texto; ocurre algo 
parecido con las citas bíblicas: muchas veces no aparecen explícitamente, pero se co
pian frases enteras de la biblia. Una posible razón de este olvido de la patrística frente 
a la Biblia podría explicarse en Acevedo por haber estudiado como parece en Alcalá, 
precisamente cuando allí se dedicaba todo el esfuerzo a la Biblia Políglota. 

Vid. una amplia exposición sobre las raíces clásicas del teatro de Acevedo, con abundantes Citas. en 
SAA, O. E., op. cit., pp. 88-109. 

Vid. una amplia reseña de citas bíblicas de Acevedo en SAA, O. E., op. ctt., pp. 64-81. 

Muy mal entendió GARCÍA SORIANO esta cita que confundió con aspectos poco morales de las tra
gedias de Colegio. Cfr. op. cit.,- p. 94, nota. 

77 ACEVEDO, P., Metanea, MS. 9/2564, fol. 200v. 

ACEVEDO, P., Caropus, MS. 9/2564, fol. 191. 
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Tampoco es muy abundante la influencia y la presencia de los Ejercicios Espiritua
les de S. Ignacio (como cabría esperar de un discípulo); tal vez estos autores prefirie
ron acudir directamente a la Biblia en vez de a los Ejercidos en los que abundan las 
citas bíblicas. 

3. Los autores contemporáneos 

Uno de los autores que influyeron en nuestros dramaturgos fue Jorge Manrique con 
su visión o aceptación resignada de la vida, la fugacidad y la caducidad de los bienes 
materiales. Hay una estrofa en Caropus en que el Anima condenada llora su perdición, 
siguiendo la dialéctica del "Ubi sunt" de Manrique (que este, a su vez, tomó del clási
co "Ubinam sunt qui ante nos in hoc mundo fuere"): 

¡Oh esperanzas vanas y engañosas! 
¿Qué es de mis deleites? Mis galas ¿qué se han hecho? 
Mis pompas y arcos, mis mesas abastadas, 
mis arcas, tesoros, ¿qué son de ellos?78 

También imita a Jorge Manrique el P. Bonifacio en su tragedia lezabel: las coplas 
con que lamenta el coro la desastrada muerte de Jezabel recuerdan las de Jorge Manrique: 

¿Qués de tus pompas y arreos 
¿Qués de tu hermosura 
tan preciada ... 

¿Dónde está tu presunción? 
¿Cómo de tus lindas manos 
hedor sale? (fol. 44) 

Y poco antes dice el rey Jehú, de Jezabel: "¿sus afeites, sus olores, sus galas en 
esto pararon?" (fol. 44). 

La JUVentud de la época se sentía atraída por la poesía de Boscán y Garcilaso. Mu
chos de nuestros autores pretenden contrarrestar esa mfluencia hacíendo ver las analo
gías entre el amor divino y el amor profano79

, 

Acevedo Imita las rimas de Garcilaso en la Cancíón V: 

Si de mi baja lira 
tanto pudiere el son que en un momento 
aplacase la Ira 
del animoso viento 
y la funa del mar y movimiento. 80 

Comparémosla con el Coro del Acto segundo de Metanea: 

Cesar debe la lira 
y su son que finge en un momento: 
aplacarse la Ira 
del animoso viento, 
y la furia del mar y movimiento. 81 

Tampoco se debe olvidar la mfluencta de la obra de Sebastián de CÓRDOBA con su Boscán y Gar
cilaso "a Jo divmo"; fue una comente muy del gusto de la espintualidad del s. XVI. 

GARCILASO DE LA VEGA, Obras, Madrid: Espasa Calpe, S.A., 1948, p. 193. 

La lira, mtroducida por Garcilaso, fue una estrofa muy frecuente en la poesía del s. XVI; el hecho 
de utilizarla, ya se puede considerar como un influJo directo o mdirecto de Garcilaso. 
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Se puede observar en estos eJemplos que el vocabulario, la rima e incluso la idea 
son préstamos de Garcilaso. No es esta la única estrofa en que Acevedo sigue a Garci
laso. Las influencias más claras en muchas de estas obras son, sin duda, las de Fray 
Lms y las de Garcilaso. Así, la de Fray Luis es también muy clara en el Triunfo del 
Sabw, del P. Salvador de León, desde la primera escena en que entra el sabio de "ye
dra y lauro eterno coronado"; y más adelante: 

Dichoso y con ventura, 
nací en esta floresta y verde prado, 
donde tanta dulzura 
m1 corazón ha hallado 
que quedé de su vista enamorado. (fol. 27v)82 

En el Colloquio del sentimzento que los buenos tienen por ver los malos tan ciegos 
y engañados83 , dice al final de vanas estrofas: 

Salid sin duelo lágrimas cornendo, (fol. 228s) 

recordando la Egloga !.a de Garcilaso. Bonifacio imita con mucha frecuencia romances 
VIeJOS, como en la Tragoedia Patris Familias de Vinea: 

Miraba del alto cielo 
Aquel Dios eterno un día, 
miraba el mundo y sus cosas, 
tales palabras decía; 
¡Oh mundo cuánto me cuestas, 
Cuéstasme la v1da mía!... (fol. 60) 

O aquel de Nabalis Carmelitidis: 

Tnste estaba Ab1gail, 
llena de angustía y cuidado, 
cuando le vmieron cartas 
de David el esfon;ado... (fol. 118)84 

(Recuerda los seis romances del Romancero General que comienzan lo mismo). Tam
bién nos recuerda el Romance de Nerón y Tarpeya, este del Diálogo de Santa Cecilia85 : 

En esta famosa Roma 
una doncella vivía 
no menos clara en linaJe 
que en VIrtud esclarecida ... (fol. 149) 

Leyendo este fragmento de Margarita, del P. Bonifacio, Acto 1: 

¡Oh perla más que preciosa! 
¡Oh rubí de gran valor! ... (fol. 85) 

parece que leemos una famosa letrilla de Quevedo. 

MS. 9/2577. 

H.' MS. 9/2568. 

Vid. extracto más amplio, más arriba, al hablar de esta obra. 

"' MS. 9/2568. 
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Otro romance de esta misma obra (Margarita), nos recuerda los romances 286 y 
287 del Romancero General: 

V. El público 

¡Quién hubiese tal ventura 
y fuese tan prosperado 
como el sabio mercader 
del evangelio sagrado ... ! (fol. 99v) 

Uno de los argumentos más Importantes para demostrar la entidad e Importancia 
del teatro de los Jesmtas es la masiva asistencia de espectadores a sus representaciones, 
de la cual tenemos testímoníos a los que haremos referencia. 

Entre el público asistente, según nos consta por los distintos testimonios, se encuen
tran invariablemente los personajes más importantes y célebres de la villa o ciudad; po
dríamos decir que toda la "gente bien" o de cierta representatividad está presente en 
estas obras de teatro. Por una parte, encontramos los personajes públicos en razón de 
su función o cargo. Siempre reciben invitación los que dirigen la vida pública de la ciudad 
(muchas veces con la mtención de arrancarles alguna ayuda o subvención). Por otra parte, 
todos los nobles y los neos, aunque quizá por distíntos motivos, asisten con asidUidad. 
Naturalmente, no falta nunca la mvitacíón al Prelado de la Diócesis, al Cabildo Cate
draliciO y a otras Autoridades eclesiásticas86 

De unas cmdades a otras puede haber sensibles diferencias en la composiCión del 
público asistente. Así, por ejemplo, en Sevilla en 1562, encontramos entre el público 
los Miembros del Tribunal de la Inquisición (también en Madrid como veremos más 
adelante). En otra representación, en Sevilla, es el mismo Consejo Municipal quien in
vita al Arzobispo y demás Autondades; este ConseJO participa en los gastos y en la 
preparación de la representación. Incluso existen acuerdos municipales por los que se 
ordena que el Procurador en persona debe visitar la sala o lugar de la representación 
y comprobar "in sítu" el lugar asignado para los miembros del Consejo87 Entre los 
espectadores destacados nunca faltan autoridades mumcípales y religiosas. 

Hay, ciertamente, diferencias notables, según las representaciOnes sean en Andalu
cía, Castilla y Madrid. En Castilla, normalmente, las representaciones tienen lugar en 
ciudades o villas pequeñas donde no abunda la nobleza: de ahí que las personas impor
tantes sean burgueses. En Madrid, como veremos, hay público muy especial que com
prende a veces a los mismos Reyes y sus familias. He hablado de los personajes más 
importantes asistentes a las representaciones. Pero la nómina de espectadores se exten
día a todas las clases sociales. Tenemos múltíples referencias en las distintas obras en 
que el autor se dirige a los artesanos, a los comerciantes, a los pequeños funciona
ríos ... 88 • Los nobles y los magistrados acudían a las representaciones acompañados por 
sus esposas y sus hijos. Por otra parte, los alumnos (muchos de los cuales eran los pro
piOs actores) pertenecían a todas las clases sociales y sus padres y familiares asistían, 
naturalmente, a las representaciones. Los propios alumnos del Colegio se distribuían 

66· Todo esto no excluye otro tipo de público de capas sociales más baJaS. Se puede afirmar que el tea
tro de los Jesuitas se dirige a las más diversas clases sociales. Cfr. ROUX, E., art. cit., p. 479. 

ROUX, E., art. clf .• p. 485. 

Ibídem, p. 486. 
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en la sala según su pertenencia a distintas congregaciones. Por todo lo dicho, podemos 
deducir que había una gran heterogeneidad en el público asistente a estas representaciO
nes; podemos afirmar, sin temor a equivocarnos, que el numeroso público que oía y 
veía el teatro de colegio pertenecía a todas las clases sociales; algunos acudían por ra
zón de su cargo, otros por ver a sus hijos o familiares, muchos por la fama de estas 
representaciones. 

Las primeras referencias al público las encontramos ya en 1557, en Murcia, donde 
se nos dice que estuvieron muchas personas de todos los estados: El Sr. Obispo con 
todo el clero, los Inquisidores, los Oficiales reales, religiosos y religiosas89

• El P. Ace
vedo nos dice que la representación de apertura de curso en Córdoba, en 1559, tuvo 
lugar en presencia de personas doctas e ilustres, lo que no excluye, lógicamente, la de 
espectadores menos importantes y menos letrados a qmenes no juzga necesano 
mencionar90 • 

De 1562, tenemos, de Medina del Campo, el testimonio del P. Bonifacio que se fe
licita y felicita al Colegio por tener en la sala los personajes más ilustres de la villa. 
Se refiere a la fiesta de fin de año a la que asistieron el Prior de la Catedral, el Funda
dor del Colegio, ricos comerciantes y "hombres honestos", laicos y eclesiásticos91 _ 

Hay de nuevo referencias de Sevilla y Córdoba, de 1561. En esta última cmdad se 
hallaron presentes los Inquisidores, Provisor y Visitador, muchos caballeros, religiosos 
de algunas Ordenes ... y gran número de gente de la ciudad, más que mnguna otra vez. 

En Córdoba92 , en 1561, por la tarde del día de San Juan, se representó una come
dia a la que no pudo asistir el Sr. Obispo por encontrarse enfermo y fue tal el éxito 
que tuvo dicha representación que el Obispo y el Cabildo insistieron ante el Rector del 
Colegio para que la comedia se volviese a representar en "la Iglesia Mayor". Hubo esta 
nueva representación y se llenó de gente de todo orden. Como curiosidad, añadamos 
aquí que en esa segunda representación, por primera vez (en aquel Colegio), se tradu
cen al romance algunas escenas para que las pudiese entender todo el mundo. 

Incuso hubo Colegio donde tuvieron que poner soldados para defender el orden el 
día de la representación "porque fue tal la tropelía del concurso que no se pudieron 
evitar muchas desazones y quexas de los que teniendo título para entrar no podían tan 
a tiempo como quisieran para coger buen lugar; y de otros que no pudieron entrar ... "
Ante las reiteradas peticiones se repitió la función otro día y todavía "no se pudieron 
reservar bastantes asientos para la gente de distinción: porque otros madrugaron tanto, 
que hubo algunos y algunas que se quedaron desde la mañana en la Iglesia sin comer 
por lograr la función"93 • 

En Sevilla, en 1562, una de las representaciones se desarrolló delante de un público 
muy numeroso, en medio del cual estaban los miembros del Tribunal de la Inqmsición, 
así como de otras personas de calidad. 

La asistencia numerosa al teatro de los Colegios de los Jesuitas no sólo se da en 
España; en el resto de Europa, también. En 1574, en Munich, se pone en escena la 

L. Quadnmestres, V, p. 280. 

Ep. Hispaniae, II, fol. 293. 

Ep. Hispamae, IV, foL 236. 

L. Quadrtmestres, V, p. 445. 

(Diarios manuscntos del Real Colegio de la Compañía de Jesús de Salamanca, tomo///, Archivo de 
la Biblioteca de la Umverstdad de Salamanca, stgnatura M 578); Cito por SEGURA, "El teatro en los Cole
giOs ... ", p. 319. 



EL TEATRO ESCOLAR DE LOS JESUITAS EN LA EDAD DE ORO (II) 33 

tragedia Constantino en la que participaron más de mil actores. La tragedia fue presen
ciada por casi toda la ciudad y los pueblos del contorno con profunda devoción; la obra 
duró dos días y tuvo por escenario todas las avenidas y palacios de la ciudad. En 1580 
es en la ciudad de Praga donde se congregan más de 8.000 espectadores para ver la 
comedia Euripus. En 158294 representan una obra en Burdeos ante 12.000 espectado
res. En el Marquesado de Estrasburgo se reúnen en 1603 unas 20.000 personas entre 
las que se encontraban las más altas Jerarquías del Marquesado para ver Jeremías, de 
Thomas Naogeorgus95 • En Burdeos, en 1629, asisten unas 12.000 personas; en 1629, en 
Hesdin, es tal la asistencia de espectadores que ocasiona decenas de heridos y bastantes 
muertos al caer una de las gradas. En Bruselas, en 1640, encontramos en los primeros 
lugares del público una gran corte de Príncipes. En 1655 en Clermont-Ferrant asisten 
unas 7.000 personas a pesar de que sólo entraron por invitación. 

Veamos otro relato espeluznante de Gofflot: 

La afluencia de espectadores que acudían a estas representacwnes ocasionaba a ve
ces terribles accidentes. Así, en 1656, en Valeciennes, el 9 de Septiembre, los PP. 
Jesmtas habían invitado al Arzobispo de Carnbrai, Prelados, Magistrados ... a la co
media ordinaria que se daba en la "grande salle"; el suelo de esta sala cedió baJo ... 
los espectadores que cayeron en las aulas situadas debaJo. Se produjo una horrible 
confusión y se contaron más de 160 hendos.96 

Me he referido al público en distintos colegios de España y de Europa para que 
tengamos una perspectiva clara de la cantidad y calidad de los espectadores y así poda
mos deducir la importancia y aceptación del teatro jesuita. 

Un público hasta cierto punto distinto y ciertamente muy peculiar era el que asistía 
a las representaciones del Colegio Imperial de Madrid. Ante todo podemos decir que 
en muchas ocasiones prevalecía un público anstocrático, especialmente en la primera 
mitad del siglo XVII. El 16 de Jumo de 1575 se representó, en el Colegio Imperial de 
Madnd, una comedia a la que asisten 3 Obispos, "el vicecanciller de Aragón y todos 
los del Consejo Supremo de Aragón, oydores del Consejo Real. .. y muchos señores de 
título y otros caballeros, muchos letrados y religiosos; porque no se dexó entrar sino 
gente granada y principal".97 Según Simón Díaz98

, en 1622, con motivo de las fiestas 
para celebrar la canonización de Santa Teresa, San Isidro, San Ignacio de Loyola, San 
Francisco Javier y la beatificación de Felipe Neri, vino a la representación la familia 
real. Los alumnos del Colegio Imperial representaron un "diálogo" de Lope de Vega. 
El público se componía de Señores y Damas de la Corte, de Jueces, de los Grandes 
de España, los miembros de la Audiencia, Religiosos y gran número de poetas ("Fue 
grande el concurso de Grandes, Títulos, Cavalleros, Oydores, y Religiosos, fuera de la 
muchedumbre de Poetas ... "). En 1635 el Rey vmo al mismo Colegio Imperial acompa-

STEGMANN, A., "Le role des Jésmtes dans la dramaturgie fran~mse de début XVII siecle", Dra
maturgte et Socteté, París, Centre Natwnal de la Recherche Scientifique, 1968, p. 447. 

"· RA VICOVITCH, Bons, "Le dramaturge face a la societé et au public dans le theatre humaniste 
strassbourgems ( 1583-1621'', Dramaturgte et Societé, París, Centre National de la Recherche Sc1entifique, 1968, 
p. 179. 

GOFFLOT, L. V., op. ézt., p. 135. 

Mon. Paedagogzca, IV, sect. IV, p. 632. 

SIMON DÍAZ, J., Historia del Colegio Imperial de Madrid, Madrid, ConseJO Superior de Investi
gaciones Científicas, 1952-1959, 1, p. 276. 
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ñado de la Reina, del Infante, del Duque y la Duquesa de Olivares y gran vanedad de 
nobles; además de religiosos de diversas Ordenes99 Pero el espectáculo más brillante 
se da en el Colegio de Madrid, en 1640, con motívo del Centenario de la Fundacíón 
de la Compañíal(X>. El lugar de la representación fue una gran sala del Colegio que ape
nas pudo contener a la familia real, y a los grandes de España. Por esta razón la obra 
fue representada para diversos públicos siempre bajo la presidencia de un Prelado. Las 
plazas reservadas el primer día a la familia real fueron ocupadas por los grandes seño
res. El domingo siguiente la representación fue dedicada al ConseJo Real y a los Alcal
des de la Corte. El martes, lo fue para el Consejo de la Inquisicíón y otros Consejos. 
El miércoles asistió la Provincia, con Procuradores y Diputados de la Villa. El JUeves 
asistió la Municipalidad de Madrid. 

Un poco parecido a este público del Colegio Imperial debió de ser el del Colegio 
Clermont de París, donde acudió varias veces Luis XIV en su juventud. Hay que notar 
como curiosidad que entre el público del Colegio parismo y de algunos otros Colegios 
de Europa se encuentran las damas, al contrano de otros colegios, especíalmente en 
los Países BaJOS, donde había dos representaciones distintas, en días diferentes, una para 
los hombres, otra para las mujeres 101 • Por consiguiente, en las grandes ciudades como 
en las pequeñas villas, en Andalucía como en Castilla u otras partes, las personas ilus
tres, letradas, asisten a las representaciones. Los nobles y los Magistrados están acom
pañados de sus esposas y de sus hijos; los prelados VIenen con toda su pompa. Sabe
mos que los alumnos de los Jesuitas eran reclutados de todas las capas de la sociedad 
y que los padres de los alumnos asistían a las representaciOnes. 

¿Acudían las muJeres o no a las representaciones teatrales de los Colegios? Ya he 
hecho referencia a su presencia en el Colegio de París y a su ausencia en los Países 
Bajos. Parece cierto que en un principio no asistían a las representaciones. El 30 de 
JUniO de 1556 escribe Acevedo: 

HXl 

1()2 

Olvidábaseme lo que grandemente edificó y aprovechó, porque habiendo venido mu
chas muJeres, y no temendo lugar de entrar por nuestro instituto, el P. Provincial, 
en la Iglesia, les predicó del Santísimo Sacramento, con que nuestro señor las con
soló más que no en oír lo que parece pretendían, que era la comedia. 102 

SIMÓN DÍAZ, J., Histona del Cotegw lmpenal ... II, p. 144. 

ROUX, Elyane, art. cit., p. 488. 

Cfr. BOYSSE, E., op. cit., pp. 79-80. 

L. Quadrimestres, IV, pp. !89s. 
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CAPÍTULO 4. CARACTERÍSTICAS FORMALES 

l. ELEMENTOS DRAMÁTICOS 

l. LA ACCIÓN 

Dentro de los elementos que componen un drama, los dramaturgos Jesuitas conce
den la mayor importancia a la acción, que está muy por encima, en su preocupacíón, 
de la pmtura de caracteres o de ambientes. 

El proceso de la acción dramática en nuestros autores comienza con la exposición 
del asunto para despertar la curiosidad del auditono; sigue con el enredo de la trama, 
con el fin de provocar la ansiedad en el espectador, y concluye con el desenlace que 
no necesanamente tiene por qué ser doloroso o trágico. De hecho, casi siempre se crea 
un final doble: algún personaJe se condena frente a otro u otros que se salvan. En tres 
de las obras (Lucifer Furens, Philautus y Bellum Virtutum et Vitíorum) sólo, hay un fi
nal feliz. A veces, para hacer quizá más intrincada la acción, complican un tanto el 
pequeño esquema esbozado. Una vez conocido el peligro o las asechanzas que acosan 
al protagonista o a alguno de los personaJeS, aparecen lo que podríamos llamar las "fuer
zas del mal", conspirando para que se cometa una maldad; y por otra parte, como ne
cesario antagonismo, las "fuerzas del bien", tratando de evitar que se lleve a la práctica 
el cnmen o la maldad prevista. 

El paso siguiente es la realización del delito a pesar de los insistentes conseJOS que 
podían haberlo evitado. Después aparece, a veces, la exhibición de la maldad cometida 
aunque en un tono muy prudente y brevemente, como queriendo mdicar que no convie
ne, quizá por el decoro, insistir en actos de esta índole. Por último se presentan las 
consecuencias graves derivadas de los hechos realizados JUnto con una verdadera lec
CIÓn moral o moraleJa. 

Quizá, resumiendo, se podría decir que las comedias Jesuíticas están estructuradas 
desde el punto de vista de la acción, en Exposición, Complicación, Clímax, Exhibición 
y Solución. Este mismo esquema se repite en todas las comedias; baste recordar el pro
ceso de Philautus 1

: 

a) Megadoro aparece afligido al ver a su hijo por el mal camino y comunica esta 
queJa a su amigo Éubulo. 

b) Éubulo se ofrece a ayudar al Joven para que no caiga baJo la mfluencia de Pséu
dulo, conseJero malo, que, con los truhanes Apicio y Caripo, intenta atrapar a su víctima. 

e) Philautus cae en la trampa, es despojado de sus bienes y lo deJan abandonado. 

GARCÍA SORIANO, J., op. clt., recoge esta repetición de acciones en las distmtas obras de 
Acevedo. 
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d) Philautus, en un despoblado, llora su desgracia. Timor y la Muerte le amena
zan. Acude a las Virtudes pidiendo socorro, pero encuentra las puertas cerradas. 

e) Al final lo acoge Misericordia, con tal de que enmiende su vida. El protagoms
ta abraza la virtud, ingresando en la orden de Domínicos. Vemos pues que la acción, 
el enredo y la mtnga, son fundamentales en este drama2

• La acción está presentada gra
dualmente, in crescendo, hasta consegmr un cambio radical en el protagomsta. 

No se respeta, desde luego, la umdad de acción. Con frecuencia son varios los per
sonajes protagomstas, creando, a veces, finales distmtos, para los diversos protagomstas. 

En la T. de San Hermenegildo, la acción se centra en el enfrentamiento entre padre 
e hijo. Parte de la tragedia va preparando este momento cumbre (con adhesiOnes, pac
tos, consejos ... }; después, varios personaJes mtentan convencer a Hermenegildo con las 
acciOnes y amenazas consigUientes. 

Naturalmente, muchas obras son más bien conceptuales, centradas en discusión y 
diálogo; en estas es muy escasa la acción; así, en el Coloquio de los dos gloriosos 
Juanes. 

Hay obras en que la acción, aunque existe ciertamente, queda como oscurecida por 
la fuerza de la reflexión, el monólogo ... así sucede, por eJemplo, en Tamsdorus y en 
lima Fortuna de Oloseo. 

2. TENSIÓN O FUERZA DRAMÁTICA 

El teatro latino fundamenta principalmente su dramatismo en el sistema de contras
tes y repeticiones; contrastes de padres e hijos, de amantes buenos y malos, de herma
nos fieles y pródigos. Plauto y Terenc10 hallaron en la mtriga y el engaño una manera 
de dar sentido dramático a la acción. Es la misma táctica de Acevedo al provocar el 
antagomsmo de padres e hijos en las comedias Philautus, Caropus y Athanasia. Acen
túa bien las rencillas entre padres e hijos. 

También utilizan nuestros autores el recurso de los romanos de que sea el siervo 
el que traiga el error o el engaño. En Philautus, es el cnado Pseudulus el que se con
fabula con Apicio y Caripo para asaltar al protagonista en su viaJe a Salamanca. Lo 
mismo sucede con Caropus en su viaJe a Valencia; en el cammo 'es despoJado por los 
ardides de Eutrapelus. Es posible que Acevedo se asemeje más a Séneca que a Plauto 
y Terencio en la concatenación de escenas típicas, en que los dos se muestran muy com
pleJOS. Acevedo acumula una mfatigable sene de episodios sensacionales que restan um
dad a sus comedias. En otro aspecto parece también que siguen nuestros autores a Sé
neca: el prurito de la erudición grecorromana. PersonaJes, episodios, leyendas y sentencias 
se combinan en un alarde de cultura3 

¿Qué elementos intervienen en las obras de los Colegios que puedan garantizarlas 
como piezas de teatro? Utilizan principalmente cuatro recursos para interesar y conmo
ver al oyente. Estos recursos o elementos son: los personajes, el debate, los lamentos 
y las apariciones o visiones. Hablaremos más abajo de los personaJes, cuyos nombres 
son significativos: encarnan la fuerza o idea que representan. 

La comedia Bellum Virtutum et Vitiorum es el caso típico como eJemplo de con
tienda o debate. La tensión dramática consiste en la confrontación de valores o actitu-

ACEVEDO, P., Philautus, MS. 9/2564, fols. 2-2v. 

Vid. SAA, O. E., op. czt., pp. 80ss. 
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des que luchan duramente por suplantarse y subsistir. En Metanea, hay una constante 
lucha entre el Bien y el Mal. Se aprecia una tensión constante en el hombre que tiene 
que escoger en todo momento. 

De hecho, pretende el autor que en todas sus comedias sea el tema dominante la 
sentencia bíblica: "Militia est vita hominis super terram". El hombre deberá luchar in
fatigablemente, mortificando su carne, contra las potencias adversas. Conseguirá la VIC
tona si aJUSta su vida a los dictados de la moral; smo, será una víctima más de la con
cupiscencia y un candidato para la condenación eterna. 

El lamento es otra expresión de la fuerza trágica. Se crea con este recurso una at
mósfera de llanto y demostraciOnes de dolor ante los acontecimientos luctuosos. El Acto 
I de Metanea concluye con unos versos que el autor titula "Lamentum"· 

¿Quién dará a mis OJOS 
abundantes fuentes, 
lágnmas cornentes, 
para m1s enoJos? 

¡Ay, qué despreciada 
veo la pemtencia, 
y cuán celebrada 
la vana excelencia! 

Quéjase Ilorando 
la mísera suerte 
del que busca la muerte 
a su carne amando. 

Siguen el engaño 
del Demonio y Mundo, 
vanse al profundo, 
¡ai! sin temer su daño. (fol. 203) 

La forma es apta para provocar sentimientos de amargura. El coro cierra el Acto 
segundo con ocho estancias deplorando la condenación que el hombre se fabrica a cau
sa de su frivolidad; exhorta a la cautela y a la orientación de una conducta honrada. 
En el último Acto, Metanea gime por lo mal que se gasta el tiempo de la gracia. En 
el escenario queda el llanto de un joven que desafió a la Muerte y que ahora siente 
su flechazo implacable. 

Occasio y Metanea pronuncian sendos lamentos al concluir el primer acto de la co
media Occasio. Estas lamentaciones están causadas por la indiferencia de los hombres, 
especialmente de la JUVentud, a la gracia divina. El cierre del Acto cuarto pone el pate
tismo en los quejidos de un mozo al sentir que su vida se acaba sin deJar margen para 
disfrutar la edad tierna. Lucullus estalla en un ataque emocional ante el cadáver de su 
hermano: 

¡Ay dolor, dolor! ¡Munó mi hermano, Marcelo murió! ¡Ay dolor, ay, hermano, mi 
hermano! No lloro el cuerpo muerto, que la naturaleza lo traJO mortal al mundo, 
smo gimo por su vida, por su vida mmortal, y nunca hubieras perecido SI no la 
hubieras perdido. Esta es digna de llorarse, esta es digna de lamentarse. ¡Ay dolor, 
dolor, munó m1 hermano, Marcelo munó! 4 

ACEVEDO, P., Occasto, MS. 9/2564, fol. 244v. 
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Finaliza la tragedia con un coro o procesión de plañideras entonando estancias las
tímeras. Con parecidas expresiones tétricas, Philautus da rienda suelta a sus sollozos 
al hallarse sólo y víctima de los bandidos que no le han deJado nada: 

¡Ay, nadie hay JUStamente más miserable que yo, que caí en este infortunio! ¡Oh 
pérfido Pséudulo, tú me arroJaste a estos males ... ! ¡Inventor de crímenes, tú, tú me 
preparaste estas asechanzas! 5 

Lo mismo sucede con Caropus cuando se queda sin nada, traicionado por sus fal
sos amigos; se considera el más infeliz y desgraciado. 

En la Tragoedia Namnni, del P. Bonifacio, los tres pnmeros Actos comienzan con 
lamentaciones, de la esclava, de Naamán (fols. 4v-5), del MensaJero (fol. 7). Termina 
la obra con el lamento de Giezi (fol. 15)6 La Tragoedia Patris familias de vinea ter
roma con un "llanto" (fol. 66): 

Llorad cielos y tierra 
y los quatro elementos hagan llantos ... 

Otro recurso o medio para atraer y cautivar el ámmo del auditorio es la rápida In

tervención de vzsiones o apanciones. En este apartado podemos incluir también la pre
sencia del MensaJero. Como en el teatro gnego, él tiene la finalidad de anunciar suce
sos, que, por razones de tiempo, espacio o recursos técnicos, han acaecido fuera del 
escenano. Aparte de su función como reportero de los hechos ocurridos fuera de esce
na, el dinamismo de sus noticias infelices añade intriga a la acción. El efectismo de 
las VIsiones y apariciones es muy útil para exaltar la pasión dramática por medio de 
un contacto con el mundo de ultratumba. Además de las personificaciones del Diablo 
y la Muerte, que Acevedo usa abundantemente, existen otros entes muy sugestivos. 

Durante la meditación que Erastus hace en Metanea, desfila Cristo con los profetas 
repitiendo máximas grandilocuentes7 Es, qmzá, una especie de alucmación que pro
mueve el misterio y excita la pasión teatral. La encarnación de las virtudes convierten 
al JOVen Philautus en un vagabundo lleno de terror, que sólo encuentra vacío y desola
CIÓn. La sugestión que padece le sumerge en nubes de incertidumbre y temores infer
nales. De un profundo impresionismo dramático son los espíritus que parecen flotar en 
la comedia Caropus. Primero resuena el pregón de Libertas Vera: 

Gozad de la vida 
que viene la muerte; 
¡Oh gente lúcida! 
que esta es vuestra suerte8 

La consigna, repetida cmco veces con diferentes matices, va tormando una heca
tombe de muertos. De este gran sepulcro emerge un alma condenada llorando desga
rradamente. Contrarrestando estos sollozos vienen dos almas del cielo y explican las 
paradoJaS del dolor y el deleite. 

Idem, Philautus, fol. 12. 

En la descripción de la obra hemos puestos estos lamentos. 

ACEVEDO, P., Metanea, MS. 9/2564, fol. 210. 

Idem, Caropus, MS. 9/2564, fol. 185v. 
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El terror escénico se exacerba en Athanasía con el sueño de Geophilus. La pesadi
lla transforma al diablo en un "oseo toro llamas infernales de sí despidiendo ... que me 
persigue sm darme tregua... cuyo aspecto a mí es horrible"9 , Al igual que Philautus, 
este JOVen se ve forzado a mendigar ante las virtudes teologales, con los clamores es
pantosos del pámco. Es la lucha entre el temor y la esperanza. 

Las lamentaciones, pues, y las visiones son los aspectos, recursos o elementos que 
utilizan los Jesuitas para intensificar la "vis dramática" de sus temas. Quizá podrían 
reducírse a un conflicto entre el bien y el mal, derivado del género de debate. 

La emoción dramática es un requisito esencial para mantener el interés del audito
río. La comedia latina se valía príncípalmente de dos técmcas para despertar y avivar 
la curiosidad del espectador: el dramaturgo presenta la situación completa al principio 
de la escena, o sólo bnnda la informaCión necesaria sin adelantar más acontecimientos. 

Acevedo, con su mezcla de prólogo, argumentos y sumas, dibuJa un panorama bas
tante comprensivo de los sucesos esenciales, y los espectadores saben más o menos lo 
que esperan. Sin embargo, las escenas secundarías permanecen íncógmtas, sin que el 
público sospeche su aparición. Esta sorpresa crea un estado de ansiedad en el auditorio 
y el oyente qmsíera precipitar los hechos. Por eJemplo, el espectador ignora la natura
leza y el resultado de las travesuras de Euralus y Nisus. En realidad se trata de dos 
estudiantes que en vez de aplicarse a los libros a la hora oportuna se entretienen jugan
do. Acevedo exagera las proporciones de esas inquietudes casi inocentes y les inyecta 
más ImplicaciOnes morales que las esperadas10 Estas aventuras exacerban los nervios 
ansiosos por ver el desenlace final de tantos episodios intercalados, típicos de Occasío. 
Siempre queda la mcertídumbre de una posible desviación de la trayectoria ímagmada, 
y el espectador permanece perpleJo. 

Juan Bonifac10, por su parte, sostiene el interés, ya por la violencia de las pasiones 
humanas, ya por la fuerza de las imprecaciones, ya también por la mtroducción de ti
pos característicos parecidos a los de Medina del Campo. El P. Bonifac10 es el que me
JOr ha logrado, a pesar de algunos anacronismos, dar un carácter de actualidad a los 
episodios sagrados u, 

3. DIÁLOGO 

En la forma de elocución, nuestros autores utilizan el diálogo, mucho más apto para 
desarrollar la tensión dramática, aunque, a veces, hacen uso también del soliloquio y 
del monólogo para dar más variedad y amenidad. 

Una forma muy original de diálogo la encontramos en Actío feriis sollemnibus don
de el ciego Philoteo (influencia del Lazarillo y de otros como Gil Vicente) dialoga con 
su "eco", creyendo que lo hace con el Lazarillo (aunque en el texto no se le da este 
nombre, sino el de Philodespoto): 

Ciego ¡En qué cueva me he metldo! 
¡Jesús! 

Eco ¡sus! 

Idem, Athanasia, MS. 9/2564, fol. 132. 

Idem, Occasio, MS. 9/2564, fol. 23lv. 

Cfr. Flecniakoska, op. czt., p. 241. 
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Ciego 
Eco 
Ciego 
Eco 
Ciego 
Eco 

¿Dó te has ido? 
ido 
¿No estás ahf? 
ahí 
Ven aquí 
aquí. .. (fol. 137v) 

Ya hice referencia más arriba de cómo por el diálogo, a veces, conocemos los per
sonajes, por el saludo que se hacen en escena. Es a través del diálogo donde conoce
mos un poco la sicología de los personajes, aunque es poco destacable su caracterización. 

Acevedo tiene un dominio extraordinario del diálogo, sea en latín o en castellano. 
Veamos un nuevo ejemplo, una conversación entre Metanea y Marcelo (de la Comedia 
Occasio): 

Met. ¡Ah, Marcelo! 
Mar. ¡Jesús!, ¿quién llama? 
Met. ¡Ah, Marcelo! 
Mar. Mi voz es y yo no hablo. 
Met. ¿Cómo no sientes tu mal y daño grande? 

Tus tnstes canas, ¿en qué han de parar? 
Mar. ¡Válga~ Dios! ¿De dónde v1ene esta voz? 
Met. ¡Ay de ti! ¡Cuán fuera de ti andas! Entra dentro de ti, que allá te 

hablo. 
Mar. ¿Quién eres tú? 
Met. Tú. 
Mar. Es verdad; que yo siento que me hablo, mas no me entiendo cómo sea 

así. (fol. 234) 

O bien, este diálogo entre tres, el Praefectus ludi puerilis, Occasio y Metanea: 

P. Encontrado he a quien deseo. ¡Hola, Metanea, y tú, Occasio! 
O. ¿Quién es qmen llama? 
P. Quien muy poco os ama, y con gran razón. 
M. No es nueva canción, porque mucha gente, de la que poco siente, es 

muy contraria y de opmíón muy vana. 
P. De esas soy yo. 
O. La causa di que engendró esa discordia, porque de concordia trataremos. 
P. Tarde o nunca podremos. 
M. Será por ti. ¿De quién eres obra? Di. (fol. 234) 

Un diálogo tremendamente realista tenemos en Bonifac10, en Tragoedia Jezabelis, 
fol. 44 (Vid. en la descripción de la tragedia). También es muy realista el ya visto diá
logo final de Hermenegildo con su verdugo. 

El SOLILOQUIO es pronunciado por un personaje que cree estar solo y habla en 
voz alta, con una gran emoción. Así podemos verlo en Philautus cuando se siente trai
cionado y robado; es también la situación de Caropus, en parecidas circunstancias. 

Encontramos en Acevedo, como ,se pueden encontrar en Plauto y Terencio, nume
rosos casos de esta expresión de sentimientos individuales, sean de disgusto, ansiedad, 
remordimiento ... Un momento muy específico de ansiedad se halla en las palabras de 
desesperación que dice el Alma condenada en la comedia Caropus12 ; podemos obser
var cómo nos recuerda a Jorge Manrique o si se quiere, más en general, el "Ubi sunt?". 
Soliloquio hay al comienzo de la Parabola Samaritani (fol. 119v). 

12 ACEVEDO, P., Caropus, MS. 9/2564, fol. 191. 
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La finalidad del MONOLOGO es múltiple: expone el desarrollo de la tragedia o 
describe la acción ocurrida fuera del escenario, como en el caso del mensajero; avisa 
sobre el posible cambio de rumbo en el argumento. En Metanea, Cupido calcula la ma
nera de transformarse en persona honrada para tentar al Scholar. Por su parte, este dis
curre sobre la identidad de su antagonista 13 

o Otras veces sirve para comentar acciones 
ya conocidas por el auditorio. Sin adelantar el argumento, contribuye a la ironía y al 
suspense. 

Con frecuencia sirve el monólogo para moralizar acerca de un tema sugendo por 
la ocasión de la comedia. Así, Teophilus deduce conclusiones ascéticas de las ideas de 
la bondad de Dios y de la caducidad de lo material. Naturalmente, estos ejemplos de 
monólogos y otros que se podrían aducir no desdicen el predominio del diálogo en los 
dramas de Acevedo. 

En la comedia lilría fortuna de 0/oseo, hay un monólogo muy parecido al de Se
gismundo (Vid. en la descripción de la obra). Al comienzo de la Tragoedia Jezabelis, 
del P. Bonifacio, tenemos otro monólogo (fol. 32). En la misma obra, fols. 43v-44, te
nemos un monólogo del Rey Jehú. Al principio del Acto 1 de la T. Patris familias de 
vínea, del mismo P. Bonifacio, hay un precioso monólogo en quintillas (fol. 48). Igual
mente encontramos un monólogo en el Acto 1 de la Comedia quae inscribítur Solomo
nía (fol. 170). Con monólogo, en quintillas, comienza también De víta per divinam Eucha
rístiam restituta actío brevis. Interesante también es el monólogo de Tanísdorus al 
comienzo del Acto 111, donde muestra sus dudas. 

11. PERSONAJES 

Desde los comienzos del teatro en los Colegios de los Jesuitas en España ha habido 
una profunda evolución en la presentación y caracteres de los personaJeS. 

Las pnmeras obras de Acevedo presentan casi exclusivamente personaJes alegóricos 
como convenía a los dramas alegóricos con notas y características propias y típicas de 
las verdaderas moralidades. En torno al protagonista y tres o cuatro personaJes reales, 
giran una serie de personajes abstractos y simbólicos que representan fuet;zas dramáti
cas ocultas, verdaderos hilos y resortes que mueven y dirigen la vida de los muñecos 
de trapo en que se encarnan los seres humanos. Los primeros persqnajes reales de Ace
vedo no están demasiado caracterizados; se diría que están privados de psicología. Por 
una parte, hay un deseo por parte del maestro y dramaturgo de que intervengan en la 
obra la mayor parte de los alumnos; por otra parte, no tienen una importancia intrínse
ca porque solamente configuran una parte y no la más importante del triángulo de los 
protagonistas: el Bien, el Mal y los personaJeS reales. 

Los personajes de las primeras obras Jesuíticas de mediados del siglo XVI no son 
individuos concretos, héroes o víctimas, sino personificaciones de vicios, pasiones y vir
tudes. Podría hablarse de personaJes ficticios, como títeres o muñecos maneJados al ar
bitrio del autor. No hay duda de que Acevedo toma sus personajes alegóricos de la co
media griega y romana. Esquilo ya había utilizado la Fuerza, la Violencia, y el Océano 
en Prometeo encadenado. 

García Soriano14 critica con cierta ironía la afirmación de Cervantes de haber sido 
el inventor de los personaJeS abstractos; en el "Prólogo" de sus Ocho Comedias dice: 

13 Idem, Metanea, MS. 9/2564, fol. 204. 

GARCÍA SORIANO, J., op. cit., p. 54, nota l. 
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"Mostré, o por mejor decir, fui el primero que representase las imaginaciones y los 
pensamiento escondidos del alma, sacando figuras morales al teatro, con general y vis
toso aplauso de los oyentes" 15 • Así, en su Numancia figuran los personaJeS alegóricos: 
España, el río Duero, la Guerra, la Enfermedad, el Hambre, la Fama ... Puede haber 
una explicación clara a ese empleo de personajes alegóricos por parte de Cervantes: 
está probado que Cervantes estudió en el Colegio de Jesuitas de Sevilla por los años 
1564-65, y por tanto debió ver representadas obras como Occasw, Philautus y Caro
pus, que son de esas fechas. Hasta es posible que el elogio que hace Cervantes de sus 
maestros en el Coloquio de los Perros se refiera al P. Acevedo. En el Diálogus feriis 
solemnibus Corporis Christi hay un "Miguel" entre los escolares actores; es muy posi
ble que ese "Miguel" pudiera identificarse con Cervantes16 

Son muy abundantes los personaJes simbólicos. García Sonano 17 agrupó y clasificó 
los que aparecen en Acevedo, a los que hemos añadido los de otros autores y obras. 

l. Personificaciones de sentimientos y Situaciones del alma: Timor, Dolor, Gau
dium, Desidenum, Spes bona, Amor, Virtutis amor, Oblivium mortis, longae vitae Se
curitas, Descmdo, El alma, Philoteo, Honor ... 

2. Personificaciones de vicios y virtudes: Avaritia, Ira, Superbia, Temperantla, Hu
militas, Invidia, Voluptuosus, Gulosus, Invidiosus, Piger, Superbus, Avarus, Lascivus, 
Iratus, Vanidad, Demonio, Mundo, Carne, Malicia, Mentira, Palacio, Fidelio ... 

3. Personificaciones de virtudes teologales y ascéticas: Penitentia, DespreciO del 
mundo, Charitas, Vanidad del mundo, Fe, Esperanza, Pacientia, Castitas, Temperantla, 
Prudencia, Misericordia, Justicia ... 

4. Personificaciones de Cualidades y seres abstractos: Maiestas, Paupertas, Inmo
ralitas, Pax, Occasio, Libertas vera, Libertas falsa, Sapientia, Liberalitas, Mors, Sofía, 
Clemencia, Honra, Riqueza, Gozo, Cobardía, Zelo, Hacienda ... 

5. Personificación de Entes colectivos: Mundus, Fama, Mahumetismus, Haeresis, 
Schola Societatis, Iglesia, Rusticus, Pecador, Barbaro, Sacerdote ... 

6. Presencia de Espíritus, Santos, y potencias sobrenaturales: Lucifer, Diabolus, 
Angeli, Angelus custos urbis, Divus Johannes Baptista, Divus Hieronimus, Isaías, Eze
qmel, Daniel, Timpabistes vitiorum, Arcángel Protector, Demonio, Fantasma, Siete Vo
netillos ... 

7. Presencia de dioses mitológicos: Plutón, Minerva, Orfeo, Cupido, Momo, Las 
Tres Gracias, Las Parcas, Palas, Musa, Axagne, Amphirso, Tesifonte, Hércules ... 

8. Aparición de fenómenos naturales: Sueño, Eco, Muerte, Tiempo, Infancia, Ado
lescencia, Flor de Edad, Madurez, Senectud ... 

9. También aparecen seres inanimados o prosopopeyas: Lex vetus, Lex nova, Lex 
gratiae, Hispalis Urbs, Lengua, Oído, Carmona, Sevilla, Cazalla, los atributos de la Pa
sión (azotes, corona, clavos, lanza, cruz ... ), las Sonajas (Brevitas vitae, Incertitudo, Fra
gilitas vitae, Miseria vitae) ... 

10. Nombres de artes y ciencias: Gramática, Retórica, Filosofía, Didáscalo ... 
Es original y pedagógica la presentación de los personaJes alegóricos: cuando salen 

a escena por primera vez, llevan escrito su nombre en la frente: así en Philautus ve
mos: "Timor sum, fateor, sed sanctus, sed divmus, in fronte Timoris gero scriptum 

15 CERVANTES, M. de, Teatro completo, T. I, Madrid, Librería de Hernando y Compañía, 1896. 

Cfr. GARCÍA SORIANO, op. cit, pp. 54-55, nota 2. 

17 Ibídem. 
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nomeni8"; y en el Dialogus in adventu Regts leemos: "Oye a Deseoso y mira que en 
la frente tray escrito su deseo" I9 • Otras veces se los presenta utilizando el vocativo o 
el mandato en la conversación por parte de sus interlocutores; así: "O regia Chari
tas .. " 20

, Los nombres que se dan a los seres abstractos comciden muchas veces con el 
significado de lo que representan; así: Metanea, Occasio, Timor ... Otras veces, incluso 
los personajes reales reciben nombres que por sus raíces griegas o latinas tienen que 
ver con lo que representan; Pseudulus (el criado infiel), Philautus (egoísta o amigo de 
sus propios gustos), Colax (el adulador), Geophilus (el que ama las cosas terrenas), Phi
lomusus (el amante de la Filosofía) ... El P. Bonifacio nos presenta en la Tragoedia Na
maní las Moralidades: Sophia, Nemosme, Aglata, que dialogan entre sí al final de la 
obra deduciendo la moraleJa2

I, En la Tragedia de San Hermenegildo aparecen como 
personaJes alegóricos la Ciudad de Sevilla, Cazalla, Carmona y AxaraJe. También, el 
Temor, el Deseo, la Fe, el Celo, y la Constancia. 

Hay también, naturalmente, nombres castellanos actuales, aunque estos en los pri
meros tiempos eran más frecuentes en Autos sacramentales y Diálogos de apertura de 
curso. También, sigUiendo la costumbre ya presente en la Celestina, se utilizan nom
bres de la comedia latma. 

No es muy abundante la presencia de santos como personaJeS de estas obras, cuan
do parecería que la hagiografía debería ser pnncipal fuente de mspiración. Hay diver
sas comedias que se refieren a santos, pero no son muchas. Hay obras sobre Hermene
gildo, S. Vicente, Tiburcío ... y de mujeres como Catalina, Cecilia, Agnes, Escolástica ... 

Se ha discutido largamente sobre la presencia de la muJer en las obras del teatro 
Jesuita. Sabemos que la legislación fue muy dura en este sentido, que se llegaron a se
parar las representaciones para hombres y mujeres, que se prohibió reiteradamente la 
presencia de mujeres en las obras y por supuesto en su representación22 

_ No obstante, 
a pesar de estas serias prohibiciones y restricciones, es muy frecuente encontrar pape
les femeninos, que eran representados por JÓvenes colegiales. Ni Siquiera había sólo per
sonaJes de santas sino de muJeres de escasa ejemplaridad. Alguna obra incluso presen
ta a la muJer como el personaje principaF3 , Por eso no parece acertada la opinión de 
Elyane Roux24 de que los personajes femeninos no son tolerados más que en la medi
da en que se trate de personaJes alegóricos. Ese fue el deseo de los legisladores pero 
ya dijimos que fue desoído con demasiada frecuencia. También se equívoca Lidia Wins
siczuk al insistir en que no había personaJes femeninos en el primitivo teatro jesuítico 
(salvo que eso se pudiese constatar sólo para el teatro polaco )25

• 

ACEVEDO, P., Philautus, MS. 9/2564, foL l. 

Idem, In adventu Regís, MS. 9/2564, fols. 4!s. 

Idem, Lucifer Furens, MS. 9/2564, foL 21. 

BONIFACIO, J., Tragoedia Namam, MS. 9/2565, foL 16. 

ROUX, E., art. czt., p. 485; Cfr. BOYSSE, E., op. czt., p. 80 (En Francia asisten habitualmente las 
muJeres a las representaCiones). 

GRIFFIN, N., ''El Teatro de los Jesuitas. Algunas sugerencias para su investigación''. Filología 
Moderna, 54 (1975), p. 408, nota. 

ROUX, E., art. czt., p. 485. 

Cito por GRIFFIN, N., ibídem, p. 408; Cfr. también, Monumenta Mexicana, IV, p. 209, do. 72 
(M.H.S.J.). 
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Lo que sí parece más unánime en todas las obras es la ausencia del amor como 
tema. Nunca se encuentra nada de amor en las tragedias. Encontramos madres, espo
sas, márttres ... pero nunca amantes. 

Por último, podemos afirmar que también aparece en estas obras el personaje del 
"gracioso" que suele intervenir como criado o conseJero y amigo del protagomsta. En 
la T. de San Hermenegildo salen dos gttanillos en el entremés que provocaban la hilari
dad y risa de los espectadores por su "ceceo" lleno de gracia. Lo mismo acontece en 
otra obra del P. Avila, Coloquio de los dos gloriosos Juanes, Baptista y Evangelista, 
donde el Alcalde, que debe dirimir la cuestión de cuál de los dos Juanes es el más im
portante, figura como el bobo o gracioso. En la Tragoedia Namam, aparece como "gra
cioso" y con gran "ironía", Giezi, el criado de Eliseo. 

III. COROS, MÚSICA, DANZA 

La mústca y la danza, que tanta importancia tuvieron en el comienzo del teatro gne
go, entraron a formar parte como un elemento más, y de los más esenctales, en las re
presentaciones escolares. Ya con Enema y Gil Vicente se había introducido la música 
en las representaciones teatrales26 o El villancico solía ser la forma métnca más común 
no sólo en las piezas pastoriles smo también en las comedias donde los personaJeS aca
baban cantando y bailando. 

En los Colegios de Jesuitas, ya desde las primeras representaciones, en la segunda 
mitad del siglo XVI, aparece la figura del Chorus como un elemento básico de la obra. 
Aparece en la mayoría de obras. Y desde luego casi siempre debió ser cantado, dadas 
las alusiones frecuentes a la música. Con Soriano27 podemos afirmar que muchas de 
estas obras con canto, mústca y danza eran verdaderas Zarzuelas que no conocieron, 
o al menos no se ocuparon de ellas, nuestros historiadores del arte lírico. Ya en la T. 
de Joseph no faltaron "entretenimientos de música y danza a propósito"o 

Especialmente interesantes, por los testimonios, son las referencias a cantos y dan
zas en las representaciones del Corpus. Ya en Sevilla, en 1562, "para despedida de la 
comedia, nueve niños hicieron un acto en romance... danzando y diciendo canciones 
de la fiesta" 28 • Bien es cierto que tambtén con frecuencia estas mústcas y danzas fue
ron degenerando y perdiendo el profundo sentido religioso que les impnmían los JesUI
tas. Por esta razón, en 1630, el P. General, Mucio Vitelleschi, prohibió las danzas y 
cantos en la fiesta del Corpus. 

Acevedo fue el primer autor de teatro jesuítico que introduJO la música, el canto 
y la danza en la mayoría de sus obras. Los Actos de sus obras termman la mayoría de 
las veces con una canción a la que puede llamar "remate", "acción de gracias", "triun
fo", "despedida" ... La forma métnca más frecuente en estos cantos era la del villancico 
o algún otro tipo de canción popular. Si el canto era en latín se solía acomodar al rit
mo de los salmos litúrgicos. Coros tienen las obras de Acevedo: Lucifer Furens29 , Be
llum Virtutum et Vitiorum, Caropus30 , Metanea31 ••• 

Cfr. GARCIA SORIANO, J .• op. cu., pp. 40s. 

27 Ibídem, p. 41. 

Ep. Hispanzae, IV, p. 340. 

''· Fol. 23v: "Vente a mí, torillo vermeJo ... " 
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Tanta Importancia dan los Jesuitas a la música y danza que posteriormente crearán 
un nuevo subgénero dramático desarrollado especialmente en Francia: el Ballet. Según 
Boysse32 es el lado verdaderamente original del teatro de los Jesuitas. El Ballet llegó 
a ser el principal atractivo de los espectáculos: cormenza probablemente en París en 1618. 
El ballet reposaba sobre la alegoría. Fue una tentativa por rescatar o hacer renacer el 
teatro antiguo con la fusión de la danza, la música, la poesía y la pintura33

• 

Hay muchas obras en que encontramos el coro (Chorus): 

La música y los coros entre actos 
serán representar en nuestra lengua 
algo que dé lumbre a la latína.34 

La mtroducción del coro, canto, música y danza en sus comedias nace del impulso 
línco y del fervor religioso del momento. Coadyuvan estos elementos artísticos a la vida 
del espíritu. No parece haber, sin embargo, un esquema o modelo rígido en su utiliza
CIÓn. Se insertan indistmtamente. Sirven para aclarar un poco la oscuridad del latín, 
para impresionar y reforzar los sentimientos ascéticos; no se trata, pues, de un mero 
entretenimiento, sino de una continuación de la acción dramática, aunque de una forma 
más sugestiva. 

Canto tenemos en la Danr;a para el Ssmo. Sacramento, de Bonifacio (fol. 24v). Coros 
hay en la T. Jezabelis, en el Acto III (fol. 31v). En la Tragoedia Patrís familias de ví
nea, el Coro entona un romance (fol. 60). (Todos estos textos ya figuran más arriba). 

En el Coro, los actores explican con canto su admiración, su temor, su deseo y otros 
afectos que surgen de la idea representada. Es como una VIsión en conJunto del tema. 
Otras veces es un solo personaje el que hace esta síntesis artística. Al final del acto 
segundo de "Metanea", el Coro resume los estragos que Cupido causa en la JUVentud: 

Cesar debe la lira 
y su son que finge en un momento, 
aplacarse la Ira 
del ammoso v¡ento 
y la furia del mar y movimiento. 
La musa Caliopea 
no cante con sus hijas, las sirenas; 
el alma que desea 
oír canciones buenas 
despierte a aquestas voces tan amenas. 
Toque el celestial amor 
su cítara que alcanza su blandura 
de Cupido engañador; 
gustad de la dulzura 
de Jesús, que hace son al alma pura. (fol. 206v) 

1° Fol. 174: ("'luego dicen los cantores ... la l. a copia compuesta a dos y luego la 2. a compuesta a 
tres ... ); fol. 176-177v: Libertas vera: "mi yugo es suave ... ", fol. 185: "El corro de la sonaJa" (ya presentados 
más arriba). 

Fol. 210v: "suave es, Señor, tu yugo y tu carga ... " 

32 BOYSSE, op. cit., p. 31. 

J.l Cfr. SCADUTO, M., "/[teatro gesulflco". Archivum Historicum Societais Jesu, (1967), p. 207. 

ACEVEDO, P., Occasio, MS. 9/2564, fol. 230v. 
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En la Comedia quae inscribitur Margarita, también hay un "Coro" final que canta 
en romance (fol. 99v). Lo mismo sucede con Triumphus Eucharistíae (fol. 213). Siguen 
cmco estrofas más exhortando a tomar cautelas contra la lascivia. 

El Acto primero de la comedia Caropus termina con la Escena octava, en que "en
tran dos niños, que son los que han de representar llevando el yugo del Señor", mien
tras entonan un canto de 22 versos latinos celebrando la felicidad de los valientes que 
cargan con el yugo de Cristo. En el cierre del Acto tercero, Libertas Vera marcha en 
procesión con una multitud de nazarenos, y entona con ellos: 

¡Sus, Sus!, pnsa a caminar, 
que en el camino de Dios 
es volver atrás parar. (fol. 180v) 

El Coro repite la misma estrofa y, a continuación, dos solistas alaban la dulzura 
del yugo de Cristo. Después de quince estrofas endecasílabas, prorrumpe de nuevo el 
Coro: 

Los que sembráis en lágnmas y lloros, 
coged con alegría; 
entrad, gozad de aqueste claro día, 
que noche no deslumbra, 
porque el sol de JUStiCia es qmen alumbra. 

Al final del acto cuarto, Libertas Falsa dinge el Coro: 

Gozad de la vida, 
que viene la muerte, 
¡oh gente lúcida! 
que esta es vuestra suerte. 
Espanto y temor 
desechadle luego; 
las burlas y Juego 
y andar a sabor, 
Esto sea el temor 
y esta vuestra suerte, 
¡oh gente lúcida! 
que VIene la muerte. 35 (fol. 181) 

(ibídem) 

El Coro repite la pnmera frase. De nuevo, Libertas Falsa: 

.15 

Comer y beber 
la vida lo pide 
y qmen lo despide 
para sí es cruel. 
Beber y comer, 
esta es vuestra suerte, 
¡oh gente lúcída, 
que viene la muerte! 

Cfr. Saimo 125, 5. 
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Un solista aconseja huir de los placeres y buscar una muerte santa. Libertas Falsa . 
lo reta: 

Dejad al santón; 
¡Vaya en hora buena! 
Vosotros sin pena, 
oíd la canción. 
¡Dejad devoción, 
gozad vuestra suerte, 
que viene la muerte! 

Y un poco más abajo: 

No hay prado alguno 
por do no paséis 
y en que os delectéis 
todos de consumo. 
Siempre es oportuno 
gozar vuestra suerte, 
que viene la muerte. 

Al final del canto, Libertas Falsa aún insiste: 

Cante Plutón la [gaza] y la victona 
del mundo y su libertad, 
pues dejan el cammo de la verdad 
que lleva al reino de la eterna glona 
al son de m1 sonaja trans1tona. (fol. 186v) 

En el entreacto de Athanasia el Coro entona: 

La brevedad de la vida, 
mudable, mcierta, frágil y engañosa, 
a todos nos convida 
hmr la peligrosa, 
seguir la vía recta y virtuosa. (fol. 131v) 

También en el empleo del canto y del coro son muy irregulares nuestros dramatur
gos Jesuitas. Su función principal es sintetizar y resaltar la idea central o motriz. Al 
utilizar el canto, Acevedo no hace más que imitar la comedia latina que en gran parte 
era cantada o declamada con acompañamiento musical. 

También la música servía de vehículo en el drama litúrgico medievaP6 • Son abun
dantes los villancicos finales en obras de Naharro, Vicente, Rueda ... Aparte del canto, 
es muy frecuente en nuestros autores la utilización del baile y la danza como medio 
de apoyo al ritmo y como un elemento más del arte coreográfico. En los desafíos entre 
Libertas Vera y Libertas Falsa se adivina un verdadero baile. En el Acto tercero de Me
tanea, el Demonio y el Mundo hacen alianza con Cupido y "sacan a danzar a muchos 
viciosos, los cuales, uno a uno, caen de ojos en el pozo de la muerte". El juego de 
"al toro de las coces" tíene todos los mdicios de una mímica movida con aires de dan-

SMOLDON, William, L The Mus¡c of the medieval Church dramas, London, Oxford Umverslly 
Press, 1980, p. 21 l. 
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za o ballet: "¡O quam est futuros ludus hic jocundus vulgo al toro de las coces!". Los 
alumnos sortean el papel del que repres¿ntará al toro en este entretenimiento, "para per
seguirlo agitado por sus furías ... y para que brame y vomite llamas como suele lanzar
las el monte Etna"37

• Recae la suerte en el compañero Benedicto. Mientras él muge, 
los otros cuatro se ponen en acción, alternando en un canto de nueve estrofas latinas 
que entonan sucesivamente. Como formando coro, los cuatro adolescentes rondan a Be
nedicto a la vez que cantan la copla final (ya citado). 

Campus es la obra más rica en coreografía. Los que van tras Libertas Falsa tañen 
las sonaJas al tiempo que cantan: 

¡gozad de la vida 
que VIene la muerte, 
oh gente lúcida, 
que esta es vuestra suerte! (fol. 185v) 

El refrán se repite cuatro veces, y en cada repetición, cae uno muerto. El ruido de 
los instrumentos, la ríma del verso y el desplome de los cadáveres están anunciando 
el efectismo de un Ballet. 

En cuanto a los instrumentos musicales que, ciertamente, acompañaban estos can
tos o danzas, no tenemos un catálogo, pero sí tenemos algunas alusiones. El recluta
miento de viciosos que hace Cupido al final del acto tercero de Metanea38 está modu
lado por el compás del "sistro"39 Los aldabonazos de Philautus a las puertas de las 
Virtudes están pidiendo un acompañamiento musical. La Libertas Falsa va con su gente 
cantando "con unas sonaJas"40 • En Bellum Virtutum et Vitiorum ambos bandos tienen 
sus "timpanistas" que proclaman la consigna para lanzar a sus secuaces al campo de 
batalla. El coro anuncia el toque de tambor en diversos momentos. Hay referencias ex
presas, pues, al sistro, las sonajas, el tímpano o tamboril, las chirímías, guitarra ... 

Quizá exagera Roux41 al decir que después de 1566 todas las piezas sin excepción 
(se refiere al teatro de los Jesuitas españoles) llevan por lo menos un canto ejecutado 
por el coro. La música y danza presentes en estas obras del teatro Jesuítico se incorpo
ran de alguna forma a la estructura de las obras, de forma que no son solamente una 
distracción entre actos. El villancico, de tanta raigambre en la poesía española medieval 
y renacentista, ocupa ahora un lugar importante bien al final de la obra, bien al final 
de alguna escena42 ~ 

IV. LENGUA 

El teatro escolar utilizaba tradicionalmente la lengua latina. En principio, la inten
ción de los educadores jesuitas es seguir con el mismo criterío para eJercitar a los alum-

ACEVEDO, P~, Lucifer Furens, MS. 9/2564, fol. 22v. 

3R Idem, Metanea, MS. 9/2564, fol. 208. 

Instrumento musical muy usado ya en el antiguo Egipto. Era de metal o de arcilla esmaltada; tenía 
un cuadro con orificiOs por donde pasaban varillas metálicas. Al mover el mstrumento se obtenían sonidos por 
parte de las varillas y anillas. 

Par o pares de chapas de metal atravesadas por el centro con un soporte que al moverse mueve las 
chapas. 

ROUX, E., art. cll., p. 502~ 

Cfr. FLEKNIAKOSKA, J. L., Lo. formation de !'auto ... , p. 251. 
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nos en la adquisición y perfeccionamiento de esta lengua. Recordemos que la enseñan
za en esta época, incluida la de las Universidades, se realizaba en latín43 • Como nos 
recuerda Gofflot«, al final del siglo XVI, el latín era la única lengua autorizada en la 
Sorbona. Todavía en el siglo XX, en Seminarios y casas de Religiosos, esta enseñanza 
era en latín hasta hace poco. En el momento en que empieza a escribir el P. Acevedo 
era de buen tono, en las personas con cierta formación y estudios, el conocer esta len
gua clásica. 

Podemos presumir en los autores dramáticos jesuitas una constante contradicción: 
como Maestros prefieren el latín ya que así el teatro les sirve como ejercitación perma
nente; pero, por otra parte, son miembros de la Compañía y tienen como obJetivo el 
apostolado, la conversión del mayor número de personas; sienten que su mensaje no 
puede llegar a todo el público asistente si utilizan sólo la lengua clásica. Esta constante 
contradicción les lleva a la oscilación constante en el empleo del latín y del castellano. 

Al menos en los grandes dramas, aquellos que quizá se representaban con mayor 
solemnidad (especialmente, como veremos en otro lugar, los de la clausura de curso), 
estos autores desdoblan los Prólogos que serán recitados por "Interpres primus", el la
tino, y por "Interpres secundus", el castellano. También suelen añadir al final de cada 
acto un resumen del Argumento; aparte de esto, los Entreactos están todos en 
castellano45 . La mayor parte de las obras teatrales de Colegio están en latín; y, al co
menzar el s. XVII, ya son muchas las que se escriben totalmente en castellano. 

No era algo totalmente nuevo en el teatro. En Francia, ya en el s. XII, había esta 
mezcla en los dramas litúrgicos. Torres Naharro ya había mezclado el latín y el caste
llano en la comedia Seraphina. 

Siguiendo estos precedentes, los Rectores y los maestros de Retórica van poniendo 
delante de cada acto un Prólogo en romance con el resumen del Argumento. Era muy 
frecuente en las grandes obras que los personajes principales, cultos, se expresasen en 
latín, mientras que los personaJes populares y secundarios se expresaban en castellano. 
En la mayoría de las obras aparece el título latino; esto no indica que sea el latín la 
lengua más utilizada. Ciertamente, los alumnos dommaban el latín. Pero había que aten
der también a los padres. Para ello se utilizaban programas explicativos en castellano 
y muchos prólogos en romance. Es curioso constatar que los Jesuitas españoles fueron 
de los más reacios a aceptar las normas de la Ratio que ordenaba se escribiese en latín 
(la regla 58 del Provincial era muy clara en este sentido). En Francia y Alemania, por 
ejemplo, fueron mucho más conservadores en el empleo de la lengua. 

Acevedo, como dijimos, se siente atraído por el castellano que, a veces, se le esca
pa, como en la comedia Occasío, cuando de repente dice: "Y los choros entre actos 
serán representar en ·nuestra lengua, algo que dé lumbre a la latina". Y la lumbre es 
nada menos que poesías populares o imitación de las mismas. De la misma forma in
siste: ''Ahora porque considero que una buena parte de vosotros desconoce el latín, lo 
que he dicho será enunciado en la lengua materna"46 • 

En la comedia Metanea traduce el Prólogo a castellano, en metros endecasílabos 
libres. El Argumento está compuesto al estilo clásico de la copla elegíaca, con alter-

43 Vid. GARCÍA SORIANO, J., op. clt., pp. 33ss. 

44 GOFFLOT, L. V op. clt., p. 97. 

Cfr. ROUX, art. clt., p. 503. 

46 ACEVEDO, P., Philautus, MS. 9/2564, fol. lv. 
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nancias de hexámetros y pentámetros. El Acto primero concluye con un "lamentum" 
de Metanea, en nma castellana. Al final del segundo Acto el coro entona unas "estan
cias" en lengua vernácula. El Acto tercero se cierra con una arenga poética latina y 
una querella en verso español. La turba de "nazarenos" canta un "terceto". 

Es en Lucifer Furens donde más fielmente cumple la norma del latín. Toda la obra 
está en latín, con sólo dos excepciones: la frase "al toro de las coces" (ya citada), y 
la cancioncilla final de cuatro versos. Aquí el Prólogo comienza con cuatro estrofas sá
ficas y sigue en prosa. 

Utiliza mucho el castellano en Occasio. Además del Prólogo y las Sumas, hay mu
chos diálogos en español, aunque casi siempre son paráfrasis del texto principal. En 
Philautus sólo están en castellano las Sumas, las traducciones del Prólogo y Argumento 
y una frase en el texto. 

En cambio, Caropus tiene abundantes versos y cantares en español. Por tanto, se 
puede concluir que Acevedo acató la mente de la Orden, ejercitando a los alumnos en 
el latín, y que acudió al castellano por cortesía, para aclarar ideas, o por respeto a la 
limitada condición de su auditorio. Su estilo latino es el sencillo de la época en que 
escribe, sin demasiadas altisonancias como ciertos humanistas de quienes dice: " ... que 
se venden mucho por ciceronianos". 

Es un poco precipitado el juicio de Bonilla y Sanmartín que califica la locución la
tína de Acevedo como "escabrosa"47 • El estilo, en general, es narrativo, con ciertos an
ticipos del barroco. La dicción es ágil y fluida. Emplea la onomatopeya para producir 
el efecto sonoro de un animal, de una acción humana y de un instrumento musical. La 
expresión del toro es imitada con mugidos "m u, m u", con que el que hace de animal 
provoca a los "toreros" de Lucifer Furens. 

Cuando Philautus acude a las puertas de las cuatro Virtudes solicitando socorro, lo 
hace con un clamor lleno de pánico que resuena como "ta, ta, ta"48

• El somdo que 
produce el tamboril llamando a los soldados al" campo de batalla se expresa por "tan 
ta ra ran" que se oye muy frecuentemente en la obra49 • El empleo de la metáfora es 
escaso. Lo que es constante, por supuesto, es la alegoría y el simbolismo. Una de las 
figuras más curiosas es la representanción del diablo encarnado en un toro. 

El P. Bonifacio, en su obra Examen Sacrum, en las Escenas 2.a y 3.a de la "loa", 
se plantea un diálogo sobre la lengua en que debe escribirse la comedia. La Judithis 
Tragoedia, del P. Joseph, está en latín, salvo los argumentos. La mayoría de las obras 
del P. Bonifacio son bilingües; alternan el latín y el castellano aunque quizá ya abunde 
más el castellano; los Entremeses suelen estar siempre en castellano. Tiene obras total
mente en castellano, como la Dam;a para el Ssmo. Sacramento, Triumphus Circumcis
síonís ... 

La comedia 1/:misdorus está casi toda en verso castellano (algo, en prosa latina). 
En la T. de San Hermenegildo ya vimos que hablan en latín los personajes cultos; en 
italiano, los soldados romanos; y el resto, la mayor parte, en castellano. Hemos puesto 
simplemente unos ejemplos. Al describir cada obra y en el Anexo solemos citar la len
gua en que están escritas. 

" BONILLA Y SANMARTÍN, "El teatro escolar en el Renac1m1ento español y un fragmento médito 
del toledano Juan Pérez"', HomenaJe ofreczdo a Menéndez Pida/. Miscelánea de estudios lingüístzcos, literarios 
e hzstóncos, Madrid, Librería Hernando, 1925, t. III, p. 143. 

ACEVEDO, P., Athanasza, MS. 9/2564, fol. 132. 

Idem, Bellum vzrtutum et vitiorum, MS. 9/2564, fols. 78v-80. 
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Para Roux50 , el triunfo definitivo del romance viene al monr Acevedo en Sevilla 
y al inaugurar el nuevo Colegio en 158051 (no es cierto puesto que la T. de San Her
menegildo aún es bilingüe), y en 1584, los PP. del Colegio de Granada aún no han lle
gado a utilizar el romance, aunque es claro su deseo de íntroducírlo. Por el contrano, 
en la misma época en que Acevedo componía sus diálogos en latín, los maestros de 
la Provmcia de Castilla emplean ya muy profusamente el romance o lengua vulgar. 

Por tanto, podemos conclmr que la mayoría de obras de los Colegios de Jesuitas 
han sido escritas en latín y castellano, es decir, son bilingües, aunque las hay escritas 
totalmente en castellano. Hay una evolución clara y lógica desde obras totalmente en 
latín hasta las obras totalmente en castellano. Comienza el Interpres Secundus tradu
ciendo las palabras del 1.0 ; poco a poco hay pasajes totalmente en español. A medida 
que se va evolucionando de un teatro meramente escolar hacia un teatro moral y apos
tólico, se va ampliando el uso del castellano. 

Por medio de estas comedias podemos conocer algunos refranes y costumbres de 
la época. Los dichos populares están traídos con espontaneidad. Así en Acevedo: "Mire 
cada cual sí entra en la danza, y sálgase con tiempo, sí no quiere que el gozo, como 
dicen, sea en el pozo"52 En Occasio, tenemos: 

.. .los censores tales dan voces al sordo 
y procuran hacer blanco al de Etiopía 
y machacan muy sm fruto en hierro frío. 53 

En Athanasia encontramos: "tan presto el cordero como el carnero"54 . 

En la Tragoedia Jezabelis, de Bonifacío, encontramos: "allá van le1es do quieren 
reíes", y también, poco después, "que por dinero baila el perro ... " y todavía añade el 
Gobernador, "meJOr será tirar la piedra y esconder la mano" (fol. 39v) (ya citado). En 
la Parabola Coenae (fol. 73), del P. Bonifacio, en el entremés de la "Gallofa", dice 
el Coxo: "¿No sabéis el refrán que dize que ní ai mortuorio rico, ní casamiento pobre?". 

V. MÉTRICA 

No hay grandes novedades en cuanto a la métrica se refiere en el teatro de los Co
legios. Escriben un teatro, como hemos visto, en latín y castellano, en verso y prosa. 
Cuando utilizan el latín, el verso utilizado suele ser el yámbico, el verso utilizado pre
ferentemente por Séneca y que se presta al diálogo. 

Cuando escriben en castellano, en general, prefieren el verso (la prosa suele ser uti
lizada especialmente en los Entremeses)55 , Utilizan todo típo de estrofas métricas, aun
que, sin duda, hay una combinación que destaca por encima de todas: la Quintilla. In-

"' ROUX, E., art. czt., p. 522. 

5I Ya hemos demostrado en otro lugar que el nuevo ColegiO fue maugurado en 1590. 

52 ACEVEDO, P., Metanea, MS. 912564, fol. 206v. 

53 Idem, Occasio, MS. 9/2564, fol. 236v. 

Idem, Athanasza, MS. 912564, fol. 127v. 

55 Cfr. FLECNIAKOSKA, J. L., op. cit., p. 250. 
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cluso hay alguna pieza (Parabola Coenae) escnta totalmente en quíntillas56 . 

Encontramos además, con normalidad, redondillas, décimas, coplas de pie quebrado, 
sonetos, octavas reales, liras ... A veces, se utiliza una especie de verso libre que suele 
ser endecasílabo (así Acevedo en Caropus, fol. 19Iv), no siempre constante en cuanto 
al número de sílabas (por eJ. en el Prólogo de Metanea). Este tipo de verso, que tiende 
a ser endecasílabo y con ausencia de rima, es el más frecuente en Acevedo, especial
mente en los Prólogos, Argumentos y Sumas. En los Coros utiliza, a veces, cuartetas 
con versos de seis sílabas (así, fol. 86). En fuerte contraste con los demás dramaturgos 
Jesuitas, Acevedo es el que menos utiliza la variedad de estrofas, de que hablábamos 
más arriba. Parece más apegado al latín y bajo la mfluencm de la versificación clásica. 
En algún Coro utiliza "redondillas" (fol. l25v, fol. 26v ... ). 

Bonifacio también utilizaba endecasílabos, bien en octavas reales, bien en verso li
bre, pero no excesivamente. Prefiere ciertamente el verso tradicional castellano (el oc
tosílabo) bien en Coplas de pie quebrado (así en T. Namani, fol. 15), bien en redondi
llas (fol. 16). Bonifacio domina con especial habilidad la "lira" Rara es la comedia donde 
no hay alguna lira. Ya hicimos referencia a la posible influencia de nuestro autor en 
S. Juan de la Cruz. Más avanzado en cuanto a métrica que Acevedo, sus mtroducciones 
están frecuentemente escritas en Coplas de Arte Mayor (así en T. Eucharistíae, o en 
la T. Patris familias de vinea ["Un hombre muy neo, potente y honrrado /que es padre 
de muchas y grandes compañas / ... ", ya citado]). 

Redondillas y quintillas son, qmzá, junto con la lira, las estrofras más frecuentes 
en Bonifacio. Tiende a mezclar redondillas y quintillas, o redondillas y coplas de pie 
quebrado. Esta última combinación la utiliza con mucho acierto en la T. Jezabelis, es
pecialmente en el Coro final. También alcanza Bonifacio una gran altura poética con 
sus imitaciones de Romances viejos, como hemos visto en otro lugar; muchas veces ser
vían para cantar los espectadores al marchar, y repetirlos, como forma de recordar los 
frutos espirituales conseguidos; así: 

¡Quién hubiese tal ventura 
y fuese tan prosperado 
como el sabio mercader ... ! (C. Margarita). 

En la T. de San Hermenegildo es frecuente la Octava real, como podemos ver en 
los fols. 3-6; 14-15; 23v; 50-51. .. (aparece en un total de 846 versos); también las qum
tillas (fols. 7-10 ... -aparece en un total de 1275 vv.-) y las redondillas (fols. 24-25 y 56-57 ... -
esta es la estrofa más utilizada, en 1798 vv); también el terceto encadenado (1057 vv.); 
menos frecuentes son los romances (28 vv.), la silva (38 vv.) y el cuarteto (12 vv.). En 
esta obra se da, pues, una polimetría muy importante, ya en 1590. 

Hay ciertas innovaciones métncas y hasta versos de 9 sílabas (así en la T. De Divite 
Epulone) .. En la Comedia de la esposa tenemos un ejemplo de "diálogo picado" (al 
estilo del famoso del Alcalde de Zalamea): 

Xto. Qué sientes? 
Qué tal? 
Pues, quién te regala? 

Alma: nueva dulzura 
Bien lo sabréis vos 
Dios ... 

QUizá por influencia de obras antenores como las del Códice de Autos Viejos donde tan sólo vemte 
de ías 96 obras no están en quintillas. (Vid. W ARDROPPER, B., Introducción al teatro religioso del Siglo 
de Oro. (La evolución del auto sacramental: 1500-1648). Revista de Occidente. Madrid. 1953, p. 213). 
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No hemos hecho un estudio profundo de la métrica porque no creemos que haya 
sido especialmente importante e innovadora. Simplemente hemos presentado algunos 
eJemplos para demostrar una cierta evolución desde otras obras (Autos ... ) y dentro del 
mismo teatro (de Acevedo a Bonifacio )57

. 

VI. DECORADOS 

Una de las mejores razones para demostrar que este teatro Jesuítico tuvo su propia 
entidad y que no consistió solamente en ejercicios de clase o en "sermones disfraza
dos", es la importancia dada por sus autores y por las autoridades colegiales al decora
do de los escenarios, a la vestimenta de los actores, a las máquinas y artefactos más 
innovadores. 

Quizá no debiéramos hablar del Decorado ya que esta palabra no se emplea hasta 
el siglo XIX, sino más bien de la Escena o de la decoración de la escena. Se puede 
afirmar que el teatro de los Colegios de Jesuitas no desmereció en nada (en muchas 
ocasiOnes estuvo muy por encima del teatro contemporáneo) con respecto a las obras 
que se representaban en las plazas y corrales de las ciudades españolas, en cuanto al 
aspecto formal de preparación y decoración de la Escena. 

No anduvieron a la zaga de otras representaciones en cuanto a técmcas se refiere, 
y siempre echaron mano de los más diestros decoradores, como hicieron en Madrid, 
en el Colegio Impenal, en 1640, donde fue uno de los mejores tramoyistas italianos, 
Cosme Lotti, quien preparó el decorado. 

Es este uno de los aspectos más innovadores y representativos de este teatro y, como 
dice F. Segura 58 , "aun en el caso de que su teatro no mereciera ser estudiado por el 
valor de sus contenidos literarios, debería serlo al menos por la onginalidad, elegancia 
y riqueza de sus puestas en escena". 

Algunos investigadores (Arróniz) llegan a afirmar que Cervantes y sus contemporá
neos aprendieron de los Jesuitas muchos de los avances en el terreno de la escenogra
fía. Hay una verdadera evolución desde la sola magnificencia de los trajes en las pri
meras representaciones, y las máquinas de las últimas, en que las divinidades aparecían 
entre nubes, los héroes vencedores sobre carros triunfales ... 

Destaca frente a lo rudimentario de la escena y la tremenda escasez de recursos de 
la mayoría de las representaciones del siglo XVI, la magnificencia y esplendor, y la 
abundancia de todo tipo de recursos en el teatro de los Jesuitas. Sin duda, hay que bus
car la explicación en la aceptación que dichos Colegios tuvieron en el siglo XVI y, tam
bién, porque encontraron verdaderos Mecenas para sus representaciones. Así nos cons
ta, como veremos, del Colegio de Munich que hacía alarde de tal pomposidad que parecía 
Impropia de los Jesuitas, pero que lo hacían así porque todos los gastos corrían por 
cuenta de los Duques de Baviera. Así sucedía sin duda en muchos lugares. Esto no ex
cluye que en algunos lugares los Jesuitas tuvieran que perder el tiempo y tal vez algo 
de prestigio pidiendo traJeS, JOyas ... Así en Medina: 

que es muy ordinario gastar la Iglesia mayor en una fiesta desta 300 y 400 ducados, por 
hazer los vestidos y apareJOS muy al propiO, y preciarse, como digo, tanto dello ... Porque 

Un estudio más intenso de la métrica en la T. de San Hermenegi/do puede verse en nuestra edición 
de dicha obra, ya cttada. 

SEGURA, F., art. cit., p. 306. 
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el Colegio a de dar imprimis todos los apareJOS y vestídos que an de llevar y para esto, 
los padres en los confestonanos y los hermanos por toda la cibdad an de andar pidiendo 
las sayas, tocas, JOyas, etc ... 59 

Quizá deberíamos distinguir en cuanto a los elementos que acompañaban las distin
tas representaciones. Sin duda alguna, en las representaciones que se hacían como sim
ples eJercicios pedagógicos de clase y a las que solamente acudían los estudiantes, lo 
que primaba y se cuidaba especialmente era la pronunciación correcta, clara, la buena 
entonación, el gesto conveniente y las distintas posibilidades de la mímica. Cuando se 
hacían las grandes representaciones ante el público, entonces, puesto que se perdían mu
chos de los diálogos (especialmente en la primera época en que había muchas partes 
en latín), se prestaba especial atención a los aspectos visuales y acústicos, para conse
guir una mayor eficacia del espectáculo60 • 

El teatro de los Jesuitas tuvo un cierto carácter universal, ya que, al estar todos los 
Colegtos regidos por las mismas directrices y los mismos modelos pedagógicos (inclu
so mucho antes de las redacciones sucesivas de la Ratio), se intercambian con frecuen
cia las obras para las representaciones. Podemos constatar ya muy pronto en distintos 
Centros europeos los adelantos que utilizaban en sus representaciones. En 1565, en Co
lonia, con motivo de las Bodas del Duque Guillermo V, se representó la tragedia San
són, de Andrés Fabricius, con música del maestro de polifonía Orlando de Lasso, y 
en esta representación había máquinas ocultas que hacían que volasen los personajes. 

Según Astrain61
, ya en los primeros años de las representaciones se había conse

guido un notabilísimo progreso en el arte de la escenografía. El Colegto de Munich 
era quien más alardes hacía de tan fastuosa pompa. En 1574 participaron en una repre
sentaCIÓn (la tragedia Constantino) unos mil actores, entre ellos 400 caballeros que for
maban el corteJO de Constantino, armados a la antigua usanza de Roma. En 1576, en 
el mtsmo Colegio, se representa la obra Esther en la cual se utilizaron todas las precio
sidades del tesoro del Duque; en el convite del Rey Asuero se presentaron 150 cubier
tos con vajilla de oro y plata. 

En 1590 (en otro lugar hemos expuesto las razones sobre la fecha) se representa 
en Sevilla la Tragedia de San Hermenegildo Rey, con un escenario tridimensional, que 
por entonces únicamente se utilizaba en Italia. Aunque duró unas sets horas hubo que 
repetirla al día siguiente puesto que ... 

a JUicio de todos pasó de tres millones la estimación que el valor de oros, Joyas, 
cadenas, telas y pedrería con que se mostraron ornados, bizarros y curiosos cien 
personaJeS, que salieron al tablado y entraban a componer esta pompa y represen
tación. Afirman por muy Cierto que San Hermenegildo y las dos Virtudes, Fe y 
Constancia, portaban sobre sí, alrededor de c1en mil ducados de JOyas62 

En Soriano63
, se nos cuenta o describe perfectamente el escenario de dicha trage

dia con sus decorados (En parte, ya visto en la descripción de la Tragedia). 

59 Monumenta Paedagogzca 111, Sect. IV, p. 440. 

60. Cfr. SCADUTO, M., art. cit., p. 205. 

ASTRAIN, A., op. cit., 111, p. 382. 

62
· SANTIBÁÑEZ, Historia de la Provincia de Andalucía, prte 2.\ l. 3. 0

, c. 46, n. 7. 

GARCÍA SORIANO, J., op. czt., p. 87. 
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Volviendo al colegio de Munich, en 1597 se representa El Tnunfo de San Miguel 
con motivo de la consagración del Colegio al Arcángel. La obra venía a representar 
la lucha de la Iglesia contra el paganismo, la hereJia, las persecuciones ... , en defimtí
va, era una especie de historia del cristíamsmo o de historia de la salvación. Aparecen 
en esta obra más de 900 constas que eJecutaron la música compuesta por Jorge Victo
nn y unos 300 demonios que caen por el escenario y se precipitan en el infierno64 . 

De 1607 es una obra del P. Salvador de León, El Diálogo de la Fortuna, al final 
de la cual el autor puso una nota en que nos describe el vestuario para su representa
CIÓn. Dice así: 

Trages. La Fortuna debe estar vestida de color verde, por la esperanza que a los 
hombres da de su bien; un tocado en la cabeza, a manera de corona en la frente. 
Ha de traer una venda de una cmta de color celeste, en lugar de la venda de los 
OJOS, con que antiguamente la pintaban. [Al margen: "Pienno, libro 29, de círculo 
et nota]. En la mano Izqmerda traiga una pequeña cornocopia, significativo de la 
felicidad que da a los que ella favorece. En la derecha traiga un clavo grande, he
cho de madera plateada. El cal¡;;ado, blanco, bien adere¡;;ado con algunos oros; las 
medias, de seda verde, conforme al baquero, y todo, al fin, adornado de oros. 
El primer criado que se llama Nicandro ha de traer la rueda, que se ha de hazer 
de madera plateada, hecha a torno, con ocho raíos, por la Significación de los ocho 
cielos que están debaxo del gobierno de la Fortuna. 
El segundo criado, llamado Fortunato, traiga la palma y la corona, que es el pre
mio con que la Fortuna premia a los que favorece. 
El tercer cnado, llamado Rebelio, traiga en su mano la espada desnuda, en signifi
cación de la navaJa con que pintaban a la Fortuna "quía navacula felicítatís índicat 
amputatíonem", como dixo Pieíro. El vestido de estos tres criados de la Fortuna 
sea el ordinario, sin espadas, smo sólo con sus dagas. 
Parenerío, vestido de Príncipe, bien adornado de riquezas, con su espada y daga, 
con una banda verde y en ella escnto FORTUNA. Este es el primer caballero aven
turero. 
El segundo caballero aventurero, que es Tom1tano, vestido de la misma manera, con 
otra banda azul o morada y la letra TIMOR. 
El Amor ha de estar vestido de un baquero colorado: sus alas en los hombros; una 
aljaba con saetas, cayda a las espaldas, y un arco en la mano; en la frente un listón 
encarnado, en lugar de la venda con que lo pintan c1ego. 
El Deseo, vestido de un baquero azul celeste, con un escudo pequeño en la mano 
Izquierda, campo verde claro, con una letra que diga SPES VICTORIAE. 
El Temor vestido de morado con un arco y una flecha quebrados al cuello, y unas 
alas en los píes como que se retira hmendo. 
La cobardía, baquero amarillo, sm armas ningunas, sólo una banda de la misma 
color, con esta letra ... 
El MensaJero, vestido ordinano.65 

En 1610, beatificación de S. Ignacio, tenemos una representación dramática en Urna. 
Conservamos una detallada descripción: 

lo que echó el sello a estas fiestas de la octava del sancto fue un ms1gne colloquío 
de la historia del patriarca Joseph ... El primer día se representaron los trabajos y 
cárceles de Joseph y duró se1s horas y media; el segundo, el triunfo del gobierno 
de Egipto y duró ocho y tan largo espacio pareció de solas tres horas, porque la 
vanedad de cosas, gracia y propiedad de los personaJes, el adorno y aderezo con 
que salían, los entretenimientos trabados en la obra suspendieron grandemente ... , 

Cfr. SEGURA, F., El teatro en los ... , p. 301. 

LEÓN. Salvador de, Diálogo de la Fortuna, MS. 9/2573, fols. 95ss. 
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entre setenta y más personaJes que entraron, de mnguno se puede decir que no fue
se más a propósito para la figura que representaba. En tanto que hablaron -pues 
hubo muchos dichos de a más de seis pliegos- no se notó yerro, sino trocarse dos 
o tres palabras. Cada uno mudó cuatro y cinco vestidos, que el que menos valía 
no se habría con 300 pesos ... 66 

Según distintas descnpciones, la mayoría de las veces la arquitectura del escenario 
era pmtada siguiendo el orden dórico o alguno de los restantes estilos clásicos. Prolife
raban con frecuencía los basamentos, frontones, columnas, estatuas alegóricas, escali
natas... Y a esto se añadía el colando de colgaduras de terciopelo y tapices. 

Veamos ahora la descripción detallada que recoge Simón Díaz67
: 

En 1622, canomzación de cuatro santos; el día 18 de mayo hubo una gran proce
sión ... Al día sigmente se celebró la procesión general en honor de todos los cano
nizados; el cuarto de los numerosos altares levantados en el recorrido se debía al 
Colegio y figuraban un castillo, construido sobre un tablado de 66 pies de largo, 
30 de ancho y 7 de alto. En las cornisas de la fingida fortaleza, que evocaba la 
de Pamplona, se colocaron, según los cromstas, cuerpos de santos, relicanos y ra
milletes. Una puerta pnncipal de Jaspe daba entrada al recinto, en cuyo intenor un 
s. Ignacio vestido de peregnno ofrendaba arrodillado sus armas a la Inmaculada. 
El miércoles, día 23, tuvo lugar una cabalgata; en la puerta del colegiO se Situaron 
soldados de la guardia española para velar por las Joyas de los que llegaban para 
participar en ella. 

La descripción detallada de la escenografía de las fiestas de la canonizacíón en 1622 
marca quizá un cambio importante en la decoracíón de las obras teatrales. Con Segura 
se puede afirmar que 

Es un momento en que la antigua escenografía mecámca de tramoya está en deca
dencia, el espacio escénico es todavía angosto y rudimentario, los decorados son 
elementales y sobrios y únicamente los vestidos de los actores y, sobre todo, de las 
actnces, dan un cierto empaque y categoría a la puesta en escena ... 
En la decoración de la Iglesia del Colegio de los Jesmtas culmina un nuevo sentido 
escenográfico y perspectivista en los magníficos altares que se colocan en las calles 
al paso de la procesión, y las concepciones alegóncas y el lujo y fantasía de los 
traJes y decorados llegan a extremos Jamás conocidos ... 
Para este día se levantaron en Madrid 11 altares con los que las Ordenes religiOsas 
emularon en luJo, nqueza, y, en algunos casos, buen gusto, todo lo que se había 
visto hasta entonces. Aquellos altares eran como enormes "fallas" sólo que lo que 
en Valencia es cartón piedra aquí eran terciOpelos, rasos, platas y matenales de ver
dad. No podemos detenernos en la descnpción de todos ... 68 

La representación del mar en movimiento fue uno de los alardes más frecuentes en 
la escenografía de los Jesuitas. En el Naufragío de Jonás Profeta, representado en el 
Colegio de Palencia en 1578, se construye nada menos que un dique de 60 pies de lar
go y 20 de ancho con abundancia de agua natural. El italiano Cosme Loth presentaba 
un mar, en 1629, en el escenario y se mareaban las señoras. 

""· Relación de las fiestas que en una ciudad de Lima se hicieron por La beatificación del bienaventura
do P Ignacio de Loyola, Ltma, 16l0, fol. 7; cito por ELIZALDE, I., "El antiguo teatro ... ", Educadores 4 
(1962 (676-677). 

SIMÓN DÍAZ, J., Historza del Colegw Imperial..., p. 54. 

SEGURA, F., "Calderón y la escenografía de los Jesmtas", RAZON y FE, 205 (1982) pp. 20-22. 
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Es en este momento -dice Segura- cuando la escenografía de los Jesmtas -que ya 
había consegmdo fama por las representaciones de sus colegios en los últimos vemte 
años del s. XVI- miela un nuevo cammo en el que lo que cuenta no son las tramo
yas, sino la creación de espacios, la perspectiva, la elegancia y nqueza exagerada 
de los traJes y, sobre todo esto, la preocupación por traducir plástica y coherente
mente los conceptos e Ideas abstractas en visiones sensibles y alegóncas.69 
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El año 1640 se celebra el primer Centenario de la fundación de la Compañía y con 
esta ocasión se representa la comedia Obrar es Durar del P. Valentín de Céspedes; para 
la escenificación de esta obra se utilizan hasta 25 tramoyas distíntas70 Veamos una bre
ve descripción del decorado71

: 

... excelente la arqmtectura con gradas que la rodean toda y sobre ella varandillas 
de hierro y bronce. A la mano derecha se levantó el tablado, alto dos varas hasta 
el plano. En este espacio se pmtaron de estremado pincel algunos pedac;os de mon
tes que despeñaban desde sus cumbres un río de agua tan propio, que parece que 
víamos en él crecer la espuma, y ensortijarse las ondas,... Lo mterior del teatro 
se levantó alto quarenta y cinco píes y ancho quarenta, en forma perfectíssJma, re
matando en un cielo de media concha que pudiera tener por perlas estrellas ... 

De mediados del siglo XVII es la obra: Gran Comedia de S. Francisco Javier, El 
Sol de Oriente, del P. Diego de CalleJa: 

Hasta los p1es del santo llegará la Imitación del mar, y en él saldrá un pez a la 
orilla, con un Santo Cnsto en la boca, de donde lo tomará el santo ... 

Elizalde también recoge esta celebración72
: 

En quatro nubes, que incluyan cada una su trono, baxarán en buelo arrebatado los 
quatro Gemos, vestidos del traJe que corresponde a cada uno, quedándose en ala 
sobre la cabeza del santo. Traerán mstrumentos músicos. 
En la tercera JOrnada es curioso cómo se realiza la bilocación del santo: "Va el rey 
azia la esquina del teatro, donde, corrida una cortina, se verá San Xavier: estará 
el Santo de rodillas, escnv1endo sobre alguna imitada piedra, subiendo en una ele
vación. Aquí ha de baxar una nube desprendiendo sobre el santo flores y luces, can
tando los músicos sin dexarse ver. 

Tanto el maqumista como el decorador adquineron extraordinana importancia. 
A finales del siglo XVII, por influencía del clasicismo, parece haber unidad de lu

gar, pero no antes. Quedan en efecto diversos documentos según los cuales antes de 
1670, en una misma pieza, había frecuentemente diversos decorados. 

VII. FECHAS DE LAS REPRESENTACIONES 

Eran bastante numerosas las ocasiones en que se representaban obras dramáticas en 
los Colegios y ello es una prueba más de la importancia que tuvieron en su época y 

Ibídem, pp. 23-24. 

Ibídem, p. 31. 

SIMÓN DÍAZ, J., Historia del Colegio Imperial de Madrid, pp. 431ss. 

72 Vid. ELIZALDE, 1., San Ignacw en la Literatura, Madrid, Umversidad Pontificia de Salamanca. 
Fundación Umversitaría Española. Espmtuales Españoles, serie C, (monografías, n. 17), 1983, p. 181-182. 
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que de alguna manera configuran lo típico de estas obras como subgénero dramático 
especial. La mayoría de las obras de los Colegios de Jesuitas se representaban en fe
chas señaladas y obligadas. La mayoría de estas obras se representaban en ocasiOnes 
solemnes, bien con motivo de la apertura del curso escolar allá por el mes de Octubre, 
bien al finalizar el curso por el mes de julio, y también con ocas,Ión de algunas de las 
más importantes fiestas litúrgicas del año (Navidad, Epifanía, Circuncisión, Pascua de 
Resurrección, Corpus ... ) o para celebrar el Patrón del Colegio o de la cmdad73 Algu
nas veces estas obras se compusieron y se representaron con motivo de acontecimientos 
puntuales como la visita de alguna Importante personalidad civil, eclesiástica o de la 
propia Orden74 

Aunque en un principiO la Orden intentó controlar y legislar sobre la frecuencia y 
oportumdad de las representaciOnes, no parece que se hayan logrado estos objetivos, 
y debido a ese mcumplimiento o desobediencia tenemos una cantidad apreciable de obras 
Importantes. En distintas ocasiones, antes de la Ratio y en la misma Ratio Studiorum, 
se dijo que " ... Semel tantum in anno exhiberi solent", o aún más taxativamente: "sal
tem non agatur bis m anno diversis temporibus, nisi contingat eadem repeti intra pau
cos dies" 75 • Parece claro que las obras más importantes y representadas con mayor so
lemmdad eran las de apertura y fin de curso (aunque algunas de las mejores obras fueron 
representadas fuera de estas ocasiones). Siempre había representaciOnes a pnncipio y 
final de curso, qmzá con el propósito de hacer ver y gustar la eficaCia de la pedagogía 
Jesuítica. 

Lo normal era que las obras se representaran una sola vez. Aunque hubo cierta
mente excepciones: así hay obras que se representan como hemos visto hasta cinco o 
seis veces sucesivamente por falta de espacio suficiente; otras obras, ya en el siglo XVI, 
se representan sucesivamente en distmtos Colegios no sólo de un país sino de Europa: 
nos consta, por eJemplo, de la comedia Euripus, que se estrenó en Córdoba, Coloma, 
Munich, Insbruck ... 

La apertura de curso solía celebrarse cada año por San Lucas, el 18 de octubre; 
este era, precisamente, el patrón de los estudiantes. Se celebraba con una gran solem
nidad y multitud de actividades76 Solía haber discursos de apertura por parte de al
gún profesor (costumbre no exclusiva de los Colegios de Jesuitas y que aún perdura en 
muchos centros educativos); había recitación de poemas, concursos y JUStas poéticas, 
declamaciOnes, diálogos ... y por último se solía representar, como cierre o plato fuerte 
de la sesión de apertura, una representación dramática, en cuyo mtermedio se repre
sentaba también un Entremés o "actio mtercalans" y la despedida acompañada de dan
zas, canciOnes ... Frecuentemente se comenzaba con la "praefatio Jocularis" y también, 
a veces, había la consabida "loa". 

En 1557, con ocasión del comienzo del curso se representa en Murcia un debate 

Vid. GARCÍA SORIANO, J., op. cit., pp. 23-24. 

Dice muy bien el Interpres Solomomae: 
El tiempo, lugar y día 
nos mandan representar 
cosa que pueda alegrar 
y a bueltas del alegría 
algún provecho causar. (fol. 168v) 

7 ~· M. Paedagogica, 111, sect., 111, p. 118. 

Cfr. GARCÍA SORIANO, J., op. cit., p. 24s. 






























































































































































































































































































































































































































































































































































